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Presentacion

Eduardo Contreras Soto

El acontecimiento musical mas destacado del ario 2012 en México ha sido,
sin duda, la celebracion del centenario del natalicio de José Pablo Monca-
yo. En efecto, en diversas ciudades mexicanas se organizaron actividades
conmemorativas, lo mismo de alcance nacional que estatales, las cuales
incluyeron conciertos, exposiciones, congresos académicos vy la edicion y
grabacion de la miisica moncayana en una escala que nunca antes se habia
dado para un autor que, en la vision habitual del piblico mas amplio, sigue
siendo solo el autor del Huapango. En el CENIDIM ya existia abierto un
proyecto de investigacion sobre el compositor jalisciense desde hace mds de
dos anos, el cual ha empezado a dar sus primeros frutos en la recuperacion
de todas las fuentes documentales originales disponibles, empezando con
los manuscritos de las partituras pero con la inclusion de otros varios ma-
teriales como cartas, imagenes, papeles oficiales, grabaciones, entre otros.
El presente niimero doble de Heterofonia dedica una parte sustancial de
su contenido a mostrar los primeros resultados de la investigacion en torno
de Moncayo, sin dejar de atender otros aspectos mds generales de la miisica
mexicana, incluso la que se esta componiendo en tiempos recientes; por lo
demds, algunos materiales del presente niimero constituyen una aporta-
cion y un enriquecimiento para la misma época de Moncayo, pues estan
dedicados a dos contemporineos swyos a los que se les ha dedicado poca
atencion en general: José Pomar y Daniel Ayala.

En el conjunto de materiales que bien podemos llamar una seccion ex-
clusiva de Moncayo, este niimero de Heterofonia presenta una fonogra-
fia que cubre todas las grabaciones de su miisica detectadas entre 1948
y 2012, enlistadas por orden cronolégico y de acuerdo con un indice que
sigue el orden de un catilogo de obra del compositor, cuya publicacion
esperamos ver en un futuro ya muy proximo. La seccion de Documentos
ofrece una de las sinicas dos entrevistas que sabemos que haya concedido el
compositor, quien siempre se caracterizo por ser muy reservado y celoso de
su vida personal; contiene, ademds, una seleccion de cartas que permiten
asomarse, por primera vez, a algunas ideas y experiencias mds intimas de
Moncayo en relacion con su trabajo y sus obras, y estamos seguros de que
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mas de uno se sorprenderd al poder leer de manera directa las palabras del
miisico, como si por primera vez lo tuviéramos vivo y de cuerpo presente
ante nuestros 0jos.

Las actividades de homenaje a Moncayo por su centenario incluyeron,
entre muchas varias: el estreno de partituras recién descubiertas y la re-
cuperacion de otras olvidadas, como lo que se hizo al estrenar una Pieza
para orquesta de cuerda y reestrenar Llano Alegre en Ensenada; la reali-
zacion de dos ediciones de una Catedra Moncayo en Guadalajara, en 2011
y 2012, con la participacion de académicos y misicos; la dedicatoria que el
40° Festival Internacional Cervantino hizo al compositor como uno de los
temas centrales de su programa, por lo cual incluyd en él conciertos sinfoni-
cos y de camara, mds una presentacion de danza y un par de conferencias,
todo basado en la misica de Moncayo; la organizacion de una gran expo-
sicion sobre el miisico en el Festival Instrumenta de Oaxaca; y de manera
senalada, la produccion de la Edicién Moncayo que promovio el Consejo
Nacional para la Cultura vy las Artes, asi como las gestiones también rea-
lizadas por esta instancia gubernamental para que los restos mortuorios
del compositor fueran depositados en la Rotonda de las Personas Ilustres,
en la Ciudad de México. Mucho de estas actividades conmemorativas se
ve reflejado en nuestra “seccion moncayana” de esta Heterofonia, pues
varias de ellas presentaron los materiales que han sido el fruto de las in-
vestigaciones ya mencionadas; de manera especial la Edicion Moncayo,
basada por completo en tales investigaciones, es objeto de una resenia en
la que se advierten sus méritos y problemas, que lamentablemente son
muchos y graves. Precisamente por la gravedad que observamos en dicha
publicacion, al ofrecer ediciones descuidadas y defectuosas de varias par-
tituras moncayanas, dos de las tres partituras que decidimos publicar en el
presente nimero de Heterofonia se ofrecen en un trabajo editorial critico
mads serio y riguroso, en apoyo a los instrumentistas que deseen abordar
la miisica de Moncayo con verdadero compromiso: la Sonata para viola
y piano, cuya edicion cuido Patricia Lorena Oropeza Keresey, y Llano
Alegre, cuya edicion quedd a cargo de Alvaro G. Diaz Rodriguez, el cual
enviguecio su trabajo editorial desde la experiencia misma de la ejecucion
de la pieza, como se cuenta en la nota introductoria correspondiente. Tam-
bién publicamos una Zarabanda, una bella miniatura de Moncayo para
piano que forma parte de las partituras afortunadamente descubiertas
como resultado de las investigaciones recientes; su edicion corre a cargo de
Rodrigo Sierra Moncayo, el vinico de los cuatro nietos del compositor que
se ha dedicado a la misica, como pianista y director de orquesta, y a cuya
generosidad y comprension debemos una parte importante de los descubri-
mientos recientes en la investigacion sobre su ilustre abuelo.



Presentacion

El presente nimero doble de Heterofonia, como se ha dicho, dedica
también un espacio significativo a dos contemporaneos de Moncayo y a un
autor de nuestro tiempo. Emilio Casco Centeno, quien ya se ha ocupado
de Pomar en una entrega anterior de nuestra revista —analizo su Sonatina
para piano en el nimero 134-135—, abora ahonda de manera especifica en
la miisica de cardcter militante que Pomar escribio y divulgo en los anios 30
del siglo pasado, sobre todo a través de la edicion de una coleccion de diez
de estos cantos. Casco ubica la produccion de este tipo de misica urgente
en el entorno historico adecuado para comprender mejor su razon de ser
y sus origenes, que se remontan a fuentes internacionales de tipos muy di-
versos y disimbolos, sin descuidar la aportacion especificamente individual
que hizo Pomar en sus calidades miltiples de editor, arreglista y antor
—compuso dos de la coleccion estudiada— y los vinculos del compositor con
el ambiente militante de 1zquierda, agrupado en la célebre Liga de Escri-
tores y Artistas Revolucionarios —LEAR.

Daniel Ayala ha sido, hasta ahora, el compositor menos estudiado y di-
fundido de los que integraron el legendario Grupo de los Cuatro. De ellos,
Blas Galindo siempre tuvo el favor de la cultura oficial y eso le permitic
mantener cierta presencia; Salvador Contreras ha sido rescatado por la
investigacion en décadas recientes, y Moncayo nunca ha sido olvidado por
obvias razones que en esta presentacion hemos ido ratificando. Solo Ayala
parecia relegado en el olvido, hasta que su obra y su vida han empezado a
recobrar presencia gracias, sobre todo, al trabajo tesonero y constante que
han venido realizando, a lo largo de los siltimos arios, Alvaro Vega Diaz
y Enrigue Martin Bricenio, lo mismo desde su Centro Regional de Inves-
tigacion, Documentacion y Difusion Musical Gerénimo Baqueiro Foster,
en Mérida, que en otras instituciones académicas y artisticas. Nos complace
ofrecer en Heterofonia un adelanto de los primeros resultados de sus in-
vestigaciones, en la forma de una cronologia detallada de la vida de Ayala
y de su catdlogo de obras: materiales de referencia documental que, sin
duda, contribuirin de manera fundamental en el conocimiento correcto
de este compositor que protagonizd las mismas aventuras del nacionalismo
musical que sus amigos Moncayo, Contreras y Galindo.

Y entrando en los tiempos actuales, Miriam Viazquez Montano, tam-
bién conocida de los lectores de Heterofonia, emplea herramientas deta-
lladas de andlisis al mismo tiempo que deja constancias testimoniales para
hablar del Concierto para piano nimero 1 de Alexis Aranda, estrenado
en octubre de 2004 en la cindad de México. Al tratarse de una obra que
reconoce su manejo ecléctico de estilos y de recursos de la tradicion musi-
cal, Vazquez lo analiza con una perspectiva cldsica sin dejar de considerar
ese factor de eclecticismo presente, apoyada en las propias declaraciones
del compositor. Esta combinacion del trabajo de reflexion critica con el
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registro de la propia voz del compositor nos deja un resultado que arrojard
mucha luz sobre esta obra, sobre todo conforme avance el tiempo, para los
lectores y los ejecutantes de los tiempos venideros. Asi nuestra revista va
dejando aportaciones a la lectura historica de la creacion viva de su propio
momento.

Con el complemento de una aclaracion sobre un texto publicado en
nuestro nimero anterior, cerramos esta entrega de Heterofonia, conscien-
tes de las dificultades para mantener un proyecto editorial que reflexione
y enriguezca el conocimiento sobre nuestras miisicas, pero convencidos de
que se trata de una labor tan necesaria como placentera que, sin duda, se
mantendrd por parte de quienes hacemos la revista hoy lo mismo que por
parte de quienes nos releven y continiien en esta grata labor de escuchar y
pensar la misica desde el particular rincon del mundo desde donde envia-
mos esta revista a dialogar con todos.



ARTICULOS







’? Los Cantos Revolucionarios de José Pomar

1

Se revisa la actividad del compositor mexica-
no José Pomar (1880-1961) relacionada con
la edicién y composicién de musica militante
de izquierda, en especial a través de su publi-
cacién Cantos Revolucionarios (ca. 1938), la
cual contiene 10 piezas militantes, dos de ellas
compuestas por el propio Pomar y las demads
con arreglos o ediciones suyas. Se examina el
entorno histérico en el que se desarrollé este
tipo de trabajo musical de Pomar, vinculado
de manera especial con la Liga de Escritores y
Artistas Revolucionarios (LEAR) de México.

Emilio Casco Centeno

The labour of Mexican composer José Pomar
(1880-1961) related to the publishing and
composition of music for left-wing activism is
reviewed, in a specific issue through an edi-
tion of him titled Cantos Revolucionarios
(Revolution Chants, ca. 1938), containing
10 songs of activism and propaganda, two of
them written by Pomar himself, and the rest
with his arrangements or edition. The his-
toric context surrounding this kind of musical
work by Pomar is examined, linked in a spe-
cial manner with the Mexican artistic union

called Liga de Escritores y Artistas Revolucio-
narios (Leagne of Revolutionary Writers and
Artists, LEAR).

Introduccién

La “Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios” (LEAR) llegaba a su
fin en 1938. Esta habia sido creada, como muchas otras agrupaciones alre-
dedor del mundo, dentro de las facciones izquierdistas. En México, entre
finales de la década de 1920 e inicios de la siguiente, se pueden citar la
“Lucha Intelectual Proletaria” (LIP, 1931), la “Federacién de Escritores
y Artistas Proletarios” (FEAP, antecesora de la LEAR), “Asociacién de
Trabajadores de Artes” (ATA), o el “Grupo Veracruz”. Estas asociacio-
nes estaban integradas por diversos sectores de artistas, escritores, pensa-
dores, entre muchos otros, cuya finalidad fue la de combatir con ideales
artisticos diversos problemas socioeconémicos y politicos que marcaron
sobre todo la década de 1930. En este sentido, su cometido se relacionaba
con la educacién y el bienestar del pueblo, ademds de la produccién y el
contexto artistico.

La LEAR fue creada en 1934. En ella se fusionaron algunas de las
agrupaciones mencionadas (ATA, FEAR), el antiguo grupo de los
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estridentistas, y los veracruzanos de la Revista Ruta. Desde sus inicios
se manifesté con la consigna “Ni con Cérdenas ni con Calles”, de la
cual derivaron una serie de exigencias al gobierno, y pedian la “libertad
de los compaiieros presos en la Islas Marifas, garantia de libertad de
expresién, y reanudacién de relaciones con la URSS”.! LA LEAR edité
su propia publicacidn, la revista Frente a Frente, en la cual dio a conocer
el pensamiento de algunos de sus integrantes. Sin embargo, a pesar de
haberse adquirido gran fuerza cultural y politica, hacia su interior se
generaron diversos problemas que se convirtieron en detonantes de su
posterior desintegraciéon. Por ejemplo, la historiadora de arte Helga
Prignitz sefiala en su estudio sobre el Taller de la Grifica Popular, que “el
29 de marzo de 1937, Fernando Gamboa, coordinador de la seccién de
artes pldsticas, pidi6 a los miembros de la Liga que trabajaran con mayor
seriedad, pagando su cuota, participando en las secciones semanales, y
creando obra artistica”.? Este tipo de demandas internas aquejaban a
diversos miembros de la LEAR vy en el fondo advertian la perdida de
cohesion de la Liga.

Uno de los eventos que se ha considerado como el mayor indicio para
que la LEAR llegara a su fin se dio con el apoyo de varios integrantes
de la Liga durante la Guerra Civil Espafiola. Asi, después de “una
larga ausencia de numerosos artistas destacados en el dmbito politico
y artistico” debido a una invitacién que la Liga recibi6 el 9 de abril de
1937 de Pablo Neruda por encargo de la Association Internationale des
Ecrivains pour la Défense de la Culture,? diversos miembros de la LEAR
viajaron al Congreso de Escritores en Valencia, Espafia. El alejamiento de
sus miembros mds importantes, entre ellos Silvestre Revueltas, Fernando
Gamboa, José Chiavez Morado, Maria Luisa Vera, Antonio Pujol, Juan
de la Cabada, Carlos Pellicer, Juan Marinello, José Mancisidor, Octavio
Paz, y Nicolds Guillén, “ejercié influencias negativas sobre la LEAR”, lo
cual originé problemas con el trabajo prictico y enfrentamientos internos
para aprovechar, por parte de oportunistas dvidos, las buenas relaciones
de la organizacién con la Secretaria de Educacién Piablica.*

Un suceso indirecto que contribuyé a la disipacién de la organizacion
fue la divisién de la “Confederacién de Trabajadores de México” (CTM),

1 Monsiviis, C., “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX”, Historia General

de México, Versién 2000, El Colegio de México (obra preparada por el Centro de Estudios
Histéricos), México, 2004, p. 1017.

2 Prignitz, H., El Taller de Grdfica Popular en México, 1937-1977, Elizabeth Siefer (Trad.),
Instituto Nacional de Bellas Artes (Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e
Informacién de Artes Pldsticas), México, 1992, p. 47.

3 Ibid, p. 46.

* Ibid.
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la cual propicié “la expulsion o salida de la fraccién comunista en junio
de 1937”3 Esto creé diversos sucesos politicos complejos que, de una u
otra forma, afectaron las actividades de la LEAR, y que con seguridad
“sus repercusiones no fueron comprendidas de inmediato por todos sus
miembros”, ni se adaptaron al cambio ante la ausencia de los miembros
directivos, por lo que perdieron su orientacién.®

Los Cantos Revolucionarios

La LEAR contaba entre sus miembros mds distinguidos a Silvestre Re-
vueltas (1899-1940). Sin embargo, otros musicos integraron también las
filas de la Liga, tales como José Pomar (1880-1961) o Eduardo Hernandez
Moncada (1899-1995). Sus ideales de una lucha social desde el arte, des-
de la musica, los hicieron coincidir como colegas de agrupacién. Si bien
sus actividades composicionales fueron el elemento mds importante de su
vida profesional, sus ideales sociales ocuparon una parte importante de
forma individual y como miembros de un grupo cultural. La educacién,
en este sentido, fue una fase mdas de su vida, la cual desarrollaron de muy
diversas formas.

La figura de José Pomar representa un caso singular que debe
estudiarse de forma separada, asi como en estrecha relacién con su
entorno geogrifico y temporal. De manera sucinta se puede decir que
Pomar se caracterizaba por ser un militante. Incluso particip6 en algunos
movimientos revolucionarios en Guadalajara. Este hecho explica su
fuerte interés por convertirse en un miembro activo de la LEAR, desde
donde pensé que podia realizar cambios importantes e influir en la
clase trabajadora. Anteriormente, habia fundado y dirigido el Coro de
la Universidad Obrera de México,” y tradujo, compuso y arreglé una
serie de cantos revolucionarios que finalmente fueron publicados hacia
principios de 1938. Desde su juventud, José Pomar tomé una posicién
radical dentro de la politica de izquierda, por lo cual estaba mds interesado
en promover el progreso musical en favor de las masas populares. Las
composiciones pomarianas ubicadas entre los afios de 1930 y 1934, como
el Cuarto Cuadro de la Historia de México (con libreto de Diego Rivera,
1930), el ballet Ocho horas diarias (1931), el Huapango (1931), el Preludio
y fuga ritmicos (1932), La Murga (pantomima musical para orquesta y

> Ibid, p. 47.

6 Ibid.

7 Alfonso, M. A., “Pomar, José”, Casares Rodicio, E. (Dir.), Diccionario de la miisica
espaniola e hispanoamericana, Vol. 8, Sociedad General de Autores y Editores, Espaiia, 2001,
p- 879.
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voces, 1933), vy la Sonatina para piano (1934), contrastan con un estilo
anterior de arraigado romanticismo decimondnico.

Tras la Sonatina de 1934 se desconocen otras obras originales
compuestas por Pomar. Coincidentemente, este afio marca el inicio de
la LEAR y del ingreso de Pomar a las filas de la liga. Ahi estuvo activo
hasta los ultimos dias de dicha asociacién cultural. Un hecho que llama
la atencidn es la tensidén que se vive en esta época. En palabras de Helga
Prignitz, aquel periodo se caracterizé por una “actividad sindical y politica
creciente tanto cuantitativa como cualitativamente, [que] provocd, entre
otras cosas, que los artistas retornaran a la capital desde las provincias y
los diversos paises de exilio, para presentar sus exigencias y participar de
manera organizada en las luchas sociales”.® Precisamente, la lucha social
iniciada por Pomar afos atrds fue la que dominé los intereses y actividades
realizadas por Pomar durante los afios de la LEAR.? Por ejemplo, para
Pomar la educacién musical de los trabajadores, en especial de los obreros,
constituia un aspecto importante y que prosiguié a la luz de los principios
dela LEAR.

La edicién de sus Cantos Revolucionarios cobra sentido, en primera
instancia, a raiz del interés por ofrecer una educacién musical a las clases
trabajadoras y al mismo tiempo un adoctrinamiento social. La publicacién
de estos Cantos cubria el propédsito de “contribuir con los medios del arte a
la unidad de la clase obrera y lucha contra el imperialismo, el fascismo y la
guerra”.!9 Esta idea estaba sustentada sobre los “principios declarativos”
de la LEAR, los cuales aparecieron publicados en el primer ndimero de la
revista Frente a Frente. En el nimero 5 de la revista se puede leer:

Mediante la literatura, la pintura, la musica, el teatro y demds expresiones de la labor inte-
lectual, hemos de mostrar incesantemente el indefectible contenido de clase, a favor de la
dominacién capitalista, que entrafia la llamada “cultura” que proporciona la burguesia en
todos y cada cual de sus sectores: bien desde los arzobispados, desde la citedras universita-

rias y escuelas de gobierno, o desde sus partidos pseudo-revolucionarios.!!

A principios de 1937, la LEAR convocd a un Congreso Nacional de
Escritores y Artistas. Las asambleas, reuniones y conferencias se dieron

cita entre el 17 y el 24 de enero del mismo afio. Como miembro activo de
la Liga y representante de la Secciéon de Misica, Pomar fue el encargado

8 Prignitz, Op. Cit., p. 29.

9 Existen indicios de que Pomar compuso diversas obras en el periodo de vida de la LEAR
que hacen alusién a lalucha social a través de organizaciones, sindicatos y grupos similares. Sin
embargo, esto no se ha podido comprobar, y las obras musicales que Pomar pudo componer
en estos aflos se desconocen (plitica con Eduardo Contreras Soto).

19 Prignitz, Op. Cit., p. 29.

11 Frente a Frente, noviembre de 1937, p. 3.
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de las actividades en torno a la musica.!? Los puntos resolutivos de la
convocatoria fueron muy claros en cuanto a las acciones que debian
discutirse. De tal suerte, se pudo llegar a la conclusion de que:

El Congreso Nacional de Escritores y Artistas de México, acordaba fomentar la comunién
de los intelectuales con las masas populares, a efecto de poder interpretar sus necesidades y
aspiraciones, concretando para ellos los medios siguientes [, entre otros]: “accién cultural
consistente en la edicién de libros, folletos, periédicos, etc., y la realizacién de conferen-

cias, exposiciones de arte, conciertos, funciones teatrales, radio y de cine; todo con un
» 13

cardcter popular”.

Este acuerdo tuvo que haber dado a Pomar la determinacién para pu-
blicar sus Cantos Revolucionarios. El ambiente dentro de la LEAR en
aquel momento era desfavorable ya que se perdia cohesion lentamente.
Este declive implicaba de forma prictica problemas para financiar los gas-
tos derivados de la publicacién e impresién. Sin embargo, ello no signifi-
¢4 para Pomar la suspensién del proyecto. El reconocimiento publico de
su colega de filas dentro de la Liga —Silvestre Revueltas— sefial6 la impor-
tancia de los Cantos. Asi, el 18 de enero de 1938, Revueltas publicé en el
periédico El Nacional un articulo intitulado “José Pomar y el canto revo-
lucionario”. De la totalidad del texto sobre sale la tltima parte:

Toda una serie de cantos revolucionarios con textos traducidos, con nuevas armonizacio-
nes, o arreglos especiales, ha ido elaborando Pomar y la lleva bajo el brazo y la seguird
llevando quién sabe hasta cuindo. Hasta que se haga una edicién digna de esos trabajos.
Hasta que nos demos cuenta todos —inclusive ustedes, sefiores anunciantes— de qué impor-
tancia tiene, de qué valor mundial tiene el trabajo —sin reflectores— de José Pomar.!*

Para Pomar, la publicaciéon de sus Cantos representé un trabajo
pionero en México. En el proemio escribié que fueron “el primer intento
organizado que aparece en México, con el propdsito de agrupar cantos de
lucha seleccionados, mucho después de que ediciones semejantes circulan
en el mundo entero hechas en Estados Unidos, Francia, la U. R. S. S,,
etc.”.!5 En otras palabras, Pomar plasmaba su contribucién con los cantos
de lucha compuestos en otras naciones a través de su propia compilacién.
Revueltas no exageraba al decir que Pomar llevaba ya mucho tiempo
sin poder publicar sus Cantos. Estos fueron arreglados por Pomar en
junio de 1937, tal como se indica en la mayoria, excepto por el canto de
La Internacional. Se puede inferir que tuvo que pasar un afio para que

12 Fyente a Frente, nim. 8, marzo de 1937, p. 22.
13 Frente a Frente, nim. 8, marzo de 1937, p. 23.
14 Revueltas, S., Silvestre Revueltas por él mismo, Rosaura Revueltas (Recopilacién),
Ediciones Era, México, 1989, p. 197.

15 Pomar, J., Cantos Revolucionarios, Editorial Popular, México, 1938, p. 1.
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finalmente los Cantos vieran la luz. Asi, al tomar en cuenta la publicacién
del articulo de Revueltas en El Nacional y la total desintegracion de la
LEAR, se deduce que los cantos se publicaron hacia mediados de 1938.
No obstante, es imposible determinar una fecha precisa con los datos
existentes.

Antecedentes historicos

La creacion de cantos que aluden a movimientos armados, luchas socia-
les, manifestaciones politicas, entre otros aspectos similares, se remon-
tan hacia el siglo XIX. Esto quiere decir que los Cantos Revolucionarios
compilados por Pomar siguen una linea temporal y se sitdan en contextos
especificos a lo largo del mundo. En el caso de los cantos de caricter revo-
lucionario en México se pueden hallar antecedentes en Los Cangrejos, La
Mamd Carlota, La Cucaracha, la Adelita y Valentina, o La Jesusita. De
hecho, éstos son citados por Pomar en la edicién de sus Cantos. Pomar
agrega incluso que existen “otras [canciones] mas adaptadas o nacidas en
todas las etapas de lucha reivindicadora”, “en épocas de inconformidad

popular o de efervescencia revolucionaria”. 16

José Pomar, retrato por Diego Rivera.

16 Ibid.
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El estudio realizado por Vicente T. Mendoza sobre la cancién mexicana
arroja indicios acerca de los cantos revolucionarios.!” De acuerdo con
Mendoza, este tipo de cantos se pueden clasificar por su caricter y la
indole de su texto. De tal suerte, este grupo de cantos se pueden hallar
dentro de un apartado mayor que el etnégrafo cholulteca llama canciones
“satirico-politicas”.!® Segin su cardcter, Mendoza concluye que este
tipo de canciones reflejan una “satira politica contra los conservadores
queriendo con ellos motejarlos de retardarios”.!” Mendoza cita ejemplos
como Los Cangrejos, Amo nequi nequi nequi..., Marcha a Juan
Pamuceno, y San Juan de la Papusina.’® Pomar, consciente de que estos
cantos forman parte de una tradicién popular, se refierié a ellos como una
serie de “adaptaciones de textos revolucionarios a canciones populares
conocidas, como las que se entonan en Albur de Amor, Las Cuatro
Milpas, Mi Proletaria y el sinfin de corridos alusivos que se escucha con
esta o aquella ‘tonada’”.?!

A partir del parrafo anterior, se puede afirmar que los Cantos
Revolucionarios editados y publicados por Pomar forman parte de
una tradicién oral decimonénica. Al lado de los cantos recopilados
por Vicente T. Mendoza, se pueden citar otras compilaciones como las
de Rubén M. Campos o Gerénimo Baqueiro Féster.?? Como parte de
una tradicién oral, la musica tiene la tendencia a conservarse.?? Por el
contrario, el texto puede cambiarse o modificarse completamente de
acuerdo a las necesidades, que para el caso pueden ser las circunstancias
histdricas, los problemas sociales, entre otros aspectos. A diferencia de las

17" Mendoza, V. T. y R. R. de Mendoza, V., La Cancién Mexicana, Ensayo de Clasificacion
y Antologia, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1982.

18 Ibid, p. 19.

19 Ibid, p. 57.

20 Ibid, pp. 264, y 289-295. Algunos de los cantos citados por Mendoza se pueden escu-
char en: Cancionero de la Intervencion Francesa, Testimonio Musical de México, nim. 13,
10* Ed., Fonoteca del INAH (1973), CONACULTA, Ediciones Pentagrama, México, 2002.

21 Pomar, Op. Cit., p. 1.

22 Campos, Rubén M., E! Folklore Musical de las Ciudades, Investigacion acerca de la
misica para Bailar y Cantar, reproduccion facsimilar de la de 1930 de la Secretaria de Edu-
cacién Publica, Instituto Nacional de Bellas Artes, Centro Nacional de Investigacion, Docu-
mentacién e Informacion Musical “Carlos Chdvez”, México, 1995. Campos, Rubén M., E/
Folklore y la Miisica Mexicana, Investigacion acerca de la cultura musical en México (1525-
1925), reproduccion facsimilar de la de 1928 de la Secretaria de Educacién Publica, Instituto
Nacional de Bellas Artes, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Centro Nacional
de Investigacién, Documentacién e Informacién Musical “Carlos Chédvez”, México, 1991.
Baqueiro Foster, Gerdnimo, Historia de la Misica en México / I11, tomo 1, La miisica en el
periodo independiente, Secretaria de Educacion Publica, Instituto Nacional de Bellas Artes,
Departamento de Musica (Seccién de Investigaciones Musicales), México, 1964.

2 Entodo caso, el paso del tiempo permitir observar diversas modificaciones y cambios.
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Maestro José Pomar

de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios
de México.

Dibujo de José Pomar, como aparece en la edicion
de sus Cantos Revolucionarios.

compilaciones realizadas por Mendoza, Campos o Baqueiro, basadas en
estudios de clasificacién y recopilacion, los cantos reunidos por Pomar se
centran en temas revolucionarios.2* Asi, tal como Pomar lo afirma, esta
coleccidn se trata en efecto de la primera con cantos revolucionarios en
México. Pomar, entonces, se pregunté: “sPor qué en México no habia
salido al piblico una edicién como ésta?”,?> alo que él mismo respondié:

Fundamentalmente por razones econdmicas; ademds, el momento histérico, la necesidad
de unién en contra del fascismo y de la coalicién reaccionaria, nunca tan combativos y
agresivos como hoy, obligan a los elementos de izquierda a aprovechar una de sus armas
mds punzantes, uno de sus lazos més calurosos y fraternales que fortalezcan a los oprimi-
dos en defensa de sus libertades pisoteadas y de la cultura amenazada.?

2* Lo cual no debe confundirse con temas relacionados tinicamente con la Revolucién
Mexicana, sino con los movimientos armados en general en favor de la lucha de clases.

2 Pomar, Op. Cit., p. 1.

26 Ibid.
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Significado de los Cantos Revolucionarios

Estos cantos debian convertirse en un arma de combate de acuerdo con lo
estipulado por Pomar. Un asunto primordial para el autor era, preferente-
mente, que varios trabajadores estuvieran presentes al entonar cualquiera
de los Cantos y que el texto correspondiera con los reclamos vigentes. A
decir de Pomar: “Dialécticamente, la cancién revolucionaria debe estar y
estd en movimiento, especialmente su texto; no es arma de combate si se
conserva estatica. Y asi la han comprendido todos los proletarios que lu-
chan y hasta los constructores del socialismo en la Unién Soviética, que asi
la usan”.?” Actualmente, se carece todavia de alguna noticia o documento
que indique si estos cantos en realidad llegaron a entonarse y bajo qué
circunstancias.

Pomar finaliza el texto introductorio con la frase “Todos a agotar la
edicién de “Cantos Revolucionarios”. Es probable que esto ocurriera si
se toma en cuenta que tuvieron un costo accesible para los trabajadores,
es decir, de 15¢, tal como aparece en la portada, y que “el sueldo minimo
de un trabajador en esos afios iba de 50 centavos a un peso diario”.?
De cualquier manera, para Pomar lo importante era que los “camaradas”
revolucionarios aprendieran estas canciones, sobre todo en grupo, e
indica tres aspectos fundamentales: “1°, leer y explicar el contenido de
su texto; 2°, cantar y estudiar con él, frase por frase, marcadas con // en
cada caso y, 3°, asegurar la obra entera procurando clara pronunciacién,
exacta acentuacién y marcada expresion”, ya que “estos cantos, faltos de
vigor, entusiasmo y claridad, significan fracaso”.?? Sin embargo, Pomar
reconocia que el esfuerzo no alcanzaba la meta, ya que resultaba una
dificultad el “presentar idiomdaticamente lo mejor, no siempre de acuerdo
con los textos que hoy se cantan, y que contienen errores prosédicos,
musicales y gramaticales y hasta desviaciones o inoportunidades
politicas”. Por ello mismo estaba dispuesto a recibir y estudiar las diversas
criticas que le hicieran a su trabajo. Incluso, tales comentarios y criticas le
servirfan para publicar otras ediciones. Pomar invitaba a sus compaferos
revolucionarios diciéndoles:

2 Ibid.

28 Revueltas, E., “La Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios y Silvestre Revueltas”,
Bitrdn, Y. y Miranda, R. (Eds.), Didlogo de Resplandores: Carlos Chdvez y Silvestre Revueltas,
Instituto Nacional de Bellas Artes, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Rios y

Raices, Teorfa y préctica del arte), México, 2002, p. 176.
29 Pomar, Op. Cit.



18

heterofonia 146-147

Portada de los Cantos Revolucionarios.

Camarada, si comprando y haciendo propaganda a esta coleccién, a la vez que cumples
con tu deber de revolucionario, ayudas a financiar a la Editorial que la publica, ésta hard

en seguida una edicién de las mismas canciones con acompafiamiento de guitarra, asi como
30

folletos especiales dedicados a “La Internacional”, a “La Marsellesa” y otras mas.

Se desconoce si estos “folletos especiales” fueron editados y dados a
conocer. El hecho es que la desintegracién de la LEAR pudo ser un factor
principal para que este proyecto quedara sélo como un ideal. De cualquier
manera, el hallazgo de estos cantos —si bien no han sido encontrados
en México, sino en Espafia— tiene rasgos e informacién interesante —tal
como se intenta mostrar en este trabajo. Asi, la portada de los Cantos
Revolucionarios muestra una imagen representativa del proletariado, y en
estrecha conexién con el texto del tltimo canto de la coleccidn, el Frente
Popular. Seis obreros, cuatro hombres y dos mujeres aparecen dibujados
en blanco y negro, en primer plano, y marchan con la mano derecha
empufiada y levantada cerca de la mejilla hacia la misma direccién. Se
identifican como obreros por la vestimenta, ellos con overoles, camisa de

30 Ibid, p. 1.
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manga larga y gorra, ellas con falda larga, blusa, una descalza y la otra con
zapatos de tacon. En segundo plano, se pueden observar otros obreros y
campesinos, en total ocho, cuya silueta aparece en rojo, color caracteristico
de los movimientos socialistas. Sobre los obreros en primer plano, a la
altura de las piernas se pueden ver fragmentos de la musica y texto del
Frente Popular, con musica de José Pomar y texto de Maria Luisa Vera.
Al parecer, las palabras del texto que se alcanzan a leer fueron elegidas con
precisién: “formemos”... “fuerte”... “unidos un”... “Frente Popular”,
que corresponden al tercer verso del Frente Popular, en el cual se habla
de “campesinos, obreros y mujeres, magisterio y clase militar” (¢fr. con el
texto integro en el “Apéndice”). Al fondo de la palabra “Popular” se puede
leer el nombre del autor del dibujo: J. Escobedo. Jests Escobedo (1918-
1978) fue dibujante y grabador, expuso sus primeras obras en la primera
mitad de la década de los afios treinta. Poco después, al desempenarse
(1935-1937) “como ayudante de restaurador en el Museo de Arte Popular
del Palacio de Bellas Artes”, recibié la influencia del entorno social de los
afios cardenistas, por lo que decidi6 ingresar a la LEAR. Su separacién de
la Liga en 1937, lo llevé a formar, junto con Leopoldo Méndez, Alberto
Beltrin y Alfredo Zalce, entre otros, el “Taller de Grifica Popular” (TGP),
en donde se caracterizé como un miembro activo antifascista.’! Helga
Prignitz, en el estudio que hace sobre el “Taller de Grifica Popular”,
observa que los artistas de la primera fase de dicha agrupacion, entre ellos
Escobedo, tomaron como modelo a los integrantes mds destacados: Pablo
O’Higgins (1904-1983), Alfredo Zalce (1908-2003), José Chdvez Morado
(1909-2002), Francisco Dosamantes (1911-1986), Angel Bracho (1911-
2005), y Leopoldo Méndez (1902-1969).>? Por lo que a esto, Prignitz
agrega que “hay que decir, sin dnimo de ofender, que su estilo en el
campo de la grifica fue poco desarrollado y no dejé huella profunda”.??
Sin embargo, para José Manuel Springer, “la obra de Jests Escobedo es la
manifestacion de una fe en un proyecto de vida que era inclusivo para las
clases populares. Su fuerza y distincién emana de la claridad con la que
expresé sus convicciones y el sentido de posibilidad para el futuro

que comunican sus grabados, litografias y dibujos”.>*

31 Springer, J. M. “Jesds Escobedo”, Casa del Tiempo (publicacién mensual), noviembre
1999. Recuperado de <www.uam.mx/difusion/revista/nov99/escobedo.html>. [Consultado
el 30/03/2010].

32 Prignitz, Op. Cit., p. 220.

3 Ibid.

3 Springer, Op. Cit.
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De tal forma, en la portada de los Cantos Revolucionarios, tal como
lo afirma Springer acerca de las obras de Escobedo, “se distingue de
inmediato la voluntad de hacerse entender por el pueblo y comunicar
el compromiso personal con los ideales populares revolucionarios,

esgrimiendo una ideologia antiautoritaria y antiimperialista”.?>

Analisis

Esta coleccién de cantos representa una historia condensada, con texto
y mtsica, de los movimientos revolucionarios en el mundo; tal como se
ha discutido anteriormente. Estos cantos fueron concebidos como una
forma de expresion de las necesidades de las clases sociales bajas, hasta
convertirse en un medio para incitar a la lucha, como un “arma de com-
bate”. A manera de ofrecer una sintesis ilustrativa de los cantos que se
incluyen en la coleccidn, se han disefiado dos cuadros, ambos en el orden
en que aparecen, con sus titulos. En el cuadro 1, en la 3* columna, se pue-
den observar los incipits, en los que se hace referencia al caricter (todos
en conjunto son similares: enérgicos, vigorosos, marciales, animados y
répidos), al tempo (indicado con una cifra metrondmica), al compds (4/4,
6 2/4), y al matiz (f, p o mf) con que se inician éstos. Ritmicamente, la
mayoria se inician con anacrusa, excepto el nimero 3 (La Varsoviana), y
7 de ellos se caracterizan por su ritmo punteado (1, 2, 3,4, 5,7,y 9). El
disefio mel6dico es de un orden ascendente en los cantos 1,2, 4,5,7,8y 9,
y descendente en los restantes. En los primeros, el ascenso se enfatiza por
medio de un salto de 4* perfecta (1, 2, 4, 7), 6 menor (5 y 9), o de forma
progresiva, intervalos de 3%, 4* y 5* (en el nimero 8). En los segundos, el
descenso es paulatino, por grados conjuntos, donde el dltimo (10) se ini-
cia con un salto de 3* descendente.

En la cuarta columna se indican las tonalidades. Ocho cantos estin
en modo mayor (1 en Do, 1 en La, 2 en Fa, y 4 en Sol), y dos en Re
menor (ndms. 3 y 5). La quinta columna sefiala la extensién de cada canto
en numero de compases. Las progresiones arménicas de estos cantos
subrayan los grados principales, lo cual responde a una necesaria sencillez
que permitiera su aprendizaje. Estos cantos sélo incluyen la melodia, no
asi el acompafiamiento, lo cual él mismo autor esperaba que ocurriera en
futuras ediciones.

3 Ibid.
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Tabla 1. Los Cantos Revolucionarios publicados por Pomar.

Titulo Incipit Tonalidad Extension

Enérgico y Marcial J - 120-132

. ¢
1 | La Internacional é“"z e La 33
R

7 - -

Bien ritmado . = 120-132
)4

2 | La Marsellesa Sol 29
3 | La Varsoviana Re 16
Vigoroso y nip.hlu{ S
4 | LaJoven Guardia EE=r Sol 16
i
A Tpo. de marcha . = 116-126
5 | Comintern oE == : , Re 16

6 | /No pasaran! W Sol 32

7 | Contra la Guerra e 0 Do 34
v, T [ v
z “AnimadoJ: 76-84
8 | jAdelante la Juventud! G Sol 20
o, —7 7
Marcial y vigoroso . = 108-120
9 ]14110 Antonio Mella IS\ % ‘H_r_;,_d_v s = H Fa 16
Phdhe

)
10 | Frente Popular ébz LI Jil Fa 40

Todos los cantos aparecen con la ribrica “COR. INT. REV, ]. P.
Méx., D.E”, cuyas abreviaturas se pueden interpretar como “Coros
Internacionales Revolucionarios, José Pomar”. La mayoria estin fechados
en junio de 1937 en México, excepto el primero, La Internacional, del
cual ya habia aparecido una primera edicién en la revista Frente a Frente
de la LEAR —del cual se hard referencia mds adelante. También se explica
en cada uno de ellos que “la notacién hacia arriba es para las voces, hacia
abajo para los instrumentos”, y que “el signo // indica respiracién”, asi
como algunas aclaraciones especificas, segin sea necesario en cada canto.

En la Tabla 2, se muestran los autores del texto original, y en su caso
quienes los tradujeron, los compositores de la musica original, y en cuatro
de ellos los arreglistas, que fueron Revueltas y Pomar. Los titulos refieren
a la historia revolucionaria que debian conocer aquellos que entonaran
estos cantos, aspecto que le preocupaba a Pomar, y evidente cuando pide
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que el contenido del texto debe ser explicado. En los siguientes parrafos se
hace una explicacién de cada uno de estos cantos, y su posible significado
en relacién al texto.

Tabla 2. Autorias en los Cantos Revolucionarios publicados por Pomar.

Titulo Texto Orig. Traductor Musica Orig. Arreglo
1 | LaInternacional E. Potter “Porla]. P. Degeyter
cr*
2 | LaMarsellesa Rouget de Lisle Rouget de Lisle
3 | La Varsoviana Popular polaco | I. Ivanoff Canto popular | J. Pomar
polaco
4 | LaJoven Guardia Popular ruso M. Garza,y | Canto popular | S. Revueltas
Revueltas ruso
5 | Comintern Jahnko D. Sokolov Hanns Eisler J- Pomar
6 | iNo pasaran! Adaptacién “Espafa en J. Pomar
de Pomar Llamas”
7 | Contrala Guerra J. Pomar J. Pomar
8 | jAdelantela ERICH J. Pomar P. Arma
Juventud!
9 | Julio Antonio Alfonso Sierra Luis G.
Mella Madrigal Monzén
10 | Frente Popular Maria Luisa J. Pomar
Vera

* La indicacién de la traduccién sélo aparece en Frente a Frente.

La Internacional

En el cuadro anterior, este canto aparece con un asterisco que refiere al
traductor. Este ya habia aparecido dos afios antes en la revista Frente a
Frente, publicacion de la “Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios”,
en la pagina 5 del ndmero 2, de abril de 1936. La resefa histérica y la ex-
plicacién, con el titulo “Corta biografia de La Internacional”, fue escrita
por el mismo Pomar. En aquella ocasién, Pomar incluyé dos versiones,
el original en francés y la traduccidn al espafiol (ver “Apéndice”). La pri-
mera version estd en Do mayor y en compds de 2/4, indicada con tiempo
de Marche, y sélo usa dos matices (p y ff). La segunda version, cuyo tra-
ductor sélo se indica por las siglas “J. C.” (que posiblemente refiere a una
organizacidn), tiene diversas diferencias con respecto de la primera: en Si
bemol mayor, en compds de 4/4, con nimeros de compds cada dos com-
pases, con cardcter de “Aire marcial, vivo”, con indicaciones de dinimica
diferentes del original, a las que afiade reguladores, y con repeticién al
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final; los reguladores y la repeticién enfatizan el texto con dos estrofas y
un estribillo. El texto integro escrito por Pomar dice lo siguiente:*®

Fue hecha en Paris la letra, en 1875, por el cancionero francés Eugenio Pottier, inspirindo-
se en la destruccién de La Comuna, de la que fue miembro activo; la obra original contiene
seis estrofas y entre cada una alterna un estribillo “A la lucha, proletarios, etc.” y, esta claro
que la letra es una llamada a la unién de trabajadores del mundo y a la futura humanidad
internacional. Actualmente y en todas las traducciones sélo se canta la primera, segunda y
sexta estrofas.

Que los escritores “eruditos”, al servicio de la burguesia, desdefian el texto, su conteni-
do, es ficilmente explicable, asi como dialécticamente es claro que el actual texto de la can-
ci6n de lucha es un producto de cristalizacién en el cerebro de la masa trabajadora, fruto de
la inspiracién legitima del nimen proletario que, inclusive en Rusia, durante la revolucién
roja de octubre, le impuso corectivos [sic] histéricos, nacidos del seno mismo de aquellas
masas en vias de emancipacién.

Varios de los versos de La Internacional contienen PALABRAS DE ORDEN, CON-
SIGNAS, propias del movimiento de lucha internacional: la expropiacién como castigo a
los expropiadores, el caricter justiciero de clase, el papel creador y revolucionario del pro-
letariado. “Nadie nos dara libertad, ni dios, ni el zar, ni el héroe; llegaremos a la salvacién
por nuestra propia mano”, dice la traduccién literal del ruso. Palabras de legitimo orden
marxista, impregnados de la idea de que la liberacién proletaria debe arrancarse por mano
propia del proletariado, sin contar como hasta hoy ha sido con el engafio del ser superior,
ya pertenezca o no a esta vida.

Seducido por el ritmo viril, propio para cancién revolucionaria, Pedro Degeyter, obrero
belga y organizador de un orfeén de trabajadores, acogié entusiasmado el texto en Lille
y en dos dias compuso la melodia que hoy se canta internacionalmente, haciendo de “La
lutte finale” un refrin que acompafia a cada una de las estrofas. Y fue en esa ciudad de Lille,
el 23 de junio de 1888, cuando tuvo La Internacional su primera ejecucién publica que
posteriormente se multiplicé en la Francia del Norte.

Débese al ler. Congreso de la I Internacional —Paris, 1889- el primer contacto que
tuvo el canto de lucha con el proletariado internacional; de ahi pasé a Bélgica, para exten-
derse més tarde, y a través de diversas traducciones, a otros varios paises; surgiendo desde
entonces imitaciones, como la de “La Internacional de los Proletarios” y otras menos in-
teresantes.

1902, época inicial de incremento del movimiento obrero anterior a la revolucién rusa,
marca una etapa difusora del canto de liberacién y el octubre rojo de 1917 lo convierte en
un himno soviético, que hacen suyo inmediatamente los oprimidos del mundo entero en su
lucha contra la clase dominante de todos los paises y que, pese a los refinados artistass [sic]
del régimen capitalista, ha sido y serd una piedra de toque que ha abierto nuevos y frescos
senderos artisticos, fuentes vivas atin a los intelectuales seronos [sic] que siguen y estudian
el movimiento revolucionario con atencién.

La LEAR ya prepara la edicién de un folleto conteniendo todo el historial detallado
de la Internacional, el texto integro del original en francés, la traduccién literal de la actual
letra soviética, asi como algunas sugestiones sobre la versién que se canta en México.

José POMAR.

36 En la cita se ha respetado la escritura original.
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El texto anterior es un pardmetro de la forma en que Pomar deseaba
que se leyeran y explicaran estos cantos. Sin embargo, en algunos resulta
complicado ofrecer toda la informacién referente a la historia de cada
uno. De cualquier forma, el intento vale la pena. Un aspecto que resulta
interesante de los cantos publicados por Pomar, son las leyendas o frases
que aparecen arriba, abajo, izquierda y derecha de la partitura, como
una forma para explicar e incitar ideolégicamente a los “camaradas”
revolucionarios. Asi, en La Internacional aparecen las siguientes frases:
“Proletarios de todos los paises jUnios!”, “Convencer es el objetivo y el
deber de los comunistas”, “jArriba, victimas hambrientas! Serd siempre

un canto de lucha mientras haya explotados”.?”

La Marsellesa

Esta pieza fue escrita por el poeta y compositor francés Claude-Joseph
Rouget de Lisle (1760-1836). La historia, referida en el Diccionario Grove
por Frédéric Robert (2001), dice que, durante la noche del 25 de abril de
1792, en Estrasburgo, Rouget de Lisle escribi6 el texto y la musica del
Chant de guerre pour Parmée di Rhin que, debido a su frecuente ejecu-
cién por el Batallon de Voluntarios de Marsella, se llegé a conocer como
el Himno de Marsella, y finalmente como la Marsellesa. Después de la
muerte de Rouget de Lisle, sus cenizas fueron trasladadas al edificio de
los “Invélidos”. Este suceso marcé la culminacion de la glorificacién de la
Marsellesa como el canto que simboliza la “Unién Sagrada” (dicho en
palabras de Poincaré cuando hablé de la unién de todo el pueblo francés
contra el enemigo). En 1936, en el centenario de la muerte de Rouget de
Lisle, Mauricio Thorez pronuncié un discurso en el que record? al publi-
co el origen y la inspiracidn revolucionaria de la cancidn, contrastindolo
con La Internacional.’® El contenido del texto (ver Apéndice) se refiere
al llamado a los proletarios para unirse a la revolucién: “a la revuelta,
proletarios”, “obreros, a luchar por la revolucién”, con el fin de dignificar
la vida del hombre, liberarse de los tiranos y destruir el origen del mal;
o bien como el mismo Pomar dice en las frases circundantes: ““La Mar-
sellesa’” es el llamado vibrante a la lucha contra la opresidn, es la lucha
del pueblo contra sus enemigos del exterior y del interior”. Incluye una
frase, que al parecer es una cita, ya que se percibe en ella la idea de cémo
debia ser la musica socialista, y que pudiera ser incluso de Hanns Eisler

37" El énfasis en maytsculas como aparece en el original se sustituye por las cursivas, asi
como en las citas posteriores.

38 Robert, F, “Rouget de Lisle, Claude-Joseph”, Sadie, S. (Ed.), The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, Vol. 21, 2* Ed., Oxford University Press, Inglaterra, 2001, p. 795.
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(aunque esto es s6lo una conjetura): “La poesia, la musica, el arte, no
alcanzan su mds alto grado de perfeccion sino hasta cuando expresan y
exaltan el inmenso y perenne esfuerzo de los hombres, dvidos de libertad,
de bienestar y de paz”.

La Varsoviana y La Joven Guardia

Por sus origenes populares, polaco y ruso respectivamente, estos son can-
tos cuyo texto original debié haberse cambiado. Sin embargo, las traduc-
ciones debieron hacerse a partir de los textos adaptados. El primero es un
canto de dnimo para que la lucha contintie y se pueda lograr un mundo
lleno de libertad, en el que caigan las fuerzas opresoras “ante la unién y
fuerza del trabajador”. Las frases que acompafian a este canto se refieren
a una ideologfa indispensable: “Sin teoria revolucionaria, no puede haber
movimiento revolucionario”, a libertad de expresion: “Los cantos de lu-
cha son un arma en boca de los oprimidos”, y el significado de estos: “El
canto de lucha alienta, fortalece, consuela y arrastra”. La Joven Guardia
fue traducido por dos miembros de la LEAR, Makedonio Garza y Silves-
tre Revueltas. Este canto hace referencia al “anhelo juvenil”, de lucha y
orgullo por construir “un mundo de trabajo”. Pomar instruye a sus lecto-
res con frases sobre la importancia de conocer el origen de los cantos, y la
necesidad por cantarlos: “Los mejores cantos de lucha nacen de la miseria
y explotacién de los oprimidos”, “Camarada, todas las revoluciones ori-
ginan sus cantos, aprende y entona los de hoy”.

Comintern

Este canto fue escrito por el compositor alemdn Hanns Eisler (1898-1962).
En el Diccionario Grove, David Blake escribe que Eisler habia sido alum-
no de Schoenberg, y en algunas ocasiones de Webern.** En 1926 se uni6 al
partido comunista alemdn, una vez que se mudé a Berlin el afio anterior.
A pesar de haber estudiado con Schoenberg, con el paso del tiempo se
mostrd insatisfecho con la musica nueva, incluso con la de su propia obra.
Su nueva ideologia politica necesitaba un medio de expresién, mismo que
hallé en numerosos articulos y revisiones en el periédico del partido co-
munista Die Rote Fahne. Esto le permitié buscar medios conscientes de
caricter politico para servir a la sociedad. Su asociacién con el Agitprop-

39 Blake, D., “Eisler, Hanns”, Sadie, S. (Ed.), The New Grove Dictionary of Music and
Musicians, Vol. 8, 2* Ed., Oxford University Press, Inglaterra, 2001, p. 37.
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truppe “Das rote Sprachrohr” inici6 a finales de 1927, y con ella una serie
de obras corales de los afios de 1926 a 1933, asi como las primeras can-
ciones de marcha, las cuales eran de un caricter muy fuerte y distintivo
que rapidamente se hicieron populares entre los grupos de izquierda a lo
largo de Europa. Por ejemplo, Roter Wedding, Der heimliche Aufmarsch,
Stempellied, Kominternlied, Solidarititslied, y la Einbeitsfrontelied son
de sus piezas cldsicas del movimiento socialista.

De acuerdo con el catilogo realizado por Blake,*® el Comintern fue
escrito inicialmente como una pieza vocal con pequefa orquesta llamada
Lied der Werktatigen, entre 1929 y 1931. Después, en 1939, le puso un
nuevo texto, y entonces recibié el nombre de Komintern. Es posible que
el nuevo nombre lo recibiera mucho antes, de lo contrario no concuerda
con la pieza que Pomar incluye en los Cantos. Las melodias, siguiendo la
narracién de Blake,*! estin construidas con una gran economia y estin
usualmente en modo menor, sorprendentemente para una musica con un
mensaje tan positivo y exhortativo. Eisler pensaba que el modo menor
era de un sentimiento que producia una cualidad mds intimidante. Es
interesante mencionar que por cinco meses Eisler, a partir de mayo de
1939, fue profesor visitante en el Conservatorio Nacional de Musica en
México.* El texto empleado por Pomar exhorta a las legiones proletaria
y campesina para tomar las armas y ganar un mundo. En él se establecen
la llamada “a las armas, prestos”, y las consignas de la “prudencia y la
audacia”, y “iel soviet internacional!”. Pomar enfatiza el texto con otras
frases, como: “La emancipacién de los trabajadores debe ser obra de los
trabajadores mismos”, “Los cantos de masas han arrastrado siempre
millones de compaifieros”, “En el Sindicato luchar por siempre por la
libertad de discusion y por la de critica”.

;No pasaran!

El término se refiere a un eslogan, a una frase que se convirtié en un ele-
mento recurrente desde los primeros afios de la Guerra Civil en Espaiia.
Decian los propios espafioles que bastaba con salir a las calles al grito
inmortal de jNo pasardn!, para que todos se lanzaran a cerrarles el paso
—como menciona el texto de Pomar—, a los fascistas, el clero, el capital, a
los traidores, a los enemigos del pueblo, y hacerles sucumbir para siem-
pre. De hecho, las frases que afiade hacia los extremos de la partitura ha-

0 Ibid, p. 39.
' Ibid, p. 37.
2 Ibid.
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cen referencia a la situacién espafiola en aquel momento: “La lucha que
sostienen el gobierno y el pueblo espafioles es, al mismo tiempo, por la
libertad, de Espafia y por la del proletariado mundial”, donde “el arte al
servicio de la lucha de clases cumple su funcién social, humana”. Esta
frase llegd, incluso, a convertirse en poesia. Octavio Paz escribi6 en 1937
un poema con el mismo titulo, por el cual fue invitado a leerlo al “II
Congreso de Intelectuales en Valencia”, en ese mismo afo (afios més tar-
de, el mismo Paz evité la publicacién de este poema por considerarlo sin
relevancia estética). A decir de Miller-Bergh, se trata de “un poema lleno
de célera e indignacidn, que tiene repercusion inmediata entre sus compa-
fieros de promocion”, y este mismo autor, al mencionar a Efrain Huerta,
cita que “es un poema perfecto considerado en todos los aspectos consi-
derables: el técnico, el formal, el interno y el social”.*? Estas referencias
son ttiles para indicar la importancia que llegé a adquirir la frase, cuyo
titulo usa Pomar como pretexto para escribir un Canto Revolucionario.
Sin embargo, el texto empleado por Pomar se trata de una adaptacion de la
pelicula “Espania en Llamas”, donde las imdgenes pudieron ser muy suges-
tivas para inducirlo a escribir el texto. La musica fue tomada de la misma
pelicula, segin lo indicado en la partitura, y es un arreglo de la misma. Se
trata de una pelicula dificil de hallar; sin embargo, se puede inferir que
tuvo una gran influencia en Pomar.

Contra la guerra

Este es el tnico canto de la coleccién cuyo texto y musica son originales
de Pomar. Las frases contiguas: “Acabar con la explotacién del hombre
por el hombre es acabar con las guerras entre las naciones”, “La eman-
cipacion de los trabajadores debe ser obra de los trabajadores mismos”,
refieren al significado el texto de la cancion.

jAdelante la juventud!

Aqui Pomar nuevamente enfatiza que “sin teoria revolucionaria, no pue-
de haber movimiento revolucionario”, y que “los cantos de lucha han
congregado siempre millones de seres en todas las revoluciones”. Con la
frase anterior advierte que la juventud es una parte importante de la lucha

3 Miiller-Bergh, K., “La Poesfa de Octavio Paz en los Afios Treinta”. Roggiano,

A. A. (Dir.), Revista Iberoamericana, Organo del Instituto Internacional de Literatura
Iberoamericana, Vol. XXXVII, nim. 74, Patrocinio por la Universidad de Pittsburgh, Estados
Unidos, enero-marzo 1971, p. 124.
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revolucionaria, y que “para llegar a ser comunista, hay que enriquecer la
inteligencia con todo el tesoro de ciencia acumulado por la humanidad”.
El texto fue traducido por el mismo Pomar, sin embargo, el texto original
s6lo refiere a “Erich”, y por lo tanto resulta dificil identificar a tal per-
sonaje, asi como en el caso del autor de la misica. En el texto ya no se
desean mis muertes, sino un Frente Unico que termine con el sufrimiento
y el odio.

Julio Antonio Mella

El titulo se refiere a un importante personaje (Cuba, 1903-México, 1929)
del movimiento revolucionario. Por sus diversas acciones en Cuba a
favor del proletariado llega exiliado a México. Poco tiempo después es
asesinado. Pedro Luis Padrén refiere que a partir de su ingreso a la Fa-
cultad de Derecho (1921-1922), y surgir como “lider de la lucha por la
reforma universitaria”, Mella encauzd sus actividades a la promocién de
un movimiento estudiantil revolucionario en la Universidad de La Ha-
bana para unirlo con la clase obrera, y asi combatir el tutelaje yanqui so-
bre Cuba.** Antonio Mella estaba convencido de que “sélo con la unién
a la clase més revolucionaria de la sociedad, la clase obrera, era posible
realizar una verdadera revolucién social y conquistar para Cuba la plena
soberania y la independencia absoluta preconizada por José Marti”.*> Su
posicién como lider de los trabajadores, a raiz de una excepcional inteli-
gencia, asombrosa capacidad de trabajo e intensa labor en el movimiento
obrero, le hizo ganar la confianza y lealtad de los trabajadores por la de-
fensa de su causa. A partir de estos hechos, y provisto de la filosofia de la
clase obrera, se convirtié en un dirigente latinoamericano en el combate
contra el imperialismo yanqui.*® Con ese caracter de lider internacional,
llega a México en febrero de 1927 para iniciar una nueva vida revolucio-
naria, en la que destacan sus actividades dentro de la Liga Antimperialista
[sic] de las Américas, el Partido Comunista Mexicano, dirigente activo del
Comité Manos Fuera de Nicaragua, y redactor sobresaliente del periédi-
co El Machete, 6rgano oficial del Comité Central del Partido Comunista
Mexicano.*” Mella muere asesinado el 10 de enero de 1929, por un decre-

4 Padrén, P. L., Julio Antonio Mella y el movimiento obrero, Editorial de Ciencias

Sociales, Cuba, 1980, pp. 5-6.
B Ibid.
4 Ibid, p. 6-7.
47 Ibid, p. 195.
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to del imperialismo yanqui “para eliminar un enemigo cuya influencia
ideolégica se hizo sentir en los trabajadores, estudiantes e intelectuales”.*8

La influencia de Mella perduré por algunos afios, sus ideas siguieron
vivas en la clase obrera. De manera que la obra que aparece en los Cantos
Revolucionarios, Julio Antonio Mella, es un recuerdo y homenaje a este
personaje, tal como lo enfatiza una de las frases contiguas a la partitura:
“Camarada, venera el recuerdo de los que combatiendo han caido por
tu liberacién”, mientras que en las otras dos se hace énfasis en que
“Los cantos de lucha son una arma en boca de los explotados”, y que la
“Democracia, si, para nosotros, para los trabajadores del pueblo; pero
no para los enemigos de los trabajadores y del pueblo”. El texto escrito
por Alfonso Sierra Madrigal (1896-1945), autor de los libros Vendimia
livica (publicado en 1979) y El Biho (publicado en 1948), permite ver a
Mella como un ideal, al mismo tiempo que el texto critica a quienes lo
asesinaron (ver el texto completo en el Apéndice):

Un esbirro alevoso tu vida
Noble y alta y viril cegé en flor;
Julio Mella, tu sangre vertida
Nos exalta con nuevo vigor.

La musica fue compuesta por Luis G. Monzén (San Luis Potosi,
1872-México, 1942). Los datos acerca de este personaje, hallados en
internet, son escasos, y en ningin momento se le menciona como
compositor. Sin embargo, se sabe que publicé dos volimenes con
arreglos de piezas mexicanas para nifios. Después de obtener el titulo
de Profesor de Instruccion Primaria, dedicé la mayor parte de su vida
al magisterio, y obtuvo diversos cargos relacionados con esta actividad.
No obstante, sus ideas revolucionarias formaron parte importante de su
vida, por lo que participé activamente en diversos movimientos, con sus
propias consecuencias. En primera fue expulsado de su ciudad natal,*’
por lo que se dirigié a Sonora, donde fue colaborador activo del periédico
Regeneracion. Sus constantes ataques al gobierno local,”® y ser seguidor

* Ibid, p. 196.

# “Luis G. Monzén (1872-1942)”, Omnibiografia.com (2009). Recuperado de <http://
www.omnibiography.com/bios/LuisG.Monzon/index.htm>. [Consultado el 22/07/2009].

30 “Luis G. Monzén, educador”, Enciclopedia sonora en tus manos (En CD-ROM
(C)), Colegio de Bachilleres del Estado de Sonora, México, 2003. Recuperado de <http://
enciclopedia.sonora.gob.mx/Runscript.asp?p=ASP%5Cpg500.asp& page=500>. [Consultado
el 22/07/2009]. Este documento se basa a su vez en Aragén, Pérez Ricardo: Una mirada a la
Educacién Publica de Ayer, Consejo Estatal de Educacidn, Secretaria de Educacién y Cultura,
Hermosillo, Sonora.
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de los hermanos Flores Magon, hicieron que se le considerara como un
peligroso agitador.>! Estas actividades se convirtieron en una constante
durante su vida. Al final de ella, dejé escritos cinco libros sobre temas de
educacién socialista.”?

Frente Popular

El término hace referencia a un llamado a la lucha. El texto del canto fue
escrito por Maria Luisa Vera, integrante de la LEAR, y colaboradora de su
6rgano Frente a Frente. En él convoca a los campesinos, obreros, mujeres,
magisterio y clase militar, para que formen un pueblo fuerte, “unidos en
un Frente Popular”, una sola fuerza con la que se venza al imperialismo y
al capital. De aqui el dibujo de Escobedo que aparece en la portada de los
Cantos. Por medio de las frases adyacentes se recuerda que “Los cantos
de masas han unificado millones de companeros”, y que “El camino del
triunfo es el camino de la unidad del proletariado”. En Francia, el “Frente
Popular” de 1934 a 1938, tal como lo menciona Georges Lefranc,”” fue
un intento de unir las fuerzas de izquierda, entre socialistas y comunistas,
“este se caracterizé por la participacién de los comunistas en una coali-
cién de izquierdas que llegaba hasta algunos republicanos ‘burgueses’.>*
Para este autor, es importante entonces afiadir que “los afios 1934-38 esta-
ban dominados por el ascenso del totalitarismo y la politica hitleriana”.>
Acerca del movimiento frentista en Iberoamérica, Victor Alba (1959) dice
que en México los socialistas

Critican al nuevo Presidente de la Republica general Lizaro Cérdenas, a cuyo gobierno
califican de instrumento del imperialismo: El gobierno (de Cardenas), estd encargado de
llevar adelante el plan sexenal de Calles, el programa de fascinacién y reforzamiento del
dominio yanqui en México, ampardndose bajo el biombo de las izquierdas cardenistas, que
es socialismo embustero y escandaloso, segin dice el dirigente maximo del Partido Comu-
nista mexicano Herndn Laborde.”®

> “Luis G. Monzén”, en Omnibiografia.com, ibid.

52 Enciclopedia de los Municipios de México.

> Lefranc, G., El Frente Popular 1934-1938, F. Domingo (Trad.), Oikous-Tau Ediciones
(¢qué sé?, num. 36), Espana, 1971, p. 5.

> Ibid, p. 6.

> Ibid, p. 122.

%6 Alba, V.: Historia del Frente Popular, Andlisis de una tdctica politica, Libro Mex editores
(coleccién Documentos), México, 1959, pp. 42-43.
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Mis adelante, Alba sefiala que “los Partidos Comunistas iberoamerica-
nos siguen la linea de clase contra clase y de social fascismo que marca el
‘Komintern’”, y da el ejemplo del Partido Comunista mexicano, el cual

Se oponia a los gobiernos de la revolucién, y que incluso denunciaba al gobierno de Alvaro
Obregén por sus designios imperialistas en Guatemala, asi como en 1929 el propio Komin-
tern dirigié un llamamiento a los obreros y campesinos de México contra la reaccién fascis-
ta en México, vanguardia del imperialismo en América Latina, es decir, contra el gobierno
[de] Portes Gil que sostiene con la Iglesia una lucha tenaz.>’

Sélo en México, de acuerdo con Victor Alba, a diferencia del resto
de Iberoamérica, se pudieron formar “verdaderos frentes populares
organizados”, como los que sustentaban al presidente Lizaro Cardenas
después de la nacionalizacién del petréleo en marzo de 1938, una vez
abandonada su oposicién original de Cardenas.”® Paginas mas adelante el
autor concluye que el frentismo es “psicoldgicamente el resultado de una

serie de anomalias muy extendidas en el mundo moderno”.>

Conclusiones

Después de la informacion proporcionada y el estudio en torno a los
Cantos Revolucionarios se pueden concluir diversos aspectos. Estos fue-
ron publicados en un ambiente de incertidumbre, donde las advertencias
por la desintegracion de la LEAR habian sido ya manifestadas, en especi-
fico por Fernando Gamboa, ademds de otras situaciones que condujeron
a su desintegracion.

La importante produccidn artistica de Pomar durante el primer lustro
de los afios treinta fue apagada en su totalidad por dar preferencia al
movimiento ideoldgico de la LEAR, al movimiento de izquierda que, si
bien tuvo relevancia en su momento, lo condujo a un trabajo de escasa
importancia estética, aunque si histérica, y que fue la seleccion de cantos
revolucionarios, traducidos y editados, como bandera contra el fascismo.
De tal forma, la edicién y publicacién de los Cantos Revolucionarios
responde no a una necesidad personal forzosamente, ni a una voluntad
artistica, sino a unaserie de demandas, principios y consignas determinadas
por una situacidn social que desfavorece a las clases bajas, los obreros, el
proletario, y entre los que se encuentran los artistas. Por donde quiera
que se busque, los Cantos Revolucionarios son una respuesta, y al parecer

> Ibid, pp. 137-138.
8 Ibid, p. 145.
3 Cfr. Alba, 1959, p. 256.
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la Gnica en cuanto a una produccién musical de esta naturaleza se refiere,
a la ideologia cultural cefida a los lineamientos de la LEAR.

De igual manera, en este sentido es importante darse cuenta de que
Revueltas enfatiza el valor mundial, social, de la seleccién de cantos hecha
por Pomar. En ningtin momento, Revueltas los refiere como un trabajo
con valor artistico, a pesar de las nuevas armonizaciones o arreglos
especiales que menciona.

Por otro lado, los cantos integrados por Pomar se vinculan con un
trabajo comtn de aquella época: la selecciéon y compilacidon de cantos
populares, con su armonizacién, como en el caso de Rubén M. Campos y
Vicente T. Mendoza. No obstante, la proyeccion del reclamo del pueblo
y el movimiento revolucionario contra el imperialismo.

La importancia de estos Cantos Revolucionarios, radica en dejar
testimonio de aquel momento histérico, de que los obreros tuvieran, al
menos, un arma ideolégica. Pomar no estaba en favor de las armas, sino
de una lucha “intelectual”, donde el canto tuvo un valor predominante.
El texto podia variar, sin embargo, el canto era la bandera y el arma con
los cuales luchar. El objetivo, como lo piensa Pomar, era que los cantos
no quedaran estaticos.

La presencia de otros artistas como colaboradores para completar el
trabajo de Pomar es esencial. Ello simboliza fuerza y cohesién por parte
delos integrantes de la LEAR. Aun cuando su trabajo fuera algo modesto,
representan las corrientes, tendencias e ideologia vigentes en aquella
época. El caso miés claro es el de Jests Escobedo, en cuya litografia se
puede observar que logra comunicarse con el lector.

El andlisis de los Cantos Revolucionarios revela el interés de Pomar
por hacerlos asequibles a cualquier persona. La tesitura, el rempo, el
caricter y cada una de las caracteristicas de los cantos fueron elegidas con
precision. Sin embargo, uno de los aspectos mds interesantes es que cada
canto representa un diferente movimiento alrededor del mundo. Por ese
lado, es una sintesis histérica de los movimientos revolucionarios, de dar
a entender que no sélo en México se daban tales situaciones, sino que a
lo largo del mundo todos los trabajadores estaban unidos para luchar con
un sistema que los oprimia.

La idea de completar un relato de cada canto, tal como Pomar lo hace
de La Internacional, tiene sobre todo un fin histérico. No obstante,
intenta llenar un hueco para quienes quieren acercarse a estos cantos, y
si bien en la actualidad no tienen el mismo valor y significado, al menos
puede llegar a entenderse la importancia que les dieron Pomar, la LEAR,
y todos los que participaron en su edicidn, lo cual incluye a personajes
como Silvestre Revueltas.
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Otros aspectos en torno a los Cantos Revolucionarios quedan
pendientes en este trabajo, y se considera pertinente abordarlos en
articulos subsecuentes. Vale la pena profundizar y relacionar las acciones
y hechos de personajes tales como Julio Antonio Mella, Luis G. Monzén,
Alfonso Sierra Madrigal y el propio Silvestre Revueltas. Asimismo, se
ha mencionado que este tipo de compilaciones era prictica comun en
la primera mitad del siglo XX. Los ejemplos més claros y obvios son
precisamente los de Vicente T. Mendoza, Rubén M. Campos y Gerénimo
Baqueiro Foster. Todos ellos aluden a una necesidad identitaria en un
entorno de modernizacién del México posrevolucionario. También, por
un lado, tal como hiciera Rubén M. Campos, por ejemplo, y peticién
del mismo Pomar, queda pendiente la armonizacién de los Cantos
Revolucionarios. Por otro lado, es preciso ahondar en el sentido de
estos Cantos en su contexto histérico a partir de nuevos hallazgos e
investigaciones realizadas por investigadores como Roberto Kolb o
Alejandro Madrid, entre otros.
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Apéndice

1. La Internacional 2. La Marsellesa
Arriba victimas hambrientas A la revuelta, proletarios,
arriba, todos a luchar, ya brilla el dia de redencién:
con la justicia proletaria que el sublime ideal libertario
nuevo mundo nace ya. sea el norte de la rebelién.

Sea el norte de la rebelién.
Destrocemos todas las cadenas

de esclavitud tradicional Dignifiquemos del hombre la vida
¥, quienes nunca fueron nada, en un trueno régimen social,
del mundo duefios hoy serdn. destruyendo origenes de mal

de esta vil sociedad maldecida.
Refran. A la lucha, proletarios,

al combate final; Refran.
que sea la raza humana Coro. Obreros, a luchar
Soviet Internacional. por la Revolucién

con decisién a conquistar
Refran. A la lucha (etc.) total liberacidn.
Ya no queremos salvadores A los tiranos traficantes
que sirvan sélo al capital por paga vil no mis servir;
en adelante los obreros ya no mds limosna ni pedir.
impondrén su voluntad. Ya no mds limosna ni pedir.
Al ladrén quitemos lo robado Que cuando pide por hambre, acosado,
y, todos juntos, libres ya, todo paria con sencilla voz,
por el deber decidiremos le contesta, barbaro y feroz
y cada quien lo cumplird. el fusil del verdugo malvado.
Refrin. A la lucha (etc.) Refran.

Coro. Obreros, a luchar, etc.
Nosotros, los trabajadores,

del mundo ejército de paz, El mando de la burguesia
debemos de poseer la tierra quitemos con puiio tenaz,
que nos roba el holgazan. y los fueros de la tirania
sean pasto del fuego voraz.
Y el gran trueno razgue [sic] las tinieblas Sean pasto del fuego voraz.
que cierran paso a la verdad
y, cuando nuestra aurora [sic: el original Que se transforme el Estado y sus leyes,
dice “autorora”] surja, que al humilde siempre esclavizé
un mundo nuevo alumbrara. el ignorante, ciego, conservé,

con sus dioses, sus patrias, sus reyes.
Refrdn. A la lucha (etc.)
Coro. Obreros, a luchar, etc.



3. La Varsoviana

Vientos hostiles azotan el rostro,

fuerzas malditas nos acechan por doquier;
con una nueva sangrienta contienda

nos amenaza hoy el oro burgués.

Pero, no obstante, flota grandiosa
nuestra bandera de gran lucha tenaz;
roja bandera de parias, que forjan

su nuevo mundo pleno de libertad.

Caigan los tronos y leyes burguesas
ante la unién y fuerza del trabajador;
un nuevo orden de cosas impere
donde el obrero sea duefio y sefior.

Siempre adelante, siempre adelante,
hacia la lucha ya postrera marchar,
con la bandera que trae en sus pliegues
un nuevo mundo pleno de libertad.

4. LaJoven Guardia Obrera

La Joven Guardia somos,
que construye el porvenir;
forjados en la lucha
hemos de vencer o morir.

Refrdn. Adelante, con vigor tenaz,
en contra de la esclavitud;
nosotros, la Joven Guardia
lucharemos siempre con valor.

Construimos [sic] mundo nuevo
con anhelo juvenil

un mundo de trabajo

que nos una y de vigor.

Refrdn. Y sin tregua crear y construir
la luz de nuestro porvenir:
nosotros la joven guardia, (etc.)

Llevamos la bandera.
orgullosos de vencer,
al campo, a las ciudades,
donde impera el capital.

Los Cantos Revolucionarios de José Pomar

Refrdn. Y gritar: en guardia, explotadores,
la lucha nuestra es sin cuartel;
nosotros la joven guardia, (etc.)

Comintern

Legion proletaria, legién campesina,
tomemos las armas y unidos vayamos
triunfantes en pos de la roja bandera,

a paso de ataque y hombro con hombro
marchemos gozosos, jun mundo a ganar!

Las tumbas se llenan con bravos hermanos
que los asesinos infames mataron;

las hordas se ceban en los destacados
queriendo romper nuestra lucha triunfante;
su crimen cobarde, jno nos detendra!

“Prudencia y audacia” es justa consigna;
“A las armas, prestos”, es nuestra llamada,
es grito de arrojo y gesto de triunfo;
soldados de choque, al ir al combate

sea nuestra consigna: jel Soviet Mundial!

iiNo pasaran...!!

Los Franco y Mola, con los fascistas,
el moro, el clero y el capital,

en contra Espaiia Republicana

que se defiende, s’estrellardn.

A los traidores, los milicianos,
vanguardia del Frente Popular,
por enemigos del pueblo aplastan
gritando: no. {No pasaran!

Desde Alemania, Japon e Italia,
la guerra llega p’a destrozar
cultura, vidas y libertades,

qu’el pueblo cuida con todo afin.

N’obstante, vencen los milicianos,
su sangre fértil germina ya.

Del mundo voces a Espaiia alientan
gritando: No ;No Pasardn!
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7. Contra la Guerra

En su [sic: el original dice “sun”] brutal
explotacién

para aumentar su capital,

los reaccionarios y burgueses

asesinos preparan guerra mundial.

Los campesinos, los soldados

y los obreros morirdn

y los cobardes y perversos que

no luchan con su dinero estaran.

iVayan al diablo,

ricos bandidos! jdja, djaja!

del cabaret, ordenaran [sic]

Desde sus casas y oficinas,

que caigan miles de millares

de cabezas de los que no tiene pan.
Con todo el cuerpo destrozado

por la metralla y el cafién,

volados brazos, pierna, caras

y ojos, todos, encontrardn su pantedn.
iContra la guerra,

contra el fascismo! Uja, tjaja!

En tanto el rico de sus cajas

verd crecer su gran caudal

y te hablard de patria, gloria,

honor, deberes, con su falacia habitual.
Y entre el odioso sacrificio

que se impondrd al trabajador,

tras de la guerra, explotaciones

y miserias le premiardn su labor.

iRicos infames, vamos contra ellos!
idja, Ujaja!
Si por desgracia sucediera
que ya la guerra va a estallar
y a nuestros hijos, padres y
demds parientes los llevardn a matar:
que con el arma misma vuelvan
contra del rico y vil patrén;
formando luego un mundo nuevo
ya sin clases, sin odios ni explotacion.
iViva el obrero, también el soldado!
iViva el campesino de la Revolucién!
iViva el campesino de la Revolucién!
iVivan, vivan! jijaja!

8. Adelante la Juventud

En los talleres y arsenales

ja guerra! todos, tocan ya;

morir ¢quién quiere por la gloria,
o por vendedores de cafiones?

Refran. Adelante, la juventud,
al asalto, vamos ya,
y contra los imperialismos,
para un nuevo mundo hacer.
y contra los imperialismos (etc.)

Fascistas crueles, manos sangrientas,
patrones que lacayos son;

que buscan muchas tumbas nuevas
en bien de los campos del honor.

Refran. Adelante, la juventud, etc.

Hoy si [sic] queremos ir al combate
por nuestra cara libertad,

y no deseamos ya las guerras

por el beneficio de burgueses.

Refran. Adelante, la juventud, etc.
Con nuestro empuje y valentia,

el Frente Unico serd quien

ponga fin al sufrimiento,

borrando el odio de los pueblos.

[Refrin.] Adelante, la juventud, etc.



9. Julio Antonio Mella

Un esbirro alevoso tu vida
Noble y alta y viril cegé en flor;
Julio Mella, tu sangre vertida
Nos exalta con nuevo vigor.

Como encina en la recia montafia,
Tal se yergue un principio de accidn;
No podri descuajarlo la safia

De un tirano, cobarde y felon.

No es el cuerpo el que vale, asesino:
Es la accién poderosa, inmortal,
Que se llama Ideal, con Sandino,
Que con Mella se llama Ideal.

Y es en vano que el délar maldito
Y el revélver del torvo matén,

Se conciten a un mismo delito:
iiNo se mata la Revolucién!!

Vil esclavo del délar, no es cierto
Que una bala asesina una idea;

Julio Mella jno ha muerto! jno ha muerto!...

Nuestras manos aun alzan su tea.

Y esa antorcha que incendia y convierte
Lanzard dondequiera su voz,

Luz de apéstol que encuentra la muerte,
Luz de Lenin que alumbrala U. R. S.S.

Ni un Machado antropoide con cruces
En el pecho, sudando maldad,

Podra nunca extinguir estas luces:
iRedencién proletaria!... jIgualdad!...

Comunistas del mundo... jadelante!
El martirio depura, es crisol;
Comunista del mundo... jadelante!
Bajo el oro radiante del sol.

Un esbirro, etc., hasta vigor.

Los Cantos Revolucionarios de José Pomar

10. Frente Popular

[Refrdn.] Camaradas proletarios
vengan todos a luchar.

Nuestro triunfo lograremos

en el FRENTE POPULAR.

Abajo las discordias entre hermanos,
formemos solamente un fuerte haz.
Unidos en la lucha venceremos

al imperialismo y al capital.

Refran.

Campesinos, obreros y mujeres,
magisterio y clase militar,

todos juntos formemos pueblo fuerte
unidos en un Frente Popular.

Ya no queremos mds explotadores
que lucren con el hambre nacional.
iAbajo monopolios y usureros!
jvamos a la lucha por la libertad!

Refran. Camaradas proletarios
vengan todos a luchar.
Nuestro triunfo lograremos
en el FRENTE POPULAR
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Andlisis y testimonio en torno al Concierto
’? para piano 1 de Alexis Aranda

1

Este texto presenta un estudio analitico y
una entrevista testimonial, relacionados con
el Concierto para piano y orquesta num.
1 (2004) del compositor mexicano Alexis
Aranda (1974-). El anilisis se basa por igual
en el estudio de la partitura y en las decla-
raciones del compositor sobre ella; de ambas
fuentes se concentran, como temas de interés
principal en este Concierto, los siguientes:
los contrastes sonoros, la yuxtaposicién en-
tre los lenguajes atonal y tonal; la variedad
y el desarrollo de motivos; el manejo orques-
tal; el uso del contrapunto; la combinacién de
texturas; el uso de compases irregulares, y el

Miriam Vazquez Montano

This text presents an analytic study and a tes-
timonial interview related to the Concerto for
Piano and Orchestra no. 1 (2004) by Mexican
composer Alexis Aranda (1974-). The analy-
sis is based on the review of the score as well
as on the composer’s statements upon it. The
main issues derived from the two sources
about the Concerto are these ones: the sound
contrasts; juxtaposition berween atonal and
tonal languages; variety and development
of motifs; the orchestral treatment; the use of
counterpoint; the combination of textures; the
use of irregular meters, and the prevalence of
the minor mode in the piece.

predominio del modo menor en la pieza.

Desde sus origenes en el siglo XVIII, el género del concierto para piano
cuenta con un amplio repertorio favorecido a lo largo de la historia de
la musica por compositores de distintas nacionalidades y épocas hasta
la actualidad. Tan atractiva es esta combinacidn, que la mayoria de los
compositores considerados candnicos han contribuido por lo menos con
una obra de su catdlogo al concierto de piano; sin embargo, fue hasta el
siglo XX que un compositor mexicano aportara la primera obra a este
género. Transcurria el afno de 1904, un miércoles 28 de diciembre se estre-
naba en Amberes, Bélgica el Concerto pour piano avec accompagnement
d’orchestre, op. 22 de Ricardo Castro (1864-1907), en la Sala de la Socie-
dad Real de Zoologia.!

Cien afios después de la premiére de Castro, el Concierto para piano
y orquesta 1 del compositor mexicano Alexis Aranda (1974) se estrenaba
en la Ciudad de México en el Palacio de Bellas Artes, el 29 de octubre
de 2004. En esa ocasién participé como solista Eva Maria Zuk, mien-

1 Gloria Carmona, Album de Ricardo Castro, México, CONACULTA, 2009, p-71
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tras que Enrique Diemecke estuvo a cargo de la direccion de la Orquesta
Sinfénica Nacional. La obra fue comisionada por la misma agrupacién y
represent$ para Aranda su primera obra en el género del concierto para
piano. Con anterioridad habia compuesto las obras orquestales Thanatos
(2000) y Jerico (2001), encargos del Festival del Centro Histérico y de la
Orquesta Sinfénica Nacional respectivamente, con el Palacio de Bellas
Artes como recinto del estreno.

Alexis Aranda.

Aranda se define como un compositor libre mas no irreverente; puede
componer de manera tradicional, en lenguaje abstracto, melodias liricas o
hacer una fuga; la técnica de composicion le permite la libertad necesaria
para presentar ese bagaje artistico en sus obras. En su Concierto para
piano 1, Aranda busca la modernidad a la vez que tiene como modelos
ciertas técnicas musicales universales del pasado pero con tratamiento
contemporineo; por ende es un concierto cuyos recursos no se confinan
al nacionalismo, sino que busca a través de su estilo incorporarse a un
lenguaje accesible y sin fronteras tanto en lo geogrifico como en lo tem-
poral. Asi pues, en el Concierto para Piano y otras obras musicales, son
objeto de especial atencion por parte de Aranda las siguientes caracteris-
ticas musicales:

a. Contrastes sonoros d. El manejo orquestal

b. Yuxtaposicion entre los e. Uso del contrapunto
lenguajes atonal y tonal f. Combinacién de texturas

c. Variedad y desarrollo g. Uso de compases irregulares
de motivos h. Predominio del modo menor

Cabe resaltar que en el siguiente andlisis se ha tenido como fuente pri-
maria y principal al propio compositor, quien mediante diversas entrevis-
tas explicé las estrategias compositivas exploradas en su propio concierto
para piano y que son recurrentes en el lenguaje musical de sus otras obras.
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1° Mov. Toccata: Forma A-B-C

El lenguaje atonal permanece a lo largo de este movimiento inicial, por
lo que se abandonan las resoluciones armonicas comunes y los habituales
acordes de triada, para permitir otros tipos de relaciones sonoras. Las
secciones atonales del concierto estin construidas con base en otro tipo
de intervalos tales como segundas (clusters), cuartas, quintas, séptimas
y la combinacién de éstos. Por otra parte, la variedad de compases y la
complejidad ritmica son otros de los elementos por los que discurren el
piano y la orquesta. En palabras del compositor, su intencién no fue ha-
cer una obra para el piano con acompafiamiento orquestal, sino que mds
bien el reto era enfrentar al piano y a la orquesta como dos entidades que
muestran a gran escala sus posibilidades sonoras. La dotacién orquestal y
la forma son las siguientes:

Maderas a 2 mas piccolo

Metales: 4 cornos, 2 trompetas en Do, 2 trombones, 1 tuba.

Timbales, percusiones.

Cuerdas

Piano solista

Dotacién orquestal

Introduccién: Seccion A: Seccién B: Seccion C:
come cadenza. Allegro Vivace — Pin Lento Pist mosso
c.1-10 c. 11- 169 c. 170-210 c.211-324

A Coda

c. 270 c.314

Forma del 1° Mov.

El concierto principia con una cadenza del piano que se prolonga los
primeros diez compases. Finalizada la introduccién comienza propia-
mente el movimiento de Toccata en el compds 11, en éste se expone el
material del que deriva el primer movimiento y que se denominard como
Idea generadora.

43



44

heterofonia 146-147

Para comprender el origen de este material, hay que remontarse a la
temprana obra Dos Piezas para piano (Danza y Toccata); compuesta en

1995, constituye en si la primera obra oficial en el catilogo de obras de
Aranda.

TOCCATA

para piano solo
Alexis Aranda

= . o .

J=ca. 84

o

—t
s

s =

-
P—

Ej. 2

El desafio en aquellos afios consistié en componer la segunda de las dos
piezas basindose solamente en seis sonidos, contenidos en los acordes
iniciales de la Toccata, como se aprecia en el ejemplo anterior:

Re — Mi b — Fa — Fa# — Sol# — La

Es decir, un esquema que sigue el orden de semitono y tono sucesiva-
mente, el cual, por enarmonia, vuelve a citarse en este concierto pianistico
de la siguiente manera:

Re — Mih — Fa—Sol) — Lah — La

A partir de esta Idea generadora se despliega el resto del material del
primer movimiento que compartirdn solista y orquesta; los acordes, oc-
tavas, escalas y pasajes del concierto contienen una notable presencia de
estos seis sonidos, incluso las notas que no pertenecen a esta coleccién
giran en torno a esta idea germinal, lo que da a la obra un notable efecto

de unidad.

1 Allegro
g ers T——
o e e
e T eI SV ey e e e I R Sl L T o s R i L~ o
mf staccato
—
LAl balid o o L
o9 T Ers
)3 e Y ==
- —H 8 I8 shehe o
- be 3 == = A
8% __) & ____ | v & &
{. . {—— | 81
Ej.3c 11-14

Primer motivo derivado de la Idea generadora.
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o o
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Ej. 4 c. 53-56
Motivo con acordes en disposicién abierta.
—

vin. 1 [[5398% = 'S E
£
Vin. 11 G2 ES — g E

Allegro /=88
d=)

Ej. 5c. 115-120
Motivo con cambio de compds al unisono duplicado por piano y
violonchelos.

-

Ej. 6 c. 270-273
Escalas

45



46

heterofonia 146-147

A partir del c. 170 se inicia la seccién B con cardcter de improvisacidn;
no hay juego de ritmos complejos sino atmésferas sonoras mds sutiles,
coloreadas por los arménicos y glissandos de la orquesta, notas repetidas,
arpegios y parafonias en el piano. La parte solista presenta un motivo di-
ferente que sélo aparecerd en esta seccién del concierto:

187 Piu lento /=60

2 b bepheahe i fhebeiebe Sabe o tE
* P =1 | mf espress. e =8

> —
é}) = o e o | | -
¢ et g EE:F‘;‘*:] == .

% (Ped. naturale)
Ej. 7 c. 187-191

Al iniciarse abruptamente la seccién C vuelve el cardcter enérgico y la
sonoridad fuerte, el piano continta en la escritura de tocata (c. 211) con
base ritmica en el valor de octavos y cambios constantes de métrica. Se
desarrolla nuevo material a partir de la Idea generadora, por ejemplo, en
el siguiente pasaje los sonidos aparecen en disposicién de intervalos de
séptimas mayores y octavas aumentadas en la parte solista:

Piu mosso -=108
211 staccato
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Ej. 8c. 211

En otro pasaje pianistico se presentan los seis sonidos con el esquema
de semitono y tono, dispuestos en lineas que se mueven en movimiento
contrario:

237
erohe iebe o Hebehe tebe o e = —_—
S e e e e e
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Fj. 9 c. 237
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Hacia el compds 270 se inicia la recapitulacién con algunos pasajes de la
seccion A hasta llegar a la Coda (c. 314) con que finaliza el movimiento.

2° Mov. Lento. Forma A-B-A

Introduccién: Seccién A: Seccién B: Seccion A:
Lento Largo Allegro vivace. Lento A tempo
c. 1-16 c. 17-61 c. 62-129 c. 130-160
Atonal Tonal Tonal Tonal

Antitesis del primer movimiento que fue de cardcter violento, atonal y
en compases irregulares, el segundo movimiento yuxtapone la atonalidad
y la tonalidad. El segundo movimiento se inicia de manera atonal con
una introduccién a cargo de quinteto de cuerdas mis un tam-tam al que
se roza con el arco del contrabajo para producir el efecto de vibracién
de un armédnico indeterminado; paralelamente la seccién de cuerdas hace
glissandos descendentes y notas con arménicos determinados lo que crea
un pasaje que pareciera contener la grabacién en cinta de sonidos prove-
nientes de la fauna marina.
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Un engafio del compositor hace creer al oyente que el concierto con-
tinuard en el mismo lenguaje atonal, color y cardcter expuestos en el mo-
vimiento inicial; mas, al llegar al compds 17, el ambiente del concierto
cambia inesperadamente para dar inicio a la seccién A sobre el acorde por
triadas de Fa # menor. Justo cuando el piano toca la primera nota, un solo
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de oboe expone el tema principal en lenguaje tonal; el solista acompana
pero a la vez dialoga con el tema que comparte con la flauta. La seccién
continta desarrollindose a través de variadas inflexiones arménicas sin
llegar a establecer una tonalidad en particular.

17 I° solo

I =
molto espressivo

Fj.2 c. 17-20

Hacia el c. 61 la secciéon A se disuelve en el acorde de Do menor, pero
un abrupto sforzato en todas las familias orquestales sobre el acorde de Fa
# menor, conduce inesperadamente a la seccion B Allegro vivace. En ésta
el piano interpreta el papel protagénico y junto con la orquesta deambu-
lan a través de diversas figuraciones y arpegios construidos con intervalos
habituales del lenguaje tonal.
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Antes de concluir la seccién B, se inicia un pasaje atonal con indicacién
de tempo Largo, la obra parece haber llegado a un punto muy lejano de la
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idea inicial. Sobre un fondo de arménicos en las cuerdas, las figuraciones
del piano ascienden y descienden de forma irresoluta a través de una su-
cesién de quintas justas unidas mediante un semitono hasta que resuelve
el tema principal en lenguaje tonal en un solo pianistico.
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Ej. 4 c.124-130 (fragmento)

A partir del compds 138 el resto de los instrumentos se incorporan
gradualmente hasta llegar al climax en el compds 148 en un gran crescendo
orquestal. El movimiento concluye con glissandos de armoénicos en las
cuerdas como remembranza de la introduccién.

3° Mov. Presto enérgico

El tercer movimiento del Concierto no tiene una forma convencional
sino que genera la propia, sus secciones se van estableciendo de acuerdo
a la presentacion de los motivos asi como su correspondiente tratamiento
técnico; por lo tanto, este elaborado movimiento puede entenderse por
medio del siguiente esquema propuesto:

A B1 B2 B3 B4 A
Presto enérgico Pist mosso | Poco pii lento Poco a poco Presto energico
acellerando (Tempo I)
fino al Tempo I
c.1-47 c.48-155 | c.157-217 c. 218-293 c.294-315 c. 316-336
Motivo I Motivo II | Motivo II Motivo IT Motivo IT Motivo I
Motivo I

Este breve pero intenso movimiento conclusivo contiene dos motivos
principales a los que, con base en sus caracteristicas, se les llamard Motivo
I (atonal) y Motivo II (tonal).
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Seccion A:

El turti orquestal y la parte solista comienzan bajo una misma célula rit-
mica formada por tritonos; inmediatamente el piano toma el liderazgo en
este perpetunm mobile y en el tercer compds presenta el Motivo I, el cual
es atonal y se compone de dos elementos yuxtapuestos:

a) el ostinato que gira cromaticamente en torno a la nota do en la mano
izquierda.
b) la serie de tritonos para la mano derecha.

o e o
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Ej. T Motivo | c. 3-9

Ambos materiales (ostinato y tritonos) seran imitados, desarrollados e
intensificados por la orquesta en sus diferentes secciones instrumentales.

Seccion B1:

A partir del compds se 48 inicia la seccion B1, en ésta el piano es protagé-
nico y presenta el Motivo II compuesto por una negra con cuatro corcheas
descendentes, mismo que generara las secciones B2, B3 y B4 como vere-
mos mds adelante. En esta primera exposicion, el lenguaje del Motivo I1
resulta un poco ambiguo al combinar un trazo tonal con acordes de cuarta.
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Ej. 2 Motivo Il c. 48-59

Posteriormente el Motivo I1 se erige claramente dentro de convencio-
nes tonales mediante el uso de acordes de triadas; a lo largo de la seccién
B1, este motivo serd citado por el piano seis veces en total y cada vez que
se presenta habrd en su mayoria cambios respecto a la regién arménica
en que se encuentra o bien por el trazo —algunas veces las corcheas son
descendentes y otras ascendentes—, como se resume en la siguiente tabla:

Compis Acorde Direccién
48 Tritono Descendente
60 Do#m-Fam Ascendente
Motivo IT 77 Dom-Mim Ascendente
102 Dom-Mim Ascendente
131 Fam-Mim Asc. — Desc.
139 Solm-Fa#m Asc. — Desc
B e o e bebre. bbes, aFa
Hz
EES Lg\: 7 A\F ; Lﬁ\: ; &%\F =
8.1 ~
“*?‘Eﬁ* D
%}-’x %’ ta—g =
£ £ f/—\.
CEEE e e s =
= e S

Ej. 3 c. 131-138: Motivo Il en forma ascendente y descendente.
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Seccion B2:

Una obra de Aranda contiene una o varias secciones con técnica del con-
trapunto; asi pues, la seccién B2 es el espacio para desarrollar el Motivo
I por medio de la técnica del fugado con una clara alusién al estilo re-
nacentista. Anteriormente el piano tenfa el papel de liderazgo, pero al
llegar a este punto de la obra, la seccién B2 pertenece completamente a la
orquesta sin la participacién del solista. El fugado se inicia en la seccién
de metales, acompafiado por el suave ostinato en los timbales, mediante
cuatro entradas del Motivo I1.
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Ej. 4 c. 157-190

El Motivo I1 es citado por el resto de las familias de instrumentos a partir
del c. 191 dentro de un gran tusti orquestal, este climax comienza a desva-
necerse desde el ff hasta llegar al pp con lo que concluye esta seccion.
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Seccion B3:

A partir del c. 218 el piano vuelve a retomar el protagonismo de la obra y
re-expone el Motivo II mediante una sofisticada textura polifénica en la
Unica gran seccién del solista.
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Ej. 7 c. 257-267

Seccion B4:

En esta cuarta parte, lo mds notable es el entramado musical que se gene-
ra en torno al Motivo I (atonal) y Motivo II (tonal), ambos forman con
sus respectivos lenguajes un interesante discurso en las diferentes familias
instrumentales y parte solista. El Motivo I aparece transportado, es decir,
el ostinato cromético fluctia ahora sobre la nota sol b y la seccidn se sos-
tiene por el pedal de tritonos. Mientras éste se desarrolla en el piano y la
orquesta, los oboes y violines I y II comienzan a citar al Motivo I1 a partir
del ¢. 302. Poco a poco el resto de los instrumentos cita a este segundo
motivo y lo van desfasando con respecto al compids de %, es decir, algunas
veces inicia en el tiempo 1 y otras en el tiempo 2. Mientras, el piano con-
tinda con el Motivo I hasta que en el c. 311 también cita parte del Motivo
I1 en este gran pasaje orquestal que desenlaza en el c. 315.

Seccion A’: Presto energico (Tempo I) c. 316-336.
En el compds 316 se inicia la re-exposicidn en lenguaje atonal, el piano

retoma el Motivo I (c. 318) como lo hiciera al inicio de este movimiento,
pero esta vez el elemento del tritono estd invertido, es decir, se vuelve
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ascendente y es doblado por fagotes y cornos. Un cambio al lenguaje
tonal sucede repentinamente en el c. 337 donde se retoma el material que
con anterioridad se habia presentado en los compases 127 al 130, el cual
es aprovechado para generar la coda. Hacia los ultimos 3 compases, el
concierto concluye en lenguaje atonal.

Testimonio

¢Qué reto enfrenta un compositor mexicano del siglo XXI al escribir
un concierto para piano, no sélo desde la perspectiva de la composi-
cién, sino en cuanto al apoyo y recepcion de la obra?

ALEXIS ARANDA: Al hacer un concierto para piano, el reto para un
compositor consiste en enfrentarse a la conviccion de que las obras del
pasado son mejores, entonces ¢para qué hacer algo nuevo? Eso repercute
en que la mayoria de las personas no encuentren sentido en escuchar algo
actual y prefieran asistir a conciertos con obras que conocen y saben que
serdn de su agrado. Lo mismo sucede con los intérpretes quienes prefie-
ren el tipo de repertorio aprobado por el publico; en consecuencia, los
gobiernos e instituciones dudan mucho en apoyar un proyecto de musica
contemporanea.

Al principio de mi carrera, un colega me comentd: “a ti quién te va
a encargar un concierto para piano si ya existen muchos de excelentes
compositores; quién va a querer invertir en una nueva obra de este gé-
nero”. No obstante ya he tenido la fortuna de que la OSN me comisio-
ne éste y otro concierto para piano para dos solistas de gran renombre:
Eva Maria Zuk y Jorge Federico Osorio. En cuanto al Concierto 1 ya
ha tenido subsecuentes interpretaciones con la Orquesta Filarmoénica de
la UNAM, con la Orquesta Filarménica de la Ciudad de México, con la
Orquesta Sinfénica de San Luis Potosi. Es decir, es un concierto al que le
ha ido bastante bien si consideramos que muchas obras contemporaneas
no vuelven a tocarse después de su estreno. Creo que eso demuestra que
a veces se puede uno llevar gratas sorpresas. Y para recapitular un poco,
creo que el reto de un compositor es luchar contra esta apatia del publico,
de las autoridades, de los intérpretes, por conocer la musica nueva que
se estd haciendo. Gran parte de esta culpa la hemos tenido nosotros los
creadores por haber hecho tantas obras tan agresivas, irreverentes o poco
comprensibles; en mi opinién este tipo de trabajos han alejado al pablico
de las salas de concierto, los teatros y los museos, pero cuando uno se da
la oportunidad de conocer algo nuevo a veces puede hallar buenos resul-
tados.
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Alexis Aranda con la pianista Eva Maria Zuk,
quien estrend el Concierto para piano 1 de Aranda.

¢Considera que un género anacrénico, como lo es el de los concier-
tos para piano, deberia de innovarse para seguir vigente en este siglo,
o pudiera ser que sus posibilidades ya han sido agotadas?

AA: Borges decia, refiriéndose a la literatura: “después de Shakespeare,
todos somos plagiarios”. Al respecto de esta frase, yo creo que en la mu-
sica de concierto, todo lo escrito por los grandes maestros de la musica
nos obliga a cuestionarnos sobre qué més se puede decir. Ese es el primer
planteamiento que tiene que hacerse un compositor cuando decide de-
dicarse a esto, sobre todo profesionalmente. En lo particular, una de las
decisiones que tomé desde un principio fue que la innovacién no iba a ser
mi prioridad. Considero que hay muchos compositores que tienen como
propésito principal la innovacidn, lo que conlleva el riesgo de caer en lo
grotesco, el humor involuntario o inclusive en lo fraudulento mis que en
lo artistico, en la expresion. Asi que, desde un principio, no ha sido mi
prioridad ser innovador. Ciertamente componer para el piano es uno de
los retos més peligrosos de todos pues la mayoria de los grandes maestros
de la musica hicieron cientos de obras maestras para este bellisimo ins-
trumento. Entonces, tomando como punto de partida que la innovacién
no iba a ser mi prioridad, se preguntaran cuil es mi objetivo. Mi objetivo
es decir las cosas a mi modo. Por supuesto que ya se innové mucho en el
género del concierto para piano, pero nadie puede decir las cosas como
yo las digo; asi pues, ése es el planteamiento que sigo cuando compongo
algo: ser sincero conmigo, escribir la musica que me gustaria escuchar y
que aun no existe.
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Cuando compongo tengo un equilibrio en torno a tres puntos de vista:
en primer lugar, por supuesto el mio, ser sincero con lo que me gusta y
ser fiel a mi lenguaje musical. En segundo lugar, el intérprete, que a fin
de cuentas va a ser mi representante, por lo tanto necesito que se sienta
comodo, que mi obra le transmita mi respeto hacia su labor, que aunque
presente retos técnicos, sepa que me he cerciorado de que esa obra es
tocable y que posee un buen balance con la orquesta, también busco que
le guste ya que le va a dedicar muchos meses de su tiempo a estudiarla.
Y por dltimo al pablico; siempre tengo presente al publico cuando estoy
escribiendo una obra.

Entonces por supuesto que se han hecho muchas obras maestras en los
siglos anteriores, pero ningdn compositor puede decir las cosas como yo
las puedo decir. Es lo maravilloso de la composicion.
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Cronologia de Daniel Ayala
,? g y

1

Se presenta una lista de los principales acon-
tecimientos en la vida profesional y perso-
nal del compositor mexicano Daniel Ayala
(1906-1975), con informacién basada en las
fuentes més autorizadas y auténticas dispo-
nibles. En este desarrollo de su vida se pue-
den observar los periodos con claridad, desde
sus primeros afios de formacién en su natal
Yucatin, siguiendo con su estancia en México
(1927-1938) y con sus residencias de trabajo
en Morelia (1938-1941), en Mérida (1941-
1955) y finalmente en Veracruz, adonde mu-

ri6 (1955-1975).

1906

Alvaro Vega Diaz *

This text presents a list of the main events
within the professional and personal life of
Mexican composer Daniel Ayala (1906-1975),
with information based on the most author-
ized and authentic sources that are available.
Throughout this development of Ayala’s life,
periods can be seen quite clearly, from the
years of his first studies in his native state of
Yucatin, and following to his stay down in
Mexico Ciry (1927-1938) as well as his work-
ing residences at Morelia (1938-1941), Mé-
rida (1941-1955), and at the end in Veracruz,
where he died (1955-1975).

21 de julio: Nace en Abald, Yucatin, Felipe de Jesds Daniel, segundo hijo
del comerciante Felipe Ruperto Ayala y Paula Pérez.!

1913

Recibe en su pueblo natal, a pesar de la oposicién de su padre, las prime-
ras lecciones de violin de Alfonso Aguilar Reyes.

1921

Pasa a la ciudad de Mérida para proseguir sus estudios con Luis Garavi-
to, e ingresa a la Escuela de Musica del Estado, donde estudia violin con
Halfdan Jebe, direccién orquestal con Filiberto Romero y armonia con
Amilcar Cetina.

* Escuela Superior de Artes de Yucatin
1" En la mayorifa de las fuentes aparece 1908 como el afio de nacimiento del compositor.
Fue Juan Alvarez Coral (Compositores mexicanos, 1971) quien establecié el afio correcto
después de consultar su acta de nacimiento. Mds adelante, Robert Stevenson (“Samuel Marti,

etnomusic6logo”, Heterofonia, mayo-junio de 1978) corroboraria el dato.
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Daniel Ayala, en una foto muy temprana,
anterior a su traslado a la ciudad de México.

1925

Forma parte del primer conjunto de cdmara de la escuela, junto con Ame-
lia Medina, Camila y Maria Medina Dominguez, Juana Lara, Vicente
Uvalle, Alberto Pérez, Leonel Canto, José Maria Pacheco, Felipe Do-
minguez, Eloy Céceres, Ramén Erosa y Pedro Bermejo.

1926
Solicita al gobierno del estado una beca para continuar sus estudios en la
ciudad de México, la cual le es negada.

1927

10 de marzo: Ofrece un recital de violin en la Escuela de Mdsica del Es-
tado dedicado al gobernador, al rector de la Universidad Nacional del
Sureste y al director del Diario de Yucatin, entre otras personalidades.
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Con ayuda de José Castillo Torre, secretario de gobierno, viaja a la
ciudad de México y se inscribe en el Conservatorio Nacional de Mdsica,
donde tiene como maestros a Gerénimo Baqueiro Féster, José Pomar,
Jests C. Romero, Manuel M. Ponce, Pedro Michaca y Candelario Hui-
zar, con quienes lleva materias tedricas, y a Ezequiel Sierra, Francisco
Contreras y Silvestre Revueltas, con quienes estudia violin. Revueltas es
el muasico que més influird en el joven Ayala, pues, ademds de darle clases
de violin, lo guiard en el terreno de la composicién.

1930
13 de julio: Ejecuta el violin de cuartos de tono en el primer concierto de
la Orquesta Sinfénica Sonido 13, organizada y dirigida por Julidn Carrillo.

1931

Es admitido, junto con otros alumnos distinguidos, en la cdtedra de crea-
c16n musical impartida por Carlos Chédvez en el Conservatorio. “Los se-
leccionados fueron Daniel Ayala por su fama de compositor incipiente,
Salvador Contreras por su habilidad violinistica y José Pablo Moncayo,
pianista, por su capacidad para leer obras a primera vista”.?

Ingresa en la Sociedad Musical “Renovacién” encabezada por Ger6-
nimo Baqueiro Féster. En esta organizacién, que tenia como objetivo
impulsar el arte nacionalista, participaron también Augusto Novaro, Vi-
cente T. Mendoza, Daniel Castaiieda, José Pomar y Jesis C. Romero,
entre otros.

22 de agosto: En el concierto inaugural de la sociedad presenta Telegra-
ma -nombre que, mis tarde, fue cambiado por Radiograma—, para piano;
Soledad, Abril y Otono #ltimo, para soprano y piano, con textos de Juan
Ramén Jiménez —piezas que, con Nostalgia, integrarian mas tarde Cuatro
canciones—, y Ecos remotos, para clarinete, canto y violin.

Se afilia al grupo de la “No tonalidad” organizado por Baqueiro Foster
y Vicente T. Mendoza. En el seno de este grupo escribe E/ grillo, para
soprano, clarinete, violin, sonaja y piano, con texto de Daniel Castafieda
(1931), y Paisaje, suite para piano (1932).

Ocupa un atril como violinista segundo en la Orquesta Sinfénica de
México, lo cual le permite conocer de cerca las posibilidades de este tipo
de formacién, forjindose en él un gusto especial por la gran orquesta.’

2 Jests C. Romero, cit. por Aurelio Tello, Salvador Contreras: vida y obra, México,
INBA, CENIDIM, 1987, p. 27.

3 Segtn su viuda, Ayala tocé igualmente en la Orquesta Sinfénica Nacional, “aunque eran
antagdnicas; pero a él no importaba la cuestién politica”.
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Ayala, dirigiendo la orquesta con Higinio Ruvalcaba al violin.

1933

Marzo: Contrae matrimonio con la soprano Margarita Lagos, con quien
procreara seis hijos: Margarita, Daniel, Nicté Ha, Carmela, Mucuy Kak
y Francisco.

13 de octubre: Estreno de Uchben xcoholté (Un antiguo cementerio),
para orquesta y voz de soprano; Orquesta del Conservatorio Nacional;
director: Silvestre Revueltas.

Ingresa a la Secciéon de Miusica del Departamento de Bellas Artes de
la Secretaria de Educacién Publica como compositor de la misma y mds
adelante es transferido a la Academia de Investigaciones de Musica Mexi-
cana de la propia seccion.

Octubre-noviembre: Se ejecutan sus Piezas para cuarteto de cuerdas en

los conciertos organizados por el Conservatorio en el Teatro Hidalgo de
la ciudad de México.*

1934

24 de julio: Estreno de U k’ayil chdac (Canto maya a la lluvia), para or-
questa mexicana y voz de soprano; Teatro Hidalgo; director: Luis Sandi;
solista: Margarita Lagos de Ayala.

1935

23 de enero: Brigadier de choque, para coro mixto y percusiones, texto
de Maria Luisa Vera, y Capataz, texto de Miguel Bustos Cerecedo, obras
seleccionadas en el concurso de musicalizacidn de textos de caricter pro-
letario convocado por la Seccién de Misica del Departamento de Bellas

* Bajo este titulo, mencionado por Blas Galindo (“Compositores de mi generacién”,

Nuestra muasica, abril de 1948), se agrupan tal vez algunas de sus Cinco piezas infantiles o
Danza, para cuarteto de cuerdas.
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Artes de la SEP, se ejecutan en el concierto de apertura de cursos de las
escuelas nocturnas de arte para trabajadores.’

18 de octubre: Estreno de Tribu, suite para orquesta; Palacio de Bellas
Artes; Orquesta Sinfénica de México; director: Carlos Chévez.

25 de noviembre: Ofrece con Salvador Contreras, José Pablo Moncayo
y Blas Galindo un concierto en el Teatro Orientacién de la SEP; los cua-
tro compositores presentan obras propias. De Ayala se tocan Danza, para
cuarteto de cuerdas, y El grillo. Desde entonces, por un articulo de José
Barros Sierra, seran conocidos como el Grupo de los Cuatro.

1936
24 de enero: Presentacion de U k’ayil chdac, en Nueva York, por la Or-
questa de la CBS dirigida por Carlos Chavez.

Marzo: Estreno de Uchben xcoholté (Un antiguo cementerio), versién
para ballet, por alumnos de la Escuela de Danza de la SEP, en el Coliseo
de las Bellas Artes de la ciudad de México.

31 de marzo: Los Cuatro se identifican como miembros de la Liga de
Escritores y Artistas Revolucionarios en un concierto auspiciado por el
Grupo Unitario de Iniciativa y Accién, efectuado en la Sala de Confe-
rencias del Palacio de Bellas Artes. En esta ocasién Ayala, Contreras,
Moncayo y Galindo interpretan obras de Haendel, Beethoven, Debussy
y Poulenc.

2 de junio: Estreno de Paisaje, suite para orquesta; Palacio de Bellas
Artes; Orquesta Sinfénica Nacional; director: Silvestre Revueltas.

15 de octubre: En un concierto del Grupo de los Cuatro realizado en
la Sala de Conferencias del Palacio de Bellas Artes se estrenan Cuatro
canciones, para soprano y piano, texto de Juan Ramén Jiménez, y Cinco
piezas infantiles, para cuarteto de cuerdas.

21 de octubre: Estreno de Suite infantil, para orquesta de cdmara y
soprano, texto de Alfonso del Rio; Orquesta de Cidmara de Radio Edu-
cacion.

1937
Febrero-marzo: Se publica Radiograma en el nimero 3 de la revista Cul-
tura Musical dirigida por Manuel M. Ponce.

16 de marzo: Ejecucion de Uchben xcobolté (Un antiguo cementerio)
en el Teatro Pe6n Contreras de Mérida; Orquesta Sinfénica de Yucatdn;
director: Francisco Sdnchez Rejon.

> Otros premiados en este certamen fueron Eduardo Hernindez Moncada, Vicente T.

Mendoza y José Rios.
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13 de abril: Ejecucidn de Tribu en el Teatro Pe6n Contreras de Mérida;
Orquesta Sinfénica de Yucatdn; director: Samuel Marti.

25 de junio: En un concierto del Grupo de los Cuatro en la Sala de
Conferencias del Palacio de Bellas Artes, el Cuarteto Quirarte toca Cinco
piezas infantiles y Humberto G. Artime interpreta Radiograma.

15 de julio: Ejecucién de U k’ayil chdac bajo la direccion de Carlos
Chavez en el marco del Festival de Musica Panamericana, en el Palacio de
Bellas Artes.

Agosto: Publica “La musica maya-aborigen” en el nimero 10 de Cul-
tura Musical. En este articulo, que escribe para rebatir a los que niegan
la existencia de la musica maya, plantea dos aspectos fundamentales: que
la musica maya debié tener un desarrollo musical paralelo al de su arqui-
tectura, astronomia, etc. y que en la actualidad sobrevive una melodia
auténticamente maya:

La melodia de los Xtoles, que tiene visos de autenticidad, porque retine todas las caracte-
risticas necesarias como melodia autéctona maya por estar basada en la escala pentafénica
de tipo A, sin semitonos: SOL (2a. linea) LA, SI, RE, MI, y que segun las tltimas investi-
gaciones musicales se ha comprobado que con esta escala cantaron y cantan atn todos los
pueblos primitivos del mundo.

8 de noviembre: El Cuarteto Revueltas toca Cinco piezas infantiles en
el concierto organizado para celebrar el sexagésimo aniversario del Con-
servatorio Nacional de Mdsica.

En un articulo fechado en Valencia, Espana, Silvestre Revueltas apunta:
“Un grupo de jévenes compositores se ha formado en el transcurso de es-
tos nueve afios. Su obra es vacilante atin, pero en algunos marca una ruta
firme: Ratl Lavista, Daniel Ayala”.

1938

Publica “El autodidactismo musical en nuestro medio”, en la revista E/
contrabajo. En este articulo se opone a los que argumentan que el atraso
de la educacién musical en México se debe a que, a diferencia de Europa,
en nuestro pais no hay tradicion en la musica de concierto, y afirma:

Pero nosotros decimos que no es ese el mal. El mal, salvo muy pocas excepciones, consiste
en que:

NO HAY MAESTROS DE COMPOSICION!!

NO HAY MAESTROS INSTRUMENTISTAS!!

NO HAY MAESTROS DE DIRECCION DE ORQUESTA Y COROS, etc., etc., y
que toda nuestra educacién musical, tiene como base el...

AUTODIDACTISMO!!

6 Rosaura Revueltas (comp.), Silvestre Revueltas por él mismo, México, Era, 1989, p. 199.
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25 de mayo: Dirige un coro de 600 nifios y la Banda de Artilleria de la
Ciudad de México en el festival de inauguracion del monumento al rey
tarasco Calzonzin en Pitzcuaro, Michoacan.

23 de agosto: Estreno de Vidrios rotos, para oboe, clarinete, fagot, corno
y piano, en un concierto de Los Cuatro realizado en la Sala de Conferen-
cias del Palacio de Bellas Artes. En este mismo concierto se interpretan
Radiograma y Hacia la Villa —primer movimiento de Paisaje (1932).

La SEP lo comisiona a Morelia, donde se desempefia como inspector
de las clases de canto coral escolar y colabora con Miguel Bernal Jiménez
en la organizacién de la educacion musical de aquella ciudad.

1940

12 de mayo: Dirige Tribu en el Teatro Ocampo de Morelia con motivo del
IV centenario del primer colegio nicolaita de América; Orquesta Sinféni-
ca de la Universidad de México.

17 de junio: Un cuarteto integrado por Walter Eisenberg, Ahda Sy-
nako, Drago Javanovich y Jossé Forstot toca Cinco piezas infantiles en
Nueva York, como parte del programa Musica de Cidmara de las Améri-
cas. La obra, seleccionada por Francisco Curt Lange para este programa,
se ejecuta también en Sio Paulo y Montevideo en este mismo afio.

21 de noviembre: En el dltimo concierto del Grupo de los Cuatro, di-
rige El hombre maya, suite-ballet para orquesta (estreno), y Paisaje, en el
Palacio de Bellas Artes.”

Diciembre: Estreno de Panoramas de México; Orquesta Sinfénica de
Dallas; director: Jacques Singer.

Viaja a Dallas, Texas, como director de una orquesta mexicana enviada
por el gobierno de México para la Feria Anual de aquella ciudad, ofre-
ciendo en 18 dias 15 pares de programas de musica folclérica mexicana.

1941

Agosto: Publica “Los concursos de composicién en México” en la revista
Orientacion musical. En este articulo destaca lo poco atractivos que son
los premios de los concursos de composicién en México y, refiriéndose a
uno que convocé la Orquesta Sinfénica Nacional, apunta:

Creemos que esta institucién en lo futuro podria: ofrecer un premio mejor que correspon-
da ala calidad que exige; que las partes de orquesta de la obra premiada corran por cuenta
de la institucién, y un margen mayor de tiempo en la convocatoria, que permita al compo-
sitor ofrecer la calidad aludida; y ojald que la obra premiada pudiera ser impresa y regen-
teada por la misma, con estipulaciones condicionales con el autor; la buena administracién

7 Segtin Jesds C. Romero, el concierto se realizé en la misma fecha, pero en el Anfiteatro
Bolivar, con la Orquesta Sinfénica de la Universidad dirigida por Ayala.
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y venta de los ejemplares, asi como el cobro de derechos artisticos cuando se presentare en
el extranjero, en poco tiempo se recuperaria la cantidad que se invirtiese.

La SEP lo comisiona a la ciudad de Mérida.

1942
Funda la Orquesta Tipica Yukalpetén y reorganiza la Banda del Estado
de Yucatén.

13 de abril: Se presenta por primera vez ante el publico la Orquesta
Tipica Yukalpetén.

1943

Septiembre: Al frente de la Orquesta Tipica Yukalpetén realiza una serie
de presentaciones en la ciudad de México, actuando en el Palacio Chino,
el Anfiteatro Bolivar de la Escuela Nacional Preparatoria, el Teatro de
Bellas Artes y el Bosque de Chapultepec.

1944

Enero: Integra, junto con otros musicos locales, la Junta Organizadora
de Estudios Musicales del Estado de Yucatan, encabezada por Gerénimo
Baqueiro Foster, con el fin de crear un conservatorio.

1 de febrero: Se inaugura el Conservatorio Yucateco, del cual es nom-
brado director.

Organiza la Orquesta Sinfénica de Yucatdn, la cual, desde este ano has-
ta 1950, ofrecerd siete temporadas en Mérida. Dirigird en todas ellas cui-
dando que en cada una se interpreten obras de compositores yucatecos
junto a las de autores europeos y participen directores e intérpretes loca-
les, nacionales e internacionales. Esta versién del sinfonismo en Yucatin
recibird muchos elogios de la critica especializada del centro del pais.

Las obras propias y de otros autores yucatecos que dirige a lo largo de
las siete temporadas son:

Primera temporada (1944)
15 de noviembre: Tribu
22 de noviembre: Miscelinea Yucateca, de José Jacinto Cuevas, orquestacién de
Ayala
27 de noviembre: Fantasia Yucateca, poema sinfénico de José Leén Bojorquez (es-
treno)
6 de diciembre: Vida campesina, suite yucateca de Gustavo Rio Escalante, y Paisaje
23 y 24 de diciembre: Tribu
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Segunda temporada (1945)
30 de noviembre: 7910, poema sinfénico de Gustavo Rio Escalante, y E[ hombre
maya
7 de diciembre: U k’ayil chdac (Canto maya a la lluvia), versién para orquesta de
cdmara y soprano, y Aguiluchos, obertura, de Francisco Blum M.
9 de diciembre: 1910 y Aguiluchos
21 de diciembre: Panoramas de México, dirigida por José Ives Limantour

Tercera temporada (1946)
22 de noviembre: Uchben xcobolté (Un antiguo cementerio), solista: Margarita La-
gos de Ayala

Cuarta temporada (1947)
21 de noviembre: Mi viaje a Norteamérica, suite para orquesta sinfénica (estreno)
23 de noviembre: idem
5 de diciembre: Suite infantil, de Efrain Pérez Cdmara
12 de diciembre: Palengue, ballet de Fausto Pinelo Rio

Quinta temporada (1948)
12 de noviembre: Sinfonia de las Américas (No. 1), op. 18 (estreno)
14 de noviembre: idem
19 de noviembre: En el puerto, triptico sinfénico de Gustavo Rio Escalante

Sexta temporada (1949)
2 de diciembre: Acnarela nocturna (En San Salvador), op. 20, para orquesta sinfénica
(estreno)
16 de diciembre: Sinfonia de las ranas, fantasia humoristica de Gustavo Rio Escalante
y Suite Helénica, de Fausto Pinelo Rio

Séptima temporada (1950)
17 de noviembre: El hombre maya
1 de diciembre: Campos de mi tierra, impresiones, de Gustavo Rio Escalante
14 de diciembre: Campos de mi tierra y El hombre maya

1946
28 de febrero: En un concierto de la Orquesta Sinfénica de la UNAM
efectuado en el Palacio de Bellas Artes, dirige Vida campesina, de Gustavo
Rio Escalante, y Juan Le6n Mariscal dirige EI hombre maya.
12 de julio: Ejecucién en Washington de E/ hombre maya, en presencia
de suautor; Orquesta Sinf6nica de Washington; director: José F. Vizquez.
En fechas no precisadas José E Vizquez dirige El hombre maya en
Buenos Aires, Colombia y Venezuela.
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1947
La Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores, Montevideo,
publica Cuatro canciones.

1948
24 de septiembre: Dirige su obra U k’ayil chdac 'y Vida campesina, de
Gustavo Rio Escalante, en el Teatro Nacional de San Salvador, como di-
rector huésped de la Orquesta Sinfénica de los Supremos Poderes.

En ocasién de este viaje al pais centroamericano dicta la conferencia
“La musica maya aborigen”.

23 de febrero: Ejecucion de El hombre maya en Bruselas; Orquesta de
la Radiodifusora Real de Bélgica; director: José F. Vizquez.

1949
Marzo-abril: Asiste como delegado del Gobierno de Yucatdn a la 25a.
Convencién Bienal organizada por la Federacién Nacional de los Clubes
de Musica, en Dallas, Texas.

5 de octubre: Presenta Trzbu con la Orquesta Sinfénica de Yucatin en
la ceremonia organizada para conmemorar el primer centenario del falle-
cimiento del jurista yucateco Manuel Crescencio Rejon.

Ayala con la pianista Mercedes Heredia Nicoli, 1949.
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1950
Abril: Dirige la Orquesta Tipica Yukalpetén en una serie de presentacio-
nes en la ciudad de México.

3 de diciembre: José E. Vizquez dirige El hombre maya en Polonia.

1951
3 de enero: Ejecucion de El hombre maya en Zagreb; Orquesta Sinfénica
de Yugoslavia; director: José F. Vizquez.

Abril: Participa, al frente de la Orquesta Tipica Yukalpetén, en las Fies-
tas de la Primavera en la capital del pais, por lo cual el Consejo Consul-
tivo de la Ciudad de México y del Distrito Federal le otorga el titulo de
“Visitante Distinguido”.

1954
Enero: José F. Vazquez lleva El hombre maya en una gira que realiza por
Suecia, Noruega, Francia, Bélgica y Espafia.

1955

5 de marzo: Viaja a Veracruz, comisionado por el INBA, para tomar la
direccion del Instituto de Bellas Artes del Estado y organizar una escuela
de musica.

4 de abril: Inicia sus labores, con 271 alumnos, la Escuela de Musica del
Instituto Veracruzano de Bellas Artes (IVBA).

18 de agosto: Bajo su direccidn, se presentan por primera vez al publico
el Coro Infantil de Veracruz, el Orfeén Mixto Veracruzano y la Orquesta
Veracruzana de Cuerdas.

28, 29 y 30 de octubre: Ejecucién de Tribu por la Orquesta Sinfénica
Nacional en el Palacio de Bellas Artes; director: Luis Herrera de la Fuente.

2 de diciembre: idem. En concierto extraordinario en honor de los de-
legados de la XVI Asamblea Internacional de Seguridad Social.

1956

Marzo: Presenta la ponencia “La educacién musical en la provincia”, en el
Congreso Nacional de Compositores organizado por el Consejo Interna-
cional de la Musica, del 5 al 11 de ese mes en la ciudad de México.

8 de marzo: La Unién de Cronistas de Teatro y Mdsica del D.E. le
otorga el premio al mejor compositor de 1955 por el éxito de Tribu en la
reciente temporada de la Orquesta Sinfénica Nacional.

20 de noviembre: El Instituto de Superacion Ciudadana de Veracruz le
entrega un premio en reconocimiento a su desempefio en el campo de la
cultura.
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Tribu es incluida en la primera grabacién de la Orquesta Sinfénica Na-
cional, dirigida por Luis Herrera de la Fuente.

José Antonio Alcaraz observa lo siguiente, refiriéndose a los comenta-
rios que recibid la obra:

Ya al momento de aparecer el disco de la Sinfénica Nacional -hoy documento precioso-
Tribu (1934) de Daniel Ayala era una partitura raramente oida y llevaba consigo la opor-
tunidad de enfrentarse a un logro sorpresivo. Esto, porque en varias de las publicaciones
especializadas mds importantes -tanto britdnicas como norteamericanas- la obra obtuvo
criticas muy elogiosas 0 menciones entusiastas; eventualmente, considerandola como la
mejor de las piezas ahi incluidas, incluso por encima del Homenaje a Garcia Lorca (1936)
de Silvestre Revueltas.®

1958

Suite Veracruz, para orquesta sinfénica, queda entre las cinco obras fi-
nalistas en el concurso Premio Ricordi Americana, efectuado en Buenos
Aires, Argentina. El jurado de este certamen, en el que participaron 29
compositores de diversos paises, estaba formado por Juan José Castro,
Camargo Guarnieri y Alberto Ginastera.

1959

18 de enero: Estreno de Suite Veracruz en el concierto de apertura del
Festival Casals, en Xalapa; Orquesta Sinfénica de Xalapa; director: Luis
Ximénez Caballero.

1960
20 de diciembre: La Orquesta Sinfénica Pablo Casals, bajo la direccién
de Victor Tevah, interpreta Tribu en el Festival Casals, en el fuerte de San

Diego, Acapulco.

1964

Abril: El Ballet Provincial de San Luis Potosi presenta Los dioses del prin-
cipio (Tribu), ballet maya, coreografia de Lila Lépez, para celebrar la reu-
nién de los presidentes de México y Estados Unidos, en Los Angeles,
California.

Septiembre: Representa al IVBA en el IV Congreso Nacional de Mu-
sica efectuado en el Conservatorio Nacional del 28 de septiembre al 2 de
octubre.

8 de octubre: Publica “Un compositor mexicano y sus problemas”
—ponencia presentada en el IV Congreso Nacional de Musica— en el diario
El Dictamen de Veracruz.

8 José Antonio Alcaraz, “Memorar grato y fértil (I)”, en Proceso, México, nim. 1022, 3
de junio, 1996.
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Es una triste realidad el que los compositores mexicanos —salvo muy rarisimas excepcio-
nes— desde los albores de este siglo y dotados por el genio creativo, personalidades que
conocemos ya fallecidas o atin con vida tuvieron la necesidad de crear sus obras aplastados
por algtin cargo burocritico o cumpliendo fines muy nobles como lo es el magisterio; por lo
que el acervo y la calidad de sus obras, a pesar de todo, es admirable bajo muchos conceptos.

La mayoria de los compositores —no asi una minoria que ha tenido “suerte”- se plan-
tean a si mismos dos preguntas: ;para qué? y ¢para quién escribimos obras musicales?

En primer lugar para archivarlas, y en segundo, porque no disponen de vehiculos por
diversas circunstancias conocidas innecesarias de referir, como orquestas de cimara o sin-
fénicas, o de diversos intérpretes que divulguen, como es natural, dichas obras; las contadas
orquestas establecidas y sujetas a diversas exigencias de orden personal ya conocidas, gene-
ralmente cierran sus puertas a la mayoria de dichos compositores, y asi, la corriente creativa
se va muriendo poco a poco y entonces surgen los rumores y las voces ambientales para

difundir por el espacio la idea errénea de que {No hay compositores en México! etc., etc.

1966

Enero: Forma parte, como segundo presidente, de la Asociacién Veracru-
zana de Conciertos, en la que participan también Pablo Casals, presidente
honorario, y el Dr. Vicente E Melo, presidente, entre otros.

Marzo: El Instituto de Intercambio Cultural Mexicano-Checoslova-
co, con la cooperacion del INBA vy el Instituto Nacional de la Juventud
Mexicana, rinden un homenaje al Grupo de los Cuatro. En este acto, la
pianista Sandra Cortés toca Radiograma y Un viaje simbélico.

1969

21 de mayo: Publica el articulo “Comentando a los maestros Chavez
y Sandi” en El Dictamen de Veracruz. En él afirma que cuando Carlos
Chévez y Luis Sandi —quienes por esos dias proponian que la musica de
concierto llegara a todos los rincones del pais para contrarrestar la mala
musica ofrecida por la radio y la TV y que el Estado tuviera sus propios
medios de comunicacién— “tuvieron el mando, centralizaron de tal ma-
nera las Bellas Artes en el Distrito Federal, que las provincias en el ramo
artistico quedaron relegadas como hijas bastardas hasta el grado que todo
el mundo coment6 que al INBA le sobraba el pomposo nombre de Na-
cional”.

Mayo: Publica el articulo “La musica mexicana en su mds alta expre-
si6n”, dedicado al Dr. Vicente F. Melo. En esta ocasion retoma, textual-
mente, planteamientos ya hechos en anteriores articulos; después de
establecer las diferencias entre la musica popular y la comercial, plantea:

Relativa a la tercera fase: la musica culta o profesional, queda fuera de duda o discusién
por ser un producto de alta calidad en la elaboracién técnica del arte; se adquiere a base
de sélidos y largos afios de estudio, para después —y mucho més los dotados— ponerla al
servicio de una inspiracién de calidad inalterable e inconfundible. Tiene esta tercera fase
una gran liga y afinidad con la popular o folclérica; porque en todas las épocas, como la
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historia nos relata, para los grandes maestros clasicos, roménticos, modernos y contempo-
raneos ha sido una fuente nutritiva para elaborar obras sinfénicas geniales, que al pasar —lo
popular o folclérico- por el crisol de esa elaboracién artistica, se “quintaesencia” podria
decirse, lo que produce ese sentimiento conocido como NACIONALISMO MUSICAL
con todas las propiedades de raza, caracter y espiritu, esencial en cada pueblo que forman
las naciones del mundo.

7 de junio: Dicta la conferencia titulada “La musica indigena de Méxi-

co, principalmente la de los mayas”, en el Festival de Arte organizado por
el Instituto Potosino de Bellas Artes.

Segun dicen los cédices Dresden y Troano, usaron ciertos instrumentos musicales que
no conocieron los primeros cronistas del Segundo Imperio y emplearon la musica en sus
ceremonias religiosas no solamente como un arte, sino también como una ciencia; pero su
musica por desgracia para nosotros, no la dejaron escrita como se lee ahora, sino en jero-
glificos que solamente conocieron los sacerdotes mayas desde su antiguo esplendor en los
dias de la bellisima Uxmal y la poderosa Chichén Itza.

Con anterioridad decfamos que ellos no dejaron su musica escrita, pero como esté fuer-
temente ligada a la arquitectura, con un poco de intuicién podemos pensar, viendo algtin
mural de sus bellisimas ruinas, que en los misteriosos jeroglificos existe, latente y viva, en
lineas melédicas raras y caprichosas —como si estuviera “congelada”, adormecida o disimu-
lada dentro de dichos simbolos— una musica que nos “habla cantando” de toda la sublimi-
dad del intelecto indigena de nuestros mayas.

10 de diciembre: Dicta la misma conferencia en el Teatro de la Univer-

sidad de Yucatan.

1970
Recibe del Gobierno del estado de Yucatin y del Departamento de Turis-
mo el encargo de componer la musica para el especticulo de Luz y sonido

de Uxmal.

1975
27 de febrero: Se inaugura el especticulo de Luz y sonido de Uxmal en el
marco de la visita de la reina Isabel II de Inglaterra a Yucatan.

21 de junio: Muere en Veracruz.
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Archivo Daniel Ayala

Centro Regional de Investigacion, Documentacién y Difusiéon Musicales
de la ESAY.

-Cronicas musicales, articulos y escritos: 1926-1935.

-Recortes: 1949-1953.

-Recortes: 1954-1957.

-Recortes: 1958-1964.
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’? Catalogo de obras de Daniel Ayala

El presente texto es el catilogo detallado de
las composiciones musicales del mexicano
Daniel Ayala (1906-1975), organizado por
orden cronolégico de composicién, desde
su primera obra en 1926 hasta la dltima cuya
fecha se ha podido establecer (1970). Contie-
ne, ademds, datos sobre arreglos de musica
de otros autores o de origen popular, obras
inconclusas y sin fecha. Cada composicién
se presenta en una ficha con datos sobre su
fecha, género, estrenos y otras noticias, edi-
ciones o manuscritos disponibles. Los datos
provienen de fuentes primarias, y se comple-
mentan con notas cuando se ha considerado
necesario.

Enrique Martin Bricerio

This text is the thorough catalogne of the mu-
sical compositions by Mexican composer Dan-
tel Ayala (1906-1975); it’s organised according
to a chronological order of composition, from
Ayala’s first work in 1926 to his last one
which date could be stablished in 1970. The
catalogue contains, in addition, information
about arrangements of music by other anthors
or from popular origin, as well as unfinished
and undated works. Every composition is pre-
sented in a file with information on its date,
its genre, its first audition and other notices,
editions or available manuscripts. Every data
comes out from primary sources, and they are
completed by notes when necessary.

Este trabajo ha sido posible gracias al interés de la
familia de Daniel Ayala (1906-1975), en especial de su
viuda, Margarita Lagos, y de su hijo Daniel, quienes
han puesto en nuestras manos practicamente toda la obra
del compositor, asi como recortes de periddicos y otros
documentos. Dicho material se encuentra actualmente

en la biblioteca del Centro Regional de Investigacion,

Documentacion y Difusion Musicales Gerdnimo Baqueiro

Foster de la Escuela Superior de Artes de Yucatdn, en
la patria chica del compositor, tal como fue su deseo.
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Explicacion del catalogo

1 2
TRIBU  (1934)
Suite sinfénica

3 Orquesta

5 I. En la llanura
II. La serpiente negra
III. Danza del fuego

6 4322-4221-t-prc-cds

7 Estreno: 18 de octubre de 1935. México, Palacio de Be-
llas Artes. Orquesta Sinfénica de México; director: Carlos

Chavez.

8 Grabacién: Orquesta Sinfénica Nacional; director: Luis
Herrera de la Fuente. Orguesta Sinfonica Nacional. Méxi-
co, Musart, MCD 3007 [1956]. Reedicién digital en disco
compacto: Estados Unidos, Musart, CDN-519, 1988.

10 11
Hg. Meéxico, 2 de agosto-25 de noviembre de 1934.
12

Duracién: 6’55”

Titulo de la obra; el subtitulo se anota en el renglén inmediato, en mindsculas.

Afio de composicidn.

Género.

Autorias secundarias: textos, arreglos, autorias escénicas, etc.

Partes de la obra.

Dotacién detallada. Se desglosa en la siguiente forma:

- Los cuatro primeros digitos indican el nimero de instrumentos de aliento de

madera: flautas y piccolo-oboes y corno inglés-clarinetes-fagotes y contrafagot;

- Los cuatro segundos digitos corresponden a los instrumentos de aliento de me-

tal: cornos-trompetas-trombones-tubas

- Los demds instrumentos se sefialan con abreviaturas (ver) o por su nombre y los

instrumentos de cuerda y arco con la abreviatura “cds”.

7. Notas informativas: dedicatorias, estreno, etc. Los estrenos se enlistan por la fe-
cha, el lugar, el sitio preciso y los ejecutantes.

8. Notas editoriales: ediciones peculiares, grabaciones, etc.

9. Observaciones generales que no pueden ser clasificadas en las categorias previas.

10. Situacidn editorial de la obra: si estd inédita, a qué documento se puede tener ac-

ceso; si estd editada, qué editorial la ha publicado.

Lugar y fecha de edicidn, en caso de que la obra esté editada; en caso de que esté

inédita, lugar y fecha(s) anotados en el documento disponible.

12. Duracién aproximada de la obra en minutos y segundos.

SANICANE SR e

—
—
.
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Abreviaturas y simbolos usados en este catalogo

ms.
n.l.
ob
pno
prc

SEP
s.f.

s.l.

va
ve
vl

Voz de tesitura contralto; en ocasiones incluye la tesitura mezzoso-
prano.

Arpa.

Voz de tesitura bajo; en ocasiones incluye la tesitura baritono.
Copia. Junto a la abreviatura de algtin documento, precisa que se trata
de su copia. Hg. c., por ejemplo, significa “copia del holdgrafo”.
Contrabajo.

Cuerdas. Incluye a la familia de los instrumentos de cuerda y arco.
Clarinete.

Edici6n hemerogrifica.

Edicién rastica, sin nombre editorial.

Fagot.

Guitarra.

Holdgrafo, es decir, manuscrito de pufio y letra del autor.
Incompleto. Al lado de la abreviatura de algin documento, indica
que no estd completo. Hg. 1., por ejemplo, significa “holégrafo in-
completo”.

Manuscrito, todo aquél no escrito directamente por el autor.

Obra no localizada.

Oboe.

Piano.

Percusién, percusiones.

Voz de tesitura soprano.

Secretarfa de Educacién Publica [de México].

Sin fecha.

Sin lugar.

Timbal, timbales.

Voz de tesitura tenor.

Viola.

Violonchelo.

Violin.

Ante el término “estreno” indica que se trata de la fecha probable de
estreno.
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Catalogo

MEMORIAS (1926)
Serenata yucateca

Dos violines y piano
Ms. Mérida, 1926.

TRISTES PENSAMIENTOS (ca. 1926)

Violin, violonchelo y piano
Versién de Memorias (1926).
Ms. S.L, s.f.

Duracién: 6’40”

CUATRO CANCIONES (1931)

Soprano y piano
Textos de Juan Ramén Jiménez

I. Nostalgia

II. Abril

II1. Otoio dltimo
IV. Soledad

Dedicatoria: A Margarita Lagos.

Estreno: De “Soledad”, “Abril” y “Otofio Gltimo”: 22 de agosto de 1931. México, Socie-
dad Musical Renovacién (estudio de Gerénimo Baqueiro Féster ubicado en Moneda No.
10, 20. piso). Margarita M. Lagos, soprano.

De la obra completa: 15 de octubre de 1936. México, Palacio de Bellas Artes, Sala de
Conferencias. Concierto del Grupo de los Cuatro. Margarita Lagos de Ayala, soprano;
Carlos Okhuysen, piano.

Publicacién: Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores, No. 56.

Hg. de “Soledad” y “Nostalgia”. México, 22 de abril y 6 de mayo de 1931, respectiva-
mente.! E.r. México, s.f.

Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores. Montevideo, 1947.

Duracién: 6°

DANZA
[Primer titulo: ONDULACION DE ORIENTE] (1931)

Violin y piano

Hg. México, 29 de abril de 1931 (bajo el titulo Ondulacion de Oriente).
Ms. Veracruz, 31 de diciembre de 1955.

1 En el cuaderno donde se hallan estas piezas estd también la cancién Rosa. s Mujer? s Hom-

bre? —con texto de Juan Ramén Jiménez—, escrita unos dias antes. Ahi mismo se encuentran E/
epigrama del dia, para canto y piano, y Ondulacion de Oriente, para violin y piano.
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El Grupo de los Cuatro. De izquierda a derecha: Salvador Contreras,
Daniel Ayala, José Pablo Moncayo y Blas Galindo.

ECOS REMOTOS (1931)

Clarinete, voz y violin
Estreno: 22 de agosto de 1931. México, Sociedad Musical Renovacién (estudio de Geré-
nimo Baqueiro Féster ubicado en Moneda No. 10, 20. piso).?

N.L

EL EPIGRAMA DEL DIA (1931)

Voz y piano
Texto de “Kién” (El Universal)
Hg. México, 15 de abril de 1931.

EL GRILLO (1931)
Soprano y pequefio conjunto

Texto de Daniel Castafieda

S, cl, vl, sonaja, pno

Dedicatoria: “Carifiosamente a Margot L.” (en manuscrito).

Estreno: 25 de noviembre de 1935. México, Teatro Orientacién. Concierto del Grupo
de los Cuatro. Margarita Lagos de Ayala, S; Miguel Preciado, fl; Daniel Ayala, vl; Juan
Téllez Oropeza, sonaja; José Pablo Moncayo, pno; director: Salvador Contreras.’

Hg. México, 1931.

E.r. c. México, con indicacién de copyright de 1932.

Duracién: 2°45”

2 Los ejecutantes de las partes de canto y violin fueron, casi de seguro, Margarita Lagos y el
propio Ayala, respectivamente.

3> En esta ocasién se toc flauta en lugar del clarinete de la dotacién original. Por otro lado,
es probable que la obra se haya presentado con anterioridad, pues en 1932 su autor se tomd el
trabajo de registrarla.
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RADIOGRAMA [Primer titulo: TELEGRAMA] (1931)

Piano

Dedicatoria: A Humberto G. Artime.

Estreno: 22 de agosto de 1931. México, Sociedad Musical Renovacién (estudio de Geré-
nimo Baqueiro Féster ubicado en Moneda No. 10, 20. piso), donde se tocé como Tele-
grama.*

Publicacién: 1. En Cultura Musical, vol. 1, No. 4-5, febrero-marzo de 1937, pp. 20-21.
2. Tip. Coop. Hijos del Ejército.

3. En Miisica mexicana para piano I, pp. 18-19.3

1. E.h. México, 1937.

2. Tip. Coop. Hijos del Ejército. México, con sello que indica su registro en 1938.
3. Universidad de Guanajuato. Guanajuato, 1987.

Duracién: 1°30”

MUSICA MEXICANA
PARA PIANO

Digitacidn de
Humberto G. Artime

DANIEL AYALA

OBRAS DE:
ALDANA, VALADES, CASTRO, AYALA Y URRETA

iase

UNIVERSIDAD DE GUANAJUATO

Radiograma, de Ayala, como parte de una antologia de Mdsica mexicana
para piano, publicada en Guanajuato.

* Es probable que el ¢jecutante haya sido el mismo Humberto G. Artime.

> Debemos la noticia de esta publicacién al compositor Arturo Marquez. Precisamente ¢l
fue quien sugirid, en su calidad de integrante del Consejo Editorial de Publicaciones Musicales
de la Universidad de Guanajuato, la inclusién de Radiograma en este volumen, en el cual figuran
también obras de Aldana, Valadés, Castro y Urreta.
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ROSA. ;MUJER? ;HOMBRE? (1931)

Voz y piano
Texto de Juan Ramén Jiménez
Hg. México, 8 de abril de 1931.

UCHBEN XCOHOLTE [=LEYENDA] (1931)
(Un antiguo cementerio) --leyenda

Orquesta de cdmara y voz de soprano

I. Andante

II. Danza guerrera. Allegro

II1. Allegro scherzando

IV. Allegro sempre scherzando - Moderato
2010-0100-t-prc-S(61o0b)-cds
Dedicatoria: “A mis maestros [Carlos] Chavez, [Ger6nimo] Baqueiro [Féster] y [Silves-
tre] Revueltas”.
Estreno: 13 de octubre de 1933. México; Orquesta del Conservatorio
Nacional de Musica; director: Silvestre Revueltas; solista: Margarita Lagos de Ayala.
Hg. c. México, 30 de septiembre-31 de diciembre de 1931.6

PAISAJE [Primer titulo: UN VIAJE BREVE] (1932)
Suite

Piano
1. Hacia la Villa
II. La Basilica
III. Feria
IV. Retorno
Dedicatoria en maya: “U tiaal in uet cuxtal uinic, F. Duron Ruiz, yetel tu lical in cimac
6lil” [“Para mi amigo FE. Durén Ruiz, con toda mi alegria”].
N.L7

¢ El original fue donado por Margarita Lagos viuda de Ayala a la fundacién espafiola

Castilnovo en 1993.

7" La dedicatoria se obtuvo de la portada de la partitura original —anexada por el autor a la
posterior versién sinfénica (1935)-, la cual incluye el programa correspondiente y estd fechada
el 28 de julio de 1932. Al parecer, el primer movimiento se convertiria mds tarde en una pieza
independiente; por lo menos asi lo tocé Humberto G. Artime en el concierto del Grupo de los
Cuatro efectuado el 23 de agosto de 1938 en el Palacio de Bellas Artes.
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CINCO PIEZAS INFANTILES (1933)

Cuarteto de cuerdas
I. Tempo de marcha
II. Andantino
II1. Tempo de vals
IV. Allegretto (indigena)
V. Allegro
*Estreno: 15 de octubre de 1936. México, Palacio de Bellas Artes, Sala de Conferencias.
Concierto del Grupo de los Cuatro.®
Hg. México, 10-12 de diciembre de 1934.
Duracién: 8’15”

CUARTETO (1933)

Cuarteto de cuerdas
Versién de Memorias (1926).
Ms. Mérida, 21 de septiembre de 1953.

DANZA (1933)

Cuarteto de cuerdas

Dedicatoria: A Nicolds Slonimsky.

Estreno: 25 de noviembre de 1935. México, Teatro Orientacién. Concierto del Grupo de
los Cuatro. Salvador Contreras, vl I; Daniel Ayala, vl II; Miguel Bautista, va; Juan Manuel
Téllez Oropeza, vc.

Versién de la pieza para violin y piano de 1931.

E.r.S1, s .

Ms. México, 2 de enero de 1935 (bajo el titulo Una estampa).

Duracién: 2°50”

DOS MOTIVOS MEXICANOS (1933)

Coro mixto y orquesta
Textos de Solén de Mel

I. Cactus

II. India bonita
3032-0210-t-prc-coro-cds
Ms. de partes. S.1., 1933.

HIMNO A CUAJIMALPA (1933)

Voz y piano

Texto de Samuel Espadas

*Estreno: 5 de noviembre de 1933. México, Escuela Primaria Elemental y Superior no.
43-10 “Ramén Manterola”, “por todo el pueblo”.

E.r.S.1, 12 de julio de 1934.

8 Blas Galindo alude en su articulo “Compositores de mi generacién” (Nuestra Miisica,
abril de 1948), a ciertas Piezas para cuarteto de cuerdas presentadas por Daniel Ayala en los
conciertos del Conservatorio realizados en el Teatro Hidalgo a fines de 1933. Dado que es la
Unica mencién que se ha hallado de esa obra, se piensa que probablemente se trata de algunas
de las composiciones para cuarteto de cuerdas de ese afio —ademas de las Cinco piezas infantiles
Ayala escribi6é Danza y una versién de Memorias.
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U KAYIL CHAAC (1933)
(Canto maya a la lluvia)

Orquesta mexicana y voz de soprano

Texto en maya de Daniel Ayala

2000-0110- prc- marimba - vihuela o guit - guitarrén o vc - S - cds

Estreno: 24 de julio de 1934. México, Teatro Hidalgo. Director: Luis Sandj; solista: Mar-
garita Lagos de Ayala.

Hg. México, 9-18 de abril de 1934, registrada en diciembre de 1935.

EL FOGON (1934)

Voz y piano
Texto de Alfonso del Rio
E.r. S.1, 20 de julio de 1934.

MARCHA (1934)

Piano
Hg. S.1, 10 de septiembre de 1934.

LA PERA (1934)

Voz y piano
Texto de Alfonso del Rio
E.r.S.1, s.f.

LA PERA (1934)
Canto escolar

Coro infantil al unisono y orquesta de cimara
Texto de Alfonso del Rio
2111-0110-t-prc- coro - cds

Hg. México, 22 de junio de 1934.

EL TEJOCOTE (1934)

Voz y piano
Texto de Alfonso del Rio
E.r.S1,sf.

EL TEJOCOTE (1934)

Voz y orquesta de cimara

Texto de Alfonso del Rio
2111-0110-t- prc-voz - cds
Hg. México, 7 de abril de 1934.
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TRIBU (1934)
Suite sinfénica

Orquesta

L. En la llanura

II. La serpiente negra

III. Danza del fuego
4322-4221-t-prc-cds
Estreno: 18 de octubre de 1935. México, Palacio de Bellas Artes. Orquesta Sinfénica de
México; director: Carlos Chavez.
Grabacién: Orquesta Sinfénica Nacional; director: Luis Herrera de la Fuente. Orquesta
Sinfonica Nacional. México, Musart, MCD 3007 [1956]. Reedicion digital en disco com-
pacto: Estados Unidos, Musart, CDN-519, 1988.
Hg. México, 2 de agosto-25 de noviembre de 1934.
Duracién: 6°55”

BRIGADIER DE CHOQUE (1935)

Coro y percusiones

Texto de Marfa Luisa Vera

Estreno: 23 de enero de 1935. México, Teatro Hidalgo. Concierto de apertura de cursos
de las escuelas nocturnas de arte para trabajadores del Departamento de Bellas Artes.
Esta obra, Capataz y Revolucion fueron compuestas en respuesta a un concurso con-
vocado por la Seccion de Musica del Departamento de Bellas Artes para “escribir el
acompafiamiento musical de algunos textos de caricter proletario elegidos entre la obra
poética de Carlos Gutiérrez Cruz, José Munioz Cota, Maria Luisa Vera y Martin Paz”.
Ms. de partes de pre. S.1., s.f.

CAMPESINOS (1935)

Coro TB, piano y cuerdas

Texto de Miguel Bustos Cerecedo

Hg. 1. S.L, s.f. (sin texto).

Ms. de partes. Morelia, marzo de 1939 (sin texto).’

CAPATAZ (1935)

Coro

Texto de Miguel Bustos Cerecedo

Estreno: 23 de enero de 1935. México, Teatro Hidalgo. Concierto de apertura de cursos
de las escuelas nocturnas de arte para trabajadores del Departamento de Bellas Artes.!®
Se sabe de esta obra sélo por el anuncio del concierto.

N.L

9 Aunque no se tiene la certeza de que esta obra haya sido escrita en 1935, el titulo y el autor
del texto hacen pensar en un canto de caricter social, acaso el mismo que se presenté como
Capataz (ver).

10 E119 de enero se habia ejecutado en el concierto privado de presentacién de “los primeros
cantos proletarios”, mismo en el que se cantd también Revolucion.
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OBRAS PARA GUITARRA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL

MCD-3006 GALINDO, Sones Mariachi
MANUEL M. PONCE s = MOPMCAYO, Huapango
Tres canciones mexicanas: Obews par Chuitcra 2
La Pajarera e Lado 1

Por ti, mi corazén
La Vajentina

e (B imssayin e Ramdn Noble) REVUELTAS, Homenaje a Garcia Lorca

Sonatina meridional

¥
Copla AYALA, Tribu
Fiesta
Lado 1 Lado 2
Sonata clisica =
(Homenaje a Fernando Sor) | HCD.3 001
Allegro Serie INBA
Andante
Minuetto
Allegro
Lado 2
Orquesta Sinfonica Nacional
| Director
i
Ls ; Herrera de la Fuente
Gustavo Lopez
Guitarrista I
N
) Con este disco, la Sinfonica Nacional de México, considerada como nna
i de las mejores orquestas de la América Hispdnica, ofrece varias obras
Le la abundante y valiosa produccion que creé Ponce para el instru- populares del gran repertorio mexicano de concierto, bajo la acertada
mento de Segovia, el primer guitarrista mericano presenta aqui en sus | direccion de su titular.

m}'::t Zerzs.iwes distintas piezas de gran atractivo melédico y ma- ] Grabacién realizada en la Sala de Especticulos del Palacio de Bellas Artes.

Tribu, de Ayala, como parte del famoso disco LP de la Orquesta Sinfénica
Nacional bajo la direccién de Luis Herrera de la Fuente (Musart, 1956).
Anuncio en catdlogo y portada de su primera edicién.
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DANZA DEL FUEGO (1935)
Canto omahal!

Arreglo para voz y piano
Texto de Alfonso del Rio
E.r. S.I, julio de 1935.

REVOLUCION (1935)

Coro

Texto de José Muiioz Cota

Estreno: 19 de enero de 1935. Concierto privado de la Seccién de Musica del Departa-
mento de Bellas Artes para la “presentacion de los primeros cantos revolucionarios”.

Se sabe de esta obra sélo por el programa de mano correspondiente.

N.L

LA SERPIENTE NEGRA (1935)
Canto papago

Arreglo para voz y piano
E.r. México, 25 de julio.

PAISAJE (1935-1936)

Suite sinfénica

Orquesta
L. Sobre la via
II. Capulas
III. Feria
4432-4231-t-prc-2arp-cds
Estreno: 2 de junio de 1936. México, Palacio de Bellas Artes. Orquesta Sinfénica de Mé-
xico; director: Silvestre Revueltas.
Versién de la suite para piano de 1932.
Hg. México, junio de 1935-enero de 1936.

SUITE INFANTIL (1936)

Soprano y orquesta de cimara
Textos de Alfonso del Rio
I. Duerme. Moderato cantabile
IL. El aire. Allegro
III. El caiman. Andantino
IV. El violin. Andante
V. El indigena. Allegretto
VL. El gallo. Allegro
0011-0100-prc-pno-S-cds
Estreno: 21 de octubre de 1936. México, Teatro Hidalgo. Orquesta de Cdmara de la
XEXM (“Radio Educacién”).
Obra presentada al concurso organizado por la Oficina de Extension educativa por Ra-
dio de la SEP.
Hg. México, julio de 1936, registrada en 1937.

11" Este canto, procedente de un pueblo de la etnia siux, y La serpiente negra, canto papago,
habian sido empleados por el compositor en los tiempos homénimos de Tribu.
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UCHBEN XCOHOLTE (1936)
(Un antiguo cementerio) Ballet en un prélogo y dos actos

Orquesta y voz de soprano
I. Epoca precortesiana
IL. Epoca actual
Dedicatoria: “Dedico este pequeiio ballet a mi pueblo natal”.
Estreno: marzo de 1936. México, Coliseo de las Bellas Artes. Alumnos de la Escuela de
Danza de la Secretaria de Educacién Publica.
Versién de la obra homénima de 1931.

N.L

PANORAMAS DE MEXICO (1936-1937)

Orquesta de cimara

I. En Sonora

II. En Veracruz

IIL. En Yucatan
1111-2100-t-prc-pno-cds
Estreno: diciembre de 1940. Orquesta Sinfénica de Dallas; director: Jacques Singer.
Escrita para un concurso convocado por la Sociedad Filarménica de Bruselas en 1936.
Hg. México, 11 de octubre de 1936-10 de enero de 1937, registrada en este mismo afio.

EL AFRICANO (TIYE NOHOLE) (1938)
Musica del montaje (teatro guifiol)

Arreglo
T, 2 vl, prc y armonio
Hg. S.1, 9 de marzo de 1938.

CUADRO INFANTIL (1938)
Musica del montaje (teatro guifiol)

Arreglo
Canciones de José Rios (I y II) y Eduardo Hernindez Moncada (musica) y Alfonso del
Rio (texto) (IIT)
L. El afilador
II. El moscardén
I11. Cori
S, T, 2 vls, pre, guitarrén y pno o armonio
Hg. México, 17 de marzo de 1938.

DANZA DE LAS DAGAS (1938)

Orquestacion
1211-0000-t-prc-cds
Hg. México, 27 de junio de 1938.

DANZA INDIA (1938)

Orquesta de cimara
1111-0000-prc-cds
Hg. México, 17 de abril de 1938.
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FERIA REGIONAL (1938)
Musica del montaje (teatro guifiol)

Arreglo
Canciones de Vicente T. Mendoza (I y II) y Eduardo Herndndez Moncada (musica) y
Alfonso del Rio (texto) (III)
L. Juguetes de Puebla
II. La rueda de la fortuna
III. El volantin
S, T, 2 vl, prc y armonio
Hg. S.1, 13 de marzo de 1938.

LOS SERIS [=LOS PESCADORES SERIS] (1938)
Musica del montaje (teatro guiiiol)

Arreglo
Cantos seris
I. Bima mandé (Amaneciendo)
II. Bicono (La Llorona)
III. Kipe coo ni kipee cocuas (La mujer bonita cantando)
IV. I coos (Viento alegre)
S, T, 2 vl, prc, guit y pno o armonio
Escenificacién de Alfonso del Rio.
Hg. México, 6-7 de marzo de 1938.

VIDRIOS ROTOS (1938)

Oboe, clarinete, fagot, corno y piano

Estreno: 23 de agosto de 1938. México, Palacio de Bellas Artes, Sala de Conferencias.
Concierto del Grupo de los Cuatro. Pedro Moncada, ob; Guillermo Cabrera, cl; Alfredo
Bonilla, fg; Liborio Blanco, corno; Salvador Ochoa, pno.

Hg. México, marzo 6 de 1938.

LOS YAQUIS (1938)

Misica del montaje (teatro guifiol)

Arreglo
Cantos yaquis

L. Elicaceli (El coyote)

II. Bura bampu (El venado)

II1. Ténabari (Capullo de mariposa)
voz, 2 vl, prc y armonio o pno
Escenificacién de Alfonso del Rio.

Hg. México, 3-4 de marzo de 1938.
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EL HOMBRE MAYA (1939)
Suite-ballet

Orquesta
Argumento de José Gorostiza basado en el Popol Vuh
I. La creacién de la tierra (preludio)
II. Danza del hombre de barro
III. Invocacién y danza de los hombres de madera
IV. El hombre de maiz: invocacién, danza y canto de alegria a los dioses
3322-4221-t-prc-cds
Estreno: 21 de noviembre de 1940. México, Palacio de Bellas Artes. Orquesta Sinfénica
de Repertorio; director: Daniel Ayala.'?
Hg. Morelia, marzo-diciembre de 1939.
Duracién: 17°

SONES ISLENOS (1939)

Arreglo para sexteto de arcos y piano
Canciones de Nicolis B. Judrez
1. Janitzio
II. Tecuenan
3vl,1va,1ve,1cb, pno
Hg. “Janitzio” estd fechada en Morelia el 23 de enero de 1939; “Tecuenan”, el 2 de marzo
del mismo afio.

LA GRUTA DIABOLICA (1940)

Suite-fantasia-ballet sobre una leyenda maya

Orquesta de cimara

I. Entrando

II. Camara secreta

I1I. Sortilegio metilico

IV. Fuente magica

V. Los enanitos
0011-0100-pno-cds
Hg. México, marzo-junio de 1940.

SERENATA YUCATECA (ca. 1941)

Coro a dos voces y piano
¢ Texto de Daniel Ayala?
Hg.S.1,sf.13

12 En varias fuentes se indica, erréneamente, que el estreno se dio en el Anfiteatro Bolivar
por la Orquesta Sinfénica de la Universidad de México.

13 F119 de mayo de 1941 el Coro de Madrigalistas cant6 en el Palacio de Bellas Artes esta
obra en versién coral de su director, Luis Sandi. El afio de composicion se ha establecido a partir
de este dato.
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SONANDO (1942)
Cancién yucateca

Coro mixto

¢ Texto de Daniel Ayala?

Version de Serenata yucateca (ca. 1941).
Hg. S.1., 1942.

Duracién: 2°20”

MISCELANEA YUCATECA (1944)

Orquestacién

Obra original de José Jacinto Cuevas

Estreno: 22 de noviembre de 1944. Mérida, Teatro Peén Contreras. Orquesta Sinfénica
de Yucatin; director: Daniel Ayala.

N.L

SINFONIA DE LAS AMERICAS (No. 1), op. 18 (1946)*
Orquesta
I. Allegro moderato
II. Allegro
II1. Andante
IV. Allegro vivace
3332-4231-t-prc-pnodarp-cds
Estreno: 2 de noviembre de 1948. Mérida, Sala José Jacinto Cuevas del Centro Escolar
Felipe Carrillo Puerto. Orquesta Sinfénica de Yucatdn; director: Daniel Ayala.
Obra presentada al concurso internacional convocado en 1945 por el industrial Henry H.
Reichbold, presidente de la Orquesta Sinfénica de Detroit.
Hg. Mérida, julio de 1945-enero de 1946.
Duracién: 20°30”

14 A partir de esta obra el compositor comienza a dar un niimero de opus a algunas de sus
composiciones. No se ha encontrado ningtin documento que permita saber cémo catalogé el
autor su produccién anterior. Por otra parte, de las composiciones posteriores que conocemos
solamente tienen nimero de opus Acuarela nocturna (En San Salvador) para orquesta (op.
20), Tres miniaturas folkloricas para cuarteto de cuerdas (op. 22), Nocturno para violonchelo y
piano (op. 23) y Concertino para piano y orquesta de cuerdas (op. 36). Hacia 1955 parece que
Ayala habia hecho una nueva catalogacion, pues su Sinfonia de las Américas fue presentada en el
Palacio de Bellas Artes por la Orquesta Sinfénica de Xalapa como su opus 20.
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La Orquesta Tipica Yukalpetén, durante una visita a la ciudad de México,
en 1943. De pie, en el centro, su fundador: Daniel Ayala.

MI VIAJE A NORTEAMERICA (1947)
Suite sinfénica

Orquesta

I. A bordo de la Grayhound Lines

II. El Capitolio de Washington

III. En un barrio negro del Sur

IV. Ecos de una tribu roja
3332-4331-t-prc-cds
Estreno: 21 de noviembre de 1947. Mérida, Sala José Jacinto Cuevas del Centro Escolar
Felipe Carrillo Puerto. Orquesta Sinfénica de Yucatdn; director: Daniel Ayala.
Obra inspirada por el viaje a los Estados Unidos realizado por el autor en 1946 para
asistir a la ejecucion de su suite sinfénica EI hombre maya por la Orquesta Sinfénica de
Washington bajo la conduccién de José E. Vasquez (12 de julio de 1946).
Hg. Mérida, 15 de agosto de 1946-19 de mayo de 1947.

ACUARELA NOCTURNA (EN SAN SALVADORY), op. 20 (1949)

Orquesta

3332-4221-t-prc-cds

Estreno: 2 de diciembre de 1949. Mérida, Sala José Jacinto Cuevas del Centro Escolar
Felipe Carrillo Puerto. Orquesta Sinfénica de Yucatdn; director: Daniel Ayala.
Concebida durante la visita que hizo Ayala a San Salvador en septiembre de 1948 para
dirigir la Orquesta Sinfénica de los Supremos Poderes.

Hg. Acabada en Mérida el 27 de julio de 1949; “bautizada” en Mérida el 15 de octubre
de ese afio.
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NOCTURNO, op. 23 (1952)

Violonchelo y piano
Ms. Mérida, 5 de octubre de 1952.
Duracién: 3°40”

TRES MINIATURAS FOLKLORICAS, op. 22 (1952)

Cuarteto de cuerdas
I. Sonora (pascolas yaquis)
II. Veracruz (villa del mar)
III. Yucatan (aires populares)
Dedicatoria: “A Carmita” (I), “A Rosita” (II), “A Elsy” (III)
Versién de Panoramas de México (1936).
Hg. Mérida, 29 de septiembre de 1952.15
Duracién: 11°40”

UN VIAJE SIMBOLICO (1952)

Piano
Dedicatoria: A Blanca Cortez
Ms. Mérida, enero de 1952.16

YAAX U HA (1953)
Un cenote del pueblo de Abald --leyenda maya

Orquesta

3332-4231-t-prc-cds

Obra presentada al Concurso Internacional de Compositores convocado en Bruselas.
Hg. Mérida, mayo de 1953-22 de marzo de 1954.

PEREGRINA (1956)!7

Arreglo para coro
Cancién de Ricardo Palmerin (musica) y Luis Rosado Vega (texto)

N.L

15 Segiin anotacién en la partitura holégrafa, este cuarteto se toc por primera vez el 1 de
octubre de 1952 en Mérida, ante un reducido publico, conformado por Carmita, Rosita y Elsy
—esposa e hijas, respectivamente, del doctor Alonso Patrén Gamboa, a quienes el compositor
dedica galantemente su obra. Los ejecutantes fueron Fidel Sinchez (vl), Daniel Ayala (vl),
Mercedes Canto (va) y Alonso Patrén (vc). Con su sentido del humor caracteristico, Ayala
afiade: “Se tomé: cocktail de frutas y agua (no acostumbrado)”.

16 Quince afios después, en marzo de 1967, esta pieza y Radiograma serian las obras de
Ayala que se tocarfan en el homenaje que rindi6 el Instituto de Intercambio Cultural Mexicano-
Checoslovaco con el INBA al Grupo de los Cuatro en el Instituto Nacional de la Juventud
Mexicana.

17" Desde este afio, Ayala har arreglos para el Coro Infantil y el Orfeén Mixto de la Escuela
de Misica del Instituto Veracruzano de Bellas Artes —plantel fundado por él en 1955- y para el
Orfeon del Instituto América de Veracruz. De estas versiones corales se sabe por los programas
de mano de festivales y conciertos “de apreciacién musical” y de fin de cursos en los que por lo
general se cantaban.
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LOS XTOLES (=CANTO MAYA AL SOL) (1956)

Arreglo para coro infantil
N.L

SUITE VERACRUZ (1956-1957)

Orquesta

1. Danzoneta

II. Nocturno

III. Baile
3332-4231-t-prc-cds
Estreno: 18 de enero de 1959. Veracruz, Cine Xalapa. Concierto de apertura del Festival
de Misica Pablo Casals. Orquesta Sinfénica de Xalapa; director: Luis Ximénez Caballero.
Obra finalista en el Premio Ricordi Americana, concurso conmemorativo del 150° ani-
versario de la Casa Ricordi celebrado en Buenos Aires en 1958.
Hg. Veracruz, octubre de 1956/12 de marzo de 1957.13

BAJA MOISES (1957)

Arreglo para coro mixto
Espiritual negro

N.L

EL VIENTO ALEGRE (1957)
Canto seri

Arreglo para coro mixto
N.L

SUITE INDIGENA MEXICANA (1958)

Arreglo para flauta, sonaja y tambor indio
L. El kiri (Canto a la madrugada)
II. Bohua xifias (Los huachinangos)
III. N’guengue (La cotorrera)
IV. Ahite guidaha (EI canarito)
Dedicatoria: “A mi hija Mucuy Kak”.
Hg. Veracruz, abril de 1958.

VESPERTINA (1958)

Violin y piano

*Estreno: 16 de agosto de 1958. Veracruz, auditorio de la Escuela de Musica del Instituto
Veracruzano de Bellas Artes. Nicté Ha Ayala Lagos, vl; Margarita Lagos de Ayala, pno.
N.L

18 La primera de estas fechas estd al final del dltimo tiempo; la segunda en la portada.
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CURIKINGA (1959)

Arreglo para coro mixto
Canto inca

N.L

ESTRELLA DEL SUR (1959)

Arreglo para coro
Jarana yucateca

N.L

EL ARROYUELO (1960)

Arreglo para coro mixto
N.L

JU GUI LE PA (1960)

Arreglo para coro infantil

N.L

ORIENTAL (1960)

Arreglo para orquesta de cuerdas
Obra original de Cesar Cui
N.L

EL PAPALOAPAN (1960)

Arreglo para coro mixto
Son veracruzano

N.L

CONCERTINO, op. 36 (1960-1973)

Piano y orquesta de cuerdas
Dedicatoria: “A mi hija Carmela”.

Hg. Veracruz, s.f.

Ms. Veracruz, 3 de septiembre de 1974.1°

DEJADME LLORAR (1961)

Arreglo para coro mixto
Cancién de Nicté Ha Ayala Lagos
N.L

ESTRELLITA (1961)

Arreglo para coro mixto
Cancién de Manuel M. Ponce

N.L

19 Una nota al final del manuscrito de 1974 informa de las fechas de composicién: “El piano
solista: 1960-70; orquestacion: 1972-73; particellas: 1974.”
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INQUIETUD (1961)

Armonizacién para violin y piano
Melodia original de Nicté Ha Ayala Lagos.?®
Hg. Veracruz, 28 de diciembre de 1961.

MINUETO EN SOL (1963)

Arreglo para dos violines y piano
Obra original de Ludwig van Beethoven

N.L

SWING, LOW CHARIOT (1966)

Arreglo para coro mixto
Espiritual negro

N.L

VALS POETICO (1966)

Arreglo para orquesta de cuerdas
Obra original de Felipe Villanueva
N.L

LUZ Y SONIDO DE UXMAL (1970)
Muisica del especticulo

Coro mixto y orquesta

Libreto de Miguel Civeira Taboada basado en La tierra del faisin y del venado de
Antonio Mediz Bolio?!

Guidn musical de Alberto Salazar Urbina

3322-4221-t-prc-coro-cds

Estreno: 27 de febrero de 1975.

Encargo: Gobierno del Estado de Yucatin y Departamento de Turismo.

Grabacién: [Miembros de la Orquesta Sinfénica Nacional, Orfeén Yucatin y Conjunto
Vocal Xochiquetzal de la Escuela de Misica del Instituto Veracruzano de Bellas Artes;
directora del coro: Margarita Lagos de Ayala; director: Alberto Salazar Urbina] Uxmal.
Luz y sonido. Discos LEA [sin numero de serie ni crédito alguno].

Incluye fragmentos de U kdayil Chaac (1933), Tribu (1934) y El hombre maya (1939).
Ms. de partes. S.1., s.f.

MOMENTO MUSICAL (1970)

Arreglo para violin y guitarra
Obra original de Franz Schubert
Hg. S.L, s.f.

20 Al final de esta partitura, escrita a un afio de la muerte de su hija Nicté Ha, destacada
estudiante de violin, Ayala anoté: “la he armonizado como cref que ella lo hubiera hecho y
quedd en forma sencilla y elemental. La considero una partecita de su alma sensible y exquisita”.

21 Ayala no se basé en este libreto, sino en el que redacté Salvador Novo en 1970. La musica,
grabada en octubre de ese afio, tuvo que ser adaptada al libreto elegido después.
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Obra inconclusa:

LIEDER SUITE (1975)%2
Soprano y orquesta

Textos de Juan Ramén Jiménez

I Otono

II Nostalgia

III Soledad
2211-2111-t-prc- Ssolista - cds
Orquestacion de tres de las Cuatro canciones (1931).
Hg.S.1, s.f.

Obras cuya fecha de composicién no ha sido posible establecer:

INVOCACION A LA TIERRA

Banda

Se sabe que esta obra formaba parte del repertorio de la Banda de la Ciudad de México
por lo menos desde 1955. Quizd se trate de E/ sacrificio de Nicté Ha, Gnica obra para
banda que se conoce de Ayala.

EL SACRIFICIO DE NICTE HA (LOS XTOLES Y EL TUNKUL)
Evocacién maya. Ballet

Adaptacion y arreglo para banda

Los xtoles, canto maya, y El tunkul, cancion de Carlos Marrufo Cetina (musica) y Victor
M. Martinez (texto)

Hg. de la reduccién a piano. S.1., s.£.2°

Ms. de partes. S.1., s.f.

22 La fecha de composicién de esta obra se ha establecido con base en el testimonio de la
viuda del autor, quien refirié que fue esta la tltima composicién en que trabajé Ayala. Aunque
en la caritula figura la cancién “Abril” como la nimero cuatro, el compositor no alcanzé a
orquestarla.

23 Hay una sola fecha anotada a ldpiz en una hoja unida a este documento: 4-10-45.
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|
T | Eduardo Contreras Soto

La presente es una lista de fichas detalladas de
las grabaciones de la misica del compositor
mexicano José Pablo Moncayo (1912-1958),
en formatos de discos fonogrificos o de dis-
cos compactos, que se han publicado entre
1948 y 2012. Un texto introductorio explica
los criterios y algunas generalidades para el
uso y consulta de esta lista, que viene prece-
dida de un indice de referencia de las obras
del compositor, basado en el catilogo con
la informacién mds actualizada, proveniente
de fuentes primarias. La lista sigue un orden
cronolégico segun la fecha de publicacién de
las grabaciones, y toma en cuenta las reedi-
ciones en diversas fechas y paises, cuando se

The present text is an index of detailed cards
on the recordings of the music by Mexican
composer José Pablo Moncayo (1912-1958),
both in the format of LP or compact discs,
released berween 1948 and 2012. An intro-
ductory text explains the criteria and some
general aspects for the use and searches with-
in this index, and it includes a reference list of
the composer’s works, based on the catalogue
which bears the most actualised data, com-
ing from primary sources. This index follows
a chronological order according to the date
of first release of each recording, and consid-
ers rereleases in diverse dates and countries,
when they had been detected.

han detectado.

Al elaborar un recuento de la historia de las grabaciones de la musica de
José Pablo Moncayo, lo mds estimulante es comprobar cudntas graba-
ciones no son del Huapango. Y no es que la mis famosa de sus composi-
ciones —la mds famosa composicién de concierto mexicana— no merezca
mds registros sonoros, si bien después de los 33 que hasta la fecha se han
publicado, es evidente que cualquier otro nuevo tendrd muchos ante-
cedentes contra los cuales podrd ser comparado con bastante rigor. En
cambio, hasta antes de la aparicidn de la Edicion Moncayo de 2012 —sobre
la cual hay varios puntos criticos que sefialar en otro momento—, habia
varias obras moncayanas que nunca habian sido grabadas. Hoy lo estd
todo, por lo menos toda la misica de Moncayo cuyas partituras conoce-
mos, y este logro es algo que se puede decir de muy pocos compositores
mexicanos de concierto.

En la presente fonografia enlisto todas las grabaciones sonoras que co-
nozco de las composiciones de Moncayo, desde 1948 hasta 2012. Un in-
dice ubica las obras, clasificadas por géneros musicales de menor a mayor
cantidad de dotacion instrumental, seguidas de las obras vocales y de las
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escénicas y filmicas; dentro de cada seccidn, los titulos van en orden alfa-
bético, con sus respectivas fechas de composicién. A partir de alli, van las
fichas fonogrificas en riguroso orden cronoldgico —salvo algunas pocas
grabaciones cuya fecha no se ha podido establecer—, con el contenido de-
tallado de cada fonograma, cuando éstos contienen exclusivamente piezas
de Moncayo, o bien con la mencidn especifica de las piezas moncayanas
que incluyen, cuando el fonograma respectivo contiene musica de varios
compositores. La lista recorre diversos formatos fonogrificos, desde los
78 RPM hasta el disco compacto, pasando por el LP de 33 1/3 RPM, y
hace referencias cruzadas con las reediciones de las primeras versiones de
las grabaciones. En el caso especifico del gran jalisciense, este caso de las
reediciones es frecuente, y no sélo en el Huapango, como cabria esperar,
pero incluso en otras composiciones que también han corrido con cierta
fortuna, como la Sinfonietta y, en tiempos recientes, Bosques y Cumbres.
Al ser una fonografia de las grabaciones de sus partituras originales, no se
han tomado en cuenta en esta lista los infinitos arreglos y versiones que
se han hecho del Huapango para las més diversas y eclécticas dotaciones.

José Pablo Moncayo.

Si bien la primera de todas las grabaciones moncayanas es la que del
Huapango hiciera la Orquesta Sinfénica de México, dirigida por Carlos
Chévez, en la primavera de 1948, lo mds probable es que este registro
nunca se haya publicado en formato de 78 RPM; de haberse hecho tal
publicacién, debid salir a fines de 1949 como muy tarde, y en todo caso,
la primera edicién realmente documentada es el LP de la Decca Music
of Mexico, publicado en Estados Unidos en 1951, como puede revisarse



Fonografia de José Pablo Moncayo

GOLD LABEL SERIES | 331 RPM
LONG PLAY

RECORDS

Primera grabacién del Huapango de Moncayo, en el LP Music of México
con la Sinfénica de México dirigida por Carlos Chdvez. Aunque las
grabaciones se realizaron originalmente en 1948 para el sello mexicano
Anfién, este disco estadunidense fue su primera publicacion real.

L0U-545-8

12 LONG PLAY Joe Pal
RECORDED BY COLUMBIA

A

L

The LOUISVILLE ORCHESTRA
FIRST EDITION RECORDS

m!
N

4

: v ROBERT WHITNEY, CONDUCTOR

Primera grabacién de Cumbres, de Moncayo,
con la Louisville Orchestra dirigida por
Robert Whitney.

e MUSICA D )

S| /] Q)N CAN(@) :
[————__JORQUESTA SINFONICA NACIONALC_—
DIRECTOR —

| m— . ] R —
[ SER GI@ICZARPEN/AS

Primer disco LP dedicado integramente a
la misica de Moncayo, con la Sinfénica
Nacional dirigida por Sergio Cardenas.
Ademas de una de las mejores versiones del
Huapango, contiene los primeros registros
de Tierra de temporal, de Bosques y de
Feria y Danza, dos de las Tres piezas para
orquesta.
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en las fichas respectivas. De alli en adelante, he tenido oportunidad de
corroborar la existencia fisica de pricticamente todas las grabaciones pos-
teriores, hasta llegar a la Edicion Moncayo de 2012. Es muy estimulante
observar la aparicién gradualmente mayor de grabaciones no mexicanas
en los afios recientes, pues demuestran la repercusién que Moncayo em-
piezaa tener allende las fronteras de su pais; es natural que esta proyeccién
internacional se vea guiada por su pieza mas conocida, pero las grabacio-
nes no so6lo son de ella, asi que podemos tener fe en que la tendencia a la
difusién mundial continuard en ascenso, para ganancia de todos los que
vayan descubriendo en el futuro inmediato la verdadera estatura artistica
del autor de Tierra de temporal y Muros verdes.

Aunque no deseo abundar aqui en detalles sobre la ya citada edicién
conmemorativa del centenario natal del compositor, publicada por el
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, no puedo dejar pasar un
par de observaciones que son muy importantes, cada una como un extre-
mo critico de sus virtudes y de sus defectos, en cuanto a las grabaciones
que contiene. Por una parte, contiene una version de la Sinfonfa de Mon-
cayo que restituye varios compases suprimidos, sin justificacién clara, en
la Gnica grabacién que le antecedia, la de la Orquesta Sinfénica Nacional
dirigida por Enrique Arturo Diemecke (1997), por lo cual se vuelve la
Unica versién de referencia realmente confiable hasta la fecha. Pero por
la otra parte, incluye una grabacion de Llano Alegre, la primera en la his-
toria, y por desgracia su ejecucion se apegd a una edicién muy defectuosa
de la partitura original, pues dicha edicién no reparé en varios compases
que habian sido eliminados por el propio compositor como resultado de
una muy clara correccién, y por consiguiente, la orquesta que grabé la
pieza toca esos compases que el compositor ya habia corregido y elimi-
nado —corresponden en el cronémetro al pasaje 0°49-1°08 de dicha gra-
bacion. Asi que ain tenemos pendiente una grabacién adecuada de esta
pieza orquestal, una de las menos conocidas de Moncayo.

Para concluir esta breve introduccidn, sélo me resta sefialar que las ac-
tuales tecnologias del sonido, que tanto estin modificando las formas de
producir, percibir, difundir y almacenar la musica, repercutirn sin duda
en nuestro espectro sonoro especificamente de concierto, pero una figura
como José Pablo Moncayo se verd beneficiado con ello, porque los oyen-
tes que ganard en el futuro sucumbirdn ante la calidad incuestionable de
su obra, sin tener que afadir a su apreciacién la carga ideoldgica de un
nacionalismo cada vez més distante y pretérito. Tal vez no tendrd sentido
actualizar esta fonografia de Moncayo en el futuro, pero no me cabe la
menor duda de que la musica de Moncayo ya forma parte del eterno pre-
sente que representa toda gran musica.
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INDICE/ POR GENEROS MUSICALES

MUSICA INSTRUMENTAL

Solos: Piano

-Muros verdes, 1951

Barajas: 1963; Rodriguez: ca. 1987; Delaflor: ca. 1988; Kahin: ca. 1988; Cruzprieto: 1994;
Cano: 2000; Balzi: 2001; Miller: 2003; Zepeda: 2004; Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa)
[2 versiones]

-Pequeiio nocturno, 1938

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)

-Pieza para piano (Homenaje a Carlos Chavez), 1949

Zepeda: 2004; Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa)

-Sonatina, 1935

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa) [s6lo el “Tiempo de Danza”]

-Tres piezas, 1948

Delaflor: ca. 1988; Gonzilez Espinosa: 1988; Sudrez: 1995; Lifchitz: 1996; Frenk: 1997;
Zepeda: 2002; Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa); Miyazaki: s.f.

-Zarabanda, ca. 1951-1957

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)

Diios

-Dito para violin y cello, ca. 1931-1936

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)

-Sonata para viola y piano, 1934

Herndndez Hidalgo: 2007; Placilla: 2010; Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa)
-Sonata para violin y piano, 1936

Garcia Torres: 1998: Saloma: 2004; Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa)
-Sonata para violin y violonchelo, 1933

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)

Trios

-Aria, para violin, viola y violonchelo, ca. 1931-1935
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)
-Romanza, para violin, violonchelo y piano, 1936
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)

-Trio para flauta, violin y piano, 1938

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)

Quintetos

-Amatzinac, para flauta y cuarteto de cuerdas, 1935

Orquesta Sinfénica de la Universidad de Guanajuato: 1994; Coelho: 1999; The Curtis
Ensemble: 1999

Orquesta de cimara

-Amatzinac, para flauta y orquesta de cuerdas, ca. 1937

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1994; Ensamble Orquestal Ars Moderna: 2008;
Orquesta de Cdmara de Xalapa: 2012; Moncayo: 2012 (100 Arios de Vida); Moncayo: 2012
(Edicién conmemorativa)

-Homenaje a Cervantes, para dos oboes y orquesta de cuerdas, 1947

Orquesta de Cimara de México: 1966; Camerata de Coahuila: 2003; Moncayo: 2012 (100
Anios de Vida); Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa)
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-Pieza para orquesta de cuerda, ca. 1931-1935
Moncayo: 2012 (100 Afios de Vida); Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa)

Orquesta
-Bosques, 1954
Moncayo: 1980; Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1993 (Nacionalismo Musical
Mexicano); Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa)
-Cumbres, 1940, 1953
The Louisville Orchestra: 1955; Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa)
-Huapango, 1941
Orquesta Sinfénica de México: ca. 1949; Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1956;
Orquesta Filarménica de la Universidad Nacional Auténoma de México: 1974; Orquesta
Sinfonica del Estado de México: 1974; Orquesta Sinfénica Nacional de México: 1979;
Moncayo: 1980; Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1980; Orquesta Sinfénica
del Estado de México: 1981; Orquesta Sinfénica de Xalapa: 1982; Orquesta Sinfonica de
la Sociedad Filarmonica de Conciertos: 1989; Orquesta Sinfénica del Instituto Politécnico
Nacional: ca. 1991; Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1993; Orquesta Filarménica
de Querétaro: 1993; Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1993; Festival Orchestra of
Mexico: 1994; Orquesta Filarménica de Jalisco: 1995; Orquesta Filarménica de la Universidad
Nacional Auténoma de México: 1995; Orquesta Sinfénica Simén Bolivar de Venezuela: 1995;
Royal Philharmonic Orchestra: 1996; Orchestre National Montpellier Languedoc-Roussillon:
1997; Orquesta Sinfénica Carlos Chévez: 1997; Orquesta de las Américas: 1998; Boston Pops
Orchestra: 2000; Ferndndez: 2002; BBC Concert Orchestra: 2003; Orquesta Sinfénica Infantil
de México: 2004; Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 2004; SWR Rudfunkorchester
Kaiserslautern: 2007; Orquesta Sinfénica de Michoacan: 2009; Philharmonic Orchestra of the
Americas: 2010; Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa) [2 versiones]; Orquesta Sinfénica
de Venezuela: 2012; Orquesta Sinfénica de Michoacén: s. f.
-Hueyapan, ca. 1938
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)
-Llano Alegre, 1942
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)
-Sinfonia, 1944
Orquesta Sinfénica Nacional de México: 1997, Moncayo: 2012 (Edicidn conmemorativa)
-Sinfonietta, 1945
Orquesta de la Universidad: 1970; Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1994; Orquesta
Filarmoénica de Jalisco: 1995; Orquesta Sinfénica Carlos Chavez: 1997; Orquesta de las
Américas: 1998; Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa)
-Tierra de temporal, 1949
Moncayo: 1980; Orquesta Sinfénica de la Sociedad Filarménica de Conciertos: 1993; Orquesta
Filarménica de Jalisco: 2000; Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa); Orquesta Sinfénica
del Instituto Politécnico Nacional: s.f.
-Zapata, edicién coreografica de Guillermo Arriaga basada en Tierra de temporal, 1953
Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional Auténoma de México: 1968; Orquesta
Filarménica de la Ciudad de México: 1980 (Ballets mexicains); Orquesta Sinfénica
Nacional [de México]: 1993; Lozano: 1996
-Tres piezas para orquesta, 1947
Moncayo: 1980 (Feria y Danza); Orquesta Sinfénica de la Universidad de Guanajuato: 1993;
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)



Fonografia de José Pablo Moncayo

MUSICA VOCAL

-Cancién del mar, para coro mixto, 1945 (Alfonso del Rio)

Coro de la Universidad Nacional Auténoma de México: 1986; Moncayo: 2012 (Edicion
conmemorativa) [2 versiones]

-Momento musical, para coro a 3, 1952 (Rogelio Zarzoza y Alarcén)

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)

MUSICA ESCENICA Y FILMICA

Opera
-La Mulata de Cérdoba, 1948 (Agustin Lazo y Xavier Villaurrutia)
Moncayo: 2006; Moncayo: 2012 (Edicion conmemorativa) [3 fragmentos]

Danza
-Tierra. Ballet, 1956
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)

Cine
-La potranca, para un episodio de la pelicula Raices, 1954
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa) [2 versiones]

LAS GRABACIONES

Ca. 1949 Orquesta Sinfénica de México; dir. Carlos Chévez, Orquesta Sinfonica de México.
México: Anfién, AM 2, [ca. 1949]. 3 discos: 78 RPM, monofdnico; 30 cm.
B De Moncayo, contiene: Huapango.

Reed.  The Symphony Orchestra of Mexico: 1951.
Reed.  The Symphony Orchestra of Mexico: 1956.
Reed.  Orquesta Sinfénica Nacional: 1978.

Reed.®  Chdvez: 1997%.

Reed.* Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)™.

1951  The Symphony Orchestra of México [= Orquesta Sinfénica de México]; dir. Carlos
Chiavez, Music of Mexico. Estados Unidos: Decca, DL-9527, 1951. 1 disco: 33 1/3
RPM, monofénico; 30 cm. (Gold Label Series).
B De Moncayo, contiene: Huapango.

V.tb.  Orquesta Sinfénica de México: ca. 1949.
V.tb.  The Symphony Orchestra of Mexico: 1956.
V.tb.  Orquesta Sinfénica Nacional: 1978.

V.tb.*  Chavez: 1997*.

V.tb.*  Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

1955  The Louisville Orchestra; dir. Robert Whitney, Luigi Dallapicola: Variazioni per or-
chestra. José Pablo Moncayo: Cumbres. Ulysses Kay: Serenade for Orchestra. Darius
Milband: Ouverture méditerranéenne. Estados Unidos: Louisville Orchestra First
Edition Records, LOU-545-08, [1955]. 1 disco: 33 1/3 RPM, monofénico; 30 cm.

8 De Moncayo, contiene: Cumbres.
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Reed.*
Reed.*

1956

Reed.
Reed.
Reed.*
Reed.*
Reed.*

1956

V. tb.
V. tb.
V. tb.

V. th.*
V. th.*

The Louisville Orchestra: 2001%.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Luis Herrera de la Fuente, Sones de
Mariachi/ Blas Galindo. Huapango/ Pablo Moncayo. Homenaje a Garcia Lorca/
Silvestre Revueltas. Tribu/ Daniel Ayala. México: Musart, MCD-3007, [1956]. 1 dis-
co: 33 1/3 RPM, monofénico; 30 cm. (Serie INBA).

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: ca. 1957.
Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1966.
Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1988*.
Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 2003*.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

The Symphony Orchestra of México [= Orquesta Sinfénica de México]; dir. Carlos
Chiavez, Music of Mexico. Gran Bretafia: Brunswick, AXTL 1055, 1956. 1 disco: 33
1/3 RPM, monofénico; 30 cm.

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinf6nica de México: ca. 1949.
The Symphony Orchestra of Mexico: 1951.
Orquesta Sinfénica Nacional: 1978.
Chavez: 1997*.

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Ca. 1957 Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Luis Herrera de la Fuente, Viva

V. tb.

V. tb.*

1963

1966

V. tb.
V. tb.

V. tb.*
V. th.*
V. tb.*

1966

Mexico!. Estados Unidos: Capitol, T-10083, [ca. 1957]. 1 disco: 33 1/3 RPM, mo-
nofénico; 30 cm.
8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1956, 1966, 1988* y 2003*.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Barajas, Carlos, piano, Carlos Barajas pianista. Obras de Chavez, Galindo, Halffter,
Moncayo, Rolon. México: Musart, MCD-3028, [1963]. 1 disco: 33 1/3 RPM, mo-
nofénico; 30 cm. (Serie SACM).

B De Moncayo, contiene: Muros verdes.

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

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1956.
Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: ca. 1957
Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1988*.
Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 2003*.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Orquesta de Cdmara de México; dir. Luis Herrera de la Fuente, Don Lindo de Al-
meria/ Halffter. Sonata para orquesta de cuerda/ Herrera de la Fuente. Homenaje



Reed.*

1968

1970

Reed.*
Reed.*
Reed.*

1974

1974

1978

V. tb.
V. tb.
V. tb.

V. tb.*
V. th.*

1979

Reed.*

1980

Fonografia de José Pablo Moncayo

a Cervantes/ Moncayo. México: Musart, MCD-3039, 1966. 1 disco: 33 1/3 RPM,
monofénico; 30 cm.
B De Moncayo, contiene: Homenaje a Cervantes.

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional Auténoma de México; dirs. Eduar-
do Mata y Armando Sayas [sic, por Zayas], Danza moderna mexicana. México:
RCA Victor, MKLA-65, 1968. 3 discos: 33 1/3 RPM, estereofénicos; 30 cm.

0 De Moncayo, contiene: Zapata [Basada en Tierra de temporal]/ Armando Zayas, dir.

Orquesta de la Universidad [= Orquesta Filarménica de la Universidad Nacional
Auténoma de México]; dir. Eduardo Mata, Orguesta de la Universidad. Miisi-
ca de José Pablo Moncayo, Rodolfo Halffter, Blas Galindo. México: RCA Victor,
MRL/S-002, 1970. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofénico; 30 cm. (Red Seal).

0 De Moncayo, contiene: Sinfonietta.

José Pablo Moncayo: Huapango...: 1995*.
Mata: 1995%.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Orquesta Filarménica de la Universidad Nacional Auténoma de México; dir. Eduar-
do Mata; Coro de la UNAM; dir. Luis Berber, Moncayo, Chavez y Revueltas. Mé-
xico: UNAM, MN-7, 1974. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofénico; 30 cm. (Voz Viva,
Serie Mdusica Nueva, 7).

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfonica del Estado de México; director: Enrigue Batiz. México: CBS,
MLS-9204, 1974. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofénico; 30 cm.
8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica Nacional [sic: es la Orquesta Sinfénica de México]; dir. Carlos
Chavez, Carlos Chavez dirige. México: MCA Records, LPR-41020, 1978. 1 disco: 33
1/3 RPM, monofénico; 30 cm.

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica de México: ca. 1949.
The Symphony Orchestra of Mexico: 1951.
The Symphony Orchestra of Mexico: 1956.
Chavez: 1997*.

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Orquesta Sinfénica Nacional de México; dir. Kenneth Klein, Music from Mexico.
Gran Bretafia: Unicorn, RHS-365, 1979. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofénico; 30 cm.
8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica Nacional de México; dir. Kenneth Klein: 1993*.

Moncayo, José Pablo 1912-1958, Miisica de Moncayo/ Orquesta Sinfénica Nacional
[de México]; dir. Sergio Cardenas. México: RCA, MRS-018, 1980. 1 disco: 33 1/3
RPM, estereofénico; 30 cm. (Red Seal).

O Contenido: Lado 1: 1. Bosques. 2. Huapango. Lado 2: 1. Tierra de temporal. 2.
Feria-Danza [de Tres piezas para orquesta).
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Reed.*
Reed.*
Reed.*
Reed.*
Reed.*

1980

1980

Reed.
Reed.
Reed.*
Reed.*

1981

V. tb.
V. tb.

V. tb.*
V. tb.*

1981

Reed.
Reed.*
Reed.*
Reed.*
Reed.*
Reed*

1981

V. tb.

V. tb.*
V. th.*
V. th.*
V. tb.*
V. th.*

Orquesta Sinfénica Nacional [de México] 1989*.
Antologia de la misica clisica mexicana...: 1991%.
Moncayo-Ponce-Revueltas: 1992*.

José Pablo Moncayo: Huapango...: 1995*.
Grandes maestros mexicanos: 2007%.

Orchestre Philharmonique de Mexico [= Orquesta Filarménica de la Ciudad de Mé-
xico]; dir. Fernando Lozano, Ballets mexicains. Chavez-Moncayo-Galindo. [Fran-
cia]: Forlane, UM-3552, 1981. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofénico; 30 cm.

O De Moncayo, contiene: Zapata [Basada en Tierra de temporal).

Orchestre Philharmonique de Mexico [= Orquesta Filarménica de la Ciudad de
México]; dir. Fernando Lozano, 4 Compositenrs mexicains. [Francia]: Forlane, UM-
3700, 1980. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofdnico; 30 cm.

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1981. (4 Compositores...).
Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1987.

Orchestre Philharmonique de Mexico: 1993%.

Lozano: 1996*.

Orquesta Filarmoénica de la Ciudad de México; dir. Fernando Lozano, 4 Composi-
tores mexicanos. México: Peerless-Forlane, M/S-7001-4, 1981. 1 disco: 33 1/3 RPM,
estereofénico; 30 cm.

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orchestre Philharmonique de Mexico: 1980.
Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1987.
Orchestre Philharmonique de Mexico: 1993%.
Lozano: 1996*.

Orquesta Sinfénica del Estado de México; dir. Enrique Batiz, Chdvez: Symphony
No. 2. Moncayo: Huapango. Revueltas: Sensemayd; Homage to Garcia Lorca. Esta-
dos Unidos: Varese-Sarabande, VCDM-1000.220, 1981. 1 disco: 33 1/3 RPM, este-
reofénico digital; 30 cm.

8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica del Estado de México: 1981 (Music of Mexico).
Bitiz: 1989*.

Batiz: 1994*.

Badtiz: 2008%.

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Batiz: s.f.*

Orquesta Sinfénica del Estado de México; dir. Enrique Batiz, Music of Mexico. Gran
Bretafia: EMI Digital, ESD-7146, 1981. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofénico digital;
30 cm. (HMV Greensleeve).

8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica del Estado de México: 1981 (Chavez: Symphony No. 2...).
Batiz: 1989*.

Batiz: 1994*.

Badtiz: 2008%.

Batiz: s.L.*

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.



1982

Reed.

Reed.*
Reed.*
Reed.*

1986

1986

V. tb.

V. tb.*
V. th.*
V. th.*

1987

V. tb.
V. tb.

V. tb.*
V. tb.*

Fonografia de José Pablo Moncayo

Xalapa Symphony Orchestra [= Orquesta Sinfénica de Xalapa]; dir. Luis Herrera
de la Fuente, Huapango. Estados Unidos: Vox Cum Laude, D-VCL-9033, 1982. 1
disco: 33 1/3 RPM, estereofénico digital; 30 cm.

8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica de Xalapa: 1986.
Herrera de la Fuente: 1988%.

Herrera de la Fuente: 1991%.

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Coro de la Universidad Nacional Auténoma de México; dir. José Luis Gonzilez,
Miisica coral mexicana. México: UNAM, MN-24, 1986. 1 disco: 33 1/3 RPM, este-
reofénico; 30 cm. (Voz Viva, Serie Misica Nueva, 24).

8 De Moncayo, contiene: Cancion del mar.

Orquesta Sinfénica de Xalapa; dir. Luis Herrera de la Fuente, Huapango. México:
Angel, SAM-8647, 1986. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofénico digital; 30 cm.
8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Xalapa Symphony Orchestra: 1982.
Herrera de la Fuente: 1988%.

Herrera de la Fuente: 1991%.

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Orquesta Filarmoénica de la Ciudad de México; dir. Fernando Lozano, 4 Composi-
tores mexicanos. México: Peerless-Forlane, M/S-7001-4, 1981. 1 disco: 33 1/3 RPM,
estereof6nico; 30 cm. (Enciclopedia Salvat de los Grandes Compositores, 101).

8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orchestre Philharmonique de Mexico: 1980.

Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1981. (4 Compositores...).
Orquesta Filarménica de la Ciudad de México; dir. Fernando Lozano: 1993%.
Lozano: 1996*.

Ca. 1987 Rodriguez, Maria Teresa 1923- , piano, Las mas bellas pdaginas del piano, Vol. 2.

Reed.*

México: Luzam, [ca. 1987]. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofénico; 30 cm.
8 De Moncayo, contiene: Muros verdes.

Bella miisica de México: 1994.

Ca. 1988 Delaflor, Manuel 1941- , piano, Miisica para piano de Zubeldia, Moncayo, Veldz-

1988

1988*

quez. México: UNAM, [ca. 1988]. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofénico; 30 cm. (Voz
Viva, Serie Musica Nueva).
B De Moncayo, contiene: Muros verdes y Tres piezas para piano.

Gonzilez Espinosa, David, piano, Mexican Music for Piano. Suiza: Gallo, CD-550,
1988. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
B De Moncayo, contiene: Tres piezas para piano.

Herrera de la Fuente, Luis 1916- , dir.; Orquesta Sinfénica de Xalapa; Orquesta
Sinfénica de Mineria, Huapango. Estados Unidos: OM Records, CD-80135, 1988. 1
disco compacto: DDD; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Huapango.
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V. tb.
V. tb.

V. tb.*
V. th.*

Orquesta Sinfénica de Xalapa: 1982.
Orquesta Sinfénica de Xalapa: 1986.
Herrera de la Fuente: 1991%.

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Ca. 1988 Kahén, José, piano, Miisica Mexicana para Piano. México: Instituto Mexicano de

1988*

V. tb.

V. th.*

1989*

V. tb.
V. tb.

V. th.*
V. th.*
V. tb.*
V. th.*

1989

Reed.*

1989*

V. tb.

V. tb.*
V. tb.*
V. tb.*
V. th.*

Comercio Exterior, [ca. 1988]. 1 disco: 33 1/3 RPM, cuadrafénico [sic]; 30 cm.
B De Moncayo, contiene: Muros verdes.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Luis Herrera de la Fuente, Sones de
Mariachi/ Blas Galindo. Huapango/ Pablo Moncayo. Homenaje a Garcia Lorca/
Silvestre Revueltas. Tribu/ Daniel Ayala. [México]: Musart, CDN-519, 1988. 1 dis-
co compacto: [AAD]; 12 cm.

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinf6énica Nacional [de México]: 1956, ca. 1957, 1966 y 2003*.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Bitiz, Enrique 1942-, dir.; Henryk Szeryng, violin; Royal Philharmonic Orchestra;
Orquesta Filarménica de la Ciudad de México; Orquesta Sinfénica del Estado de
México, Ponce: Violin Concerto; Galindo: Sones de Mariachi; Revueltas: La noche de
los mayas; Moncayo: Huapango. Gran Bretafia: EMI, CDC 7 49785 2, 1989. 1 disco
compacto: DDD; 12 cm.

O De Moncayo, contiene: Huapango/ Orquesta Sinfénica del Estado de México.

Orquesta Sinfénica del Estado de México: 1981 (Music of Mexico).

Orquesta Sinfénica del Estado de México: 1981 (Chdvez: Symphony No. 2...).
Batiz: 1994*.

Badtiz: 2008%.

Batiz:s. £.%

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Orquesta Sinfonica de la Sociedad Filarmonica de Conciertos; [dir. Eduardo Alva-
rez]. México: Sociedad Filarménica de Conciertos, s. n. c., [1989]. 1 disco: 33 1/3
RPM, estereofénico; 30 cm.

8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica de la Sociedad Filarménica de Conciertos: s.f.*

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; Camerata de la Orquesta Sinfénica Na-
cional [de México]; dir. Sergio Cardenas, Huapango. México: RCA Red Seal-Con-
sejo Nacional para la Cultura y las Artes, SEPC-002, 1989. 1 disco compacto; 12 cm.
(Musica Mexicana de Concierto).

8 De Moncayo, contiene: Bosques, Huapango, Tierra de temporal y Feria y Danza
(de Tres piezas para orquesta)/ Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Sergio
Cérdenas.

Moncayo: 1980.

Antologia de la misica clisica mexicana...: 1991%.
Moncayo-Ponce-Revueltas: 1992*.

José Pablo Moncayo: Huapango...: 1995%.
Grandes maestros mexicanos: 2007%.



1991*

V. tb.

V. th.*
V. tb.*
V. tb.*

1991*

V. tb.
V. tb.
V. th.*
V. th.*

Fonografia de José Pablo Moncayo

Antologia de la miisica clasica mexicana; segunda serie. México: Patria, 1991. 4 discos
compactos: AAD y ADD; 12 cm.

O De Moncayo, contiene: Huapango/ Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir.
Sergio Cirdenas.

Moncayo: 1980.
Moncayo-Ponce-Revueltas: 1992*.

José Pablo Moncayo: Huapango...: 1995*.
Grandes maestros mexicanos: 2007*.

Herrera de la Fuente, Luis 1916- , dir.; Orquesta Sinfénica de Xalapa; Orquesta
Sinfénica de Mineria, Huapango. Gran Bretafia: Pickwick, MCD 63, 1991. 1 disco
compacto: DDD; 12 cm.

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica de Xalapa: 1982.
Orquesta Sinfénica de Xalapa: 1986.
Herrera de la Fuente: 1988%.

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Ca. 1991 Orquesta Sinfénica del Instituto Politécnico Nacional; dir. Salvador Carballeda, Ins-

1992*

V. tb.

V. th.*
V. th.*
V. th.*
V. th.*

1993*

V. tb.
V. tb.
V. tb.
V. tb.*

tantdneas mexicanas. México: Instituto Politécnico Nacional, APC 001, [ca. 1991].
1 disco compacto; 12 cm.
8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Moncayo-Ponce-Revueltas/ Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Sergio
Ciérdenas; Camerata de la Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Sergio
Cirdenas; New Philharmonia Orchestra; dir. Eduardo Mata. México: RCA, CDM-
3270, 1992. 1 disco compacto: A?D; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Bosques y Huapango/ Orquesta Sinfénica Nacional [de
México]; dir. Sergio Cardenas.

Moncayo: 1980.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México] 1989*.
Antologia de la misica clasica mexicana...: 1991%.
José Pablo Moncayo: Huapango...: 1995*.
Grandes maestros mexicanos: 2007%.

Orchestre Philharmonique de Mexico [= Orquesta Filarménica de la Ciudad de
México]; dir. Fernando Lozano; [Coro no identificado; Irma Gonzilez, soprano],
Musique mexicaine de/ Mexican music of/ Mexikanische musik von/ Musica [sic)
mexicana de Chavez [sic|/ Revueltas/ Villa-Lobos [sicl/ Mabarak [sic)/ Quintanar/
Galindo/ Halffter/ Moncayo. Francia: Forlane, UCD 16688/16689, 1993. 2 discos
compactos: DDD [sic]; 12 cm.

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orchestre Philharmonique de Mexico: 1980.

Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1981. (4 Compositores...).
Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1987.

Lozano: 1996*.
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1993*

1993*

Reed.*
Reed.*

1993*

1993*

Reed.*

1993*

1993%

Reed.*

1993%

V. tb.

1994*

Orquesta Filarménica de la Ciudad de México; dir. Luis Herrera de la Fuente, Méxi-
co Cldsico. México: Spartacus, 21007, [1993]. 1 disco compacto: DDD; 12 cm. (Cla-
sicos Mexicanos).

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Filarménica de la Ciudad de México; dir. Luis Herrera de la Fuente; [dir.
Eduardo Diazmufioz; no mencionado en el disco], Nacionalismo Musical Mexicano.
México: Spartacus, 21005, [1993]. 1 disco compacto: DDD; 12 cm. (Cldsicos Mexi-
canos).

O De Moncayo, contiene: Bosques/ [dir. Eduardo Diazmufioz; no mencionado en
el disco].

Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1999%.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Orquesta Filarménica de Querétaro; dir. Sergio Cardenas, Gala Mexicana. México:
Filarmoénica de Querétaro, FQ-3, [1993]. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica de la Sociedad Filarménica de Conciertos; [dir. Eduardo Alva-
rez], In Crescendo. México: Sociedad Filarménica de Conciertos, PFCD-386, 1993.
1 disco compacto: 12 cm. (Serie Sala de Conciertos).

O De Moncayo, contiene: Tierra de temporal.

Orquesta Sinfénica de la Sociedad Filarménica de Conciertos: 1999%.

Orquesta Sinfénica de la Universidad de Guanajuato; dir. Héctor Quintanar, Com-
positores mexicanos. México: Universidad de Guanajuato, 1993. 1 disco compacto:
DDD; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Tres piezas para orquesta (Feria, Cancion 'y Danza).

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Enrique [Arturo] Diemecke, Moncayo:
Huapango; Tierra de temporal. Revueltas: La noche de los mayas. Chavez: Chacona.
México: INBA-Sony Masterworks, CDDE 470801, 1993. 1 disco compacto: DDD;
12 cm.

O De Moncayo, contiene: Huapango y Tierra de temporal [sic: es Zapata, basada en
Tierra de temporal).

Orquesta Sinfonica Nacional. Sonidos de un espacio en libertad: 2004*.

Orquesta Sinfénica Nacional de México; dir. Kenneth Klein, Music from Mexico.
Gran Bretafia: Unicorn-Kanchana, 1993. 1 disco compacto: ADD; 12 cm.
8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica Nacional de México: 1979.

Batiz, Enrique 1942- , dir; Royal Philharmonic Orchestra; Orquesta Filarménica
de la Ciudad de México; Orquesta Sinfénica del Estado de México; Henryk Szeryng,
violin; Alfonso Moreno, guitarra, Miisica mexicana, Volume 3. Gran Bretafa: Aca-
demy Sound and Vision, CD DCA 871, 1994. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.

0 De Moncayo, contiene: Huapango/ Orquesta Sinfénica del Estado de México.



V. tb.
V. tb.

V. tb.*
V. th.*
V. th.*
V. th.*

1994*

V. tb.

1994*

Reed.*

1994*

1994*

1994*

Reed.*

1994*

1995*
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Orquesta Sinfénica del Estado de México: 1981 (Music of Mexico).

Orquesta Sinfénica del Estado de México: 1981 (Chavez: Symphony No. 2...).
Batiz: 1989*.

Batiz: 2008*.

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Batiz: s.L.%.

Bella miisica de México/ varios autores e intérpretes. México: Luzam, CD LUMC-
93002, [1994]. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
O De Moncayo, contiene: Muros verdes/ Maria Teresa Rodriguez, piano.

Rodriguez: ca. 1987.

Cruzprieto, Alberto, piano, Imdgenes mexicanas para piano. México: Consejo Na-
cional para la Cultura y las Artes- Instituto Nacional de Bellas Artes-Centro Na-
cional de Investigacién, Documentacién e Informacién Musical “Carlos Chavez”,
s.n.c., 1994. 1 disco compacto: DDD; 12 cm. (Serie siglo XX, XIX).

0 De Moncayo, contiene: Muros verdes.

Cruzprieto: 2000%.

Festival Orchestra of México; dir. Enrique Batiz, Latin American Classics, Volume
I. Alemania: Naxos, 8.550838, 1994. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica de la Universidad de Guanajuato; dir. Héctor Quintanar; Elwira
Krengiel, violin; Ma. Elena Barrientos, piano; Cuauhtémoc Trejo, flauta; Joel Abde-
lla, oboe, Compositores mexicanos I1. México: Universidad de Guanajuato, 1994. 1
disco compacto: DDD; 12 cm.

O De Moncayo, contiene: Amatzinac [version para flauta y cuarteto de cuerdas)/
Cuauhtémoc Trejo, flauta.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Enrique Arturo Diemecke; Coro Na-
cional de México; dir. Gerardo Ribago; Maria Luisa Tamez, soprano; Elena Durin,
flauta, Galindo: Sones de Mariachi; Revueltas: Sensemaya; Moncayo: Amatzinac;
Contreras: Corridos; Chavez: Quinta sinfonia. México: INBA-Sony Masterworks,
CDEC 471000, 1994. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Amatzinac [versién para flauta y orquesta de cuerdas]/
Elena Duran, flauta.

Orguesta Sinfonica Nacional. Sonidos de un espacio en libertad: 2004*.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Enrique Arturo Diemecke, Revuel-
tas: Redes. Chdavez: Sinfonia India. Moncayo: Sinfonietta. México: INBA-Sony
Masterworks, CDEC 470998, 1994. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.

O De Moncayo, contiene: Sinfonietta.

José Pablo Moncayo: Huapango/ Bosques/ Sinfonietta. Galindo: Sinfonia Breve/
Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Sergio Cardenas; Orquesta Sinfoni-
ca de la Universidad Nacional Auténoma de México; dir. Eduardo Mata. México:
RCA, 74321-24089-2, 1995. 1 disco compacto: ADD; 12 cm. (Grandes Maestros
Mexicanos).
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V. tb.

V. tb.

V. tb.*
V. tb.*
V. tb.*
V. th.*
V. th.*
V. th.*

1995*

V. tb.

V. th.*
V. th.*

1995%

1995*

Reed.*

1995*

V. th.*

1995%

O De Moncayo, contiene: Bosques, Huapango, Tierra de temporal y Feria y Danza
(de Tres piezas para orquesta)/ Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Sergio
Ciérdenas; Sinfonietta/ Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional Auténoma
de México; dir. Eduardo Mata.

Orquesta de la Universidad: 1970.

Moncayo: 1980.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México] 1989*.
Antologia de la miisica cldsica mexicana...: 19917
Moncayo-Ponce-Revueltas: 1992*.

Mata: 1995%.

Grandes maestros mexicanos: 2007%.

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Mata, Eduardo 1942-1995, director, Moncayo: Sinfonietta. Galindo: Sinfonia Breve.
Mata: Sinfonia No. 3. Muench: Asociaciones/ Orquesta Sinfénica de la Universidad
Nacional Auténoma de México; Coro de la Universidad Nacional Auténoma de
México; Maria Luisa Salinas, soprano; Vicente Zarzo, corno. México: RCA, 74321-
30987-2, 1995. 2 discos compactos: ADD; 12 cm. (Eduardo Mata Edition, 11).

0 De Moncayo, contiene: Sinfonietta.

Orquesta de la Universidad: 1970.
José Pablo Moncayo: Huapango/ Bosques: 1995%.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Orquesta Filarménica de Jalisco; dir. José Guadalupe Flores, 50 Aniversario de mii-
sica sinfonica en Jalisco. México: Orquesta Filarménica de Jalisco, s. n. c., [1995]. 1
disco compacto: DDD; 12 cm.

O De Moncayo, contiene: Huapango y Sinfonietta.

Orquesta Filarménica de la Universidad Nacional Auténoma de México; dir. Ro-
nald Zollman, Misica sinfonica mexicana. México: UNAM, MN-30, 1995. 2 discos
compactos: DDD; 12 cm. (Voz Viva, Serie Musica Nueva, 30).

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Filarménica de la Universidad Nacional Auténoma de México: 1995 (Ur-
text).

Orquesta Filarménica de la Universidad Nacional Auténoma de México; dir. Ro-
nald Zollman, Miisica sinfénica mexicana. México: Urtext, JBCC 003/4, 1995. 2 dis-
cos compactos: DDD; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Filarmodnica de la Universidad Nacional Auténoma de México: 1995
(UNAM).

Orquesta Sinfénica Simén Bolivar de Venezuela [= Simon Bolivar Symphony Or-
chestra of Venezuela]; dir. Maximiano Valdés, Caramelos Latinos = Latin American
“Lollipops”. Estados Unidos: Dorian, DOR-90227, 1995. 1 disco compacto: DDD;
12 cm. (Music of Latin American Masters).

B De Moncayo, contiene: Huapango.



1995*

1996*

1996*

V. tb.
V. tb.
V. tb.

V. tb.*

1996*

Reed.*
Reed.*

1997%

V. tb.
V. tb.
V. tb.
V. tb.

V. th.*

1997

1997%
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Sudrez, Jorge, piano; Pianorama. México Vol. 1. Canadd-México: McGill University
- Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, 2001, 1995 (Bellas Artes Internatio-
nal). 1 disco compacto: DDD; 12 cm.

B De Moncayo, contiene: Tres piezas para piano.

Lifchitz, Max 1948- , piano, Mexico: 100 Years of Piano Music. Estados Unidos:
North/South Recordings, N/S R 1010, 1996. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
B De Moncayo, contiene: Tres piezas para piano.

Lozano, Fernando 1940- , director; Orquesta Filarménica de la Ciudad de México;
Gran Orquesta de la Radio de Leipzig [sic]; [rma Gonzélez, soprano, Revueltas &
Moncayo. México: Spartacus, SDL 21020, 1996. 1 disco compacto: DDD [sic]; 12
cm. (Clasicos Mexicanos).

8 De Moncayo, contiene: Tierra de temporal [sic: es Zapata, basada en Tierra de
temporal]/ Gran Orquesta de la Radio de Leipzig [sic] y Huapango/ Orquesta
Filarmoénica de la Ciudad de México.

Orchestre Philharmonique de Mexico: 1980.

Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1981. (4 Compositores...).
Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1987.

Orchestre Philharmonique de Mexico: 1993*.

Royal Philharmonic Orchestra; dir. Enrique Arturo Diemecke, Villa-Lobos: Bachia-
nas Brasileiras No. 2. Gomes. Moncayo. Ginastera. Gran Bretafia: Tring, TRP0S5,
1996. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
B De Moncayo, Contiene: Huapango.

Royal Philharmonic Orchestra: 2005%.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Chivez, Carlos 1899-1978, director; Orquesta Sinfénica de México; An Orchestra
of American and Mexican musicians [sic]; Coros de la National Music League [de
Estados Unidos]; Coro del Conservatorio Nacional de Musica [de México]; Carlos
Pellicer, narrador, Early Recordings. Francia: Lys, LYS264-265, 1997. 2 discos com-
pactos: ADD; 12 cm.

O De Moncayo, Contiene: Huapango/ Orquesta Sinfénica de México; dir. Carlos
Chavez.

Orquesta Sinfénica de México: ca. 1949.
The Symphony Orchestra of Mexico: 1951.
The Symphony Orchestra of Mexico: 1956.
Orquesta Sinfénica Nacional: 1978.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Frenk, Maria Teresa, piano, E/ Siglo XX en México: Antologia pianistica (1900-1950).
México: Quindecim, QP-013, 1997. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
B De Moncayo, contiene: Tres piezas para piano.

Orchestre National Montpellier Languedoc-Roussillon; dir. Enrique [Arturo] Die-
mecke; Jacques Prat, violin, Concert du Nouvel An. Chants et danses de ’Amérique
du Sud [sic]. Francia: Naive, 34104, 1997. 1 disco compacto: [DDD]; 12 cm.

B De Moncayo, contiene: Huapango.
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1997*

Reed.*

1997*

Reed.*

1998*

1998*

1999*

Reed.*

1999*

1999*

V. tb.*

V. th.*

1999*

V. th.*

Orquesta Sinfénica Carlos Chavez; dir. Eduardo Diazmufioz; Laura Carrasco, 6rga-
no, Concertino: Mexican Fireworks/ Misica mexicana de concierto. México: WEA,
3984-20799-2, 1997. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.

O De Moncayo, contiene: Huapango y Sinfonietta.

Orquesta Sinfénica Carlos Chévez: 2010%.

Orquesta Sinfénica Nacional de México; dir. Enrique Arturo Diemecke, Revuel-
tas: La Coronela. Moncayo: Sinfonia. Mérquez: Danzdn 2. México: Spartacus, SDX
21027, 1997. 1 disco compacto: DDD; 12 cm. (Clasicos Mexicanos).

O De Moncayo, contiene: Sinfonia [Editada por Enrique Arturo Diemecke].

Orquesta Sinfénica Nacional de México: 2006™.

Orquesta de las Américas; dir. Benjamin Judrez Echenique, México Sinfonico. Méxi-
co: Urtext, JBCC 020, 1998. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
O De Moncayo, contiene: Huapango y Sinfonietta.

Garcia Torres, Patricia, piano; Savva Latsanich, violin, Misica para violin y piano.
México: Quindecim, QP025, 1998. 1 disco compacto: DDD; 12 cm. (Compositores
de México).

O De Moncayo, contiene: Sonata para violin y piano.

Coelho, Tadeu, flauta; Luis Humberto Ramos, clarinete; New Mexico String Quar-
tet, Rompe! Contemporary Mexican Music for Flute,Clarinet and Strings. Estados
Unidos: Tempo Primo-Fideicomiso para la Cultura México/USA, TP1010, 1999. 1
disco compacto: DDD; 12 cm.

O De Moncayo, contiene: Amatzinac [versién para flauta y cuarteto de cuerdas].

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

The Curtis Ensemble; Juan Carlos Loménaco, director; Samuel Caviezel, clarinete;
Nadine Hur, flauta, Copland-Appalachian Spring. Prado-Cancion Sin Palabras [sic).
Moncayo-Amatzinac. Estados Unidos: The Mexican Cultural Center, [1999]. 1 dis-
co compacto: [DDD]; 12 cm.

O De Moncayo, contiene: Amatzinac [version para flauta y cuarteto de cuerdas)/
Nadine Hur, flauta.

Orquesta Filarménica de la Ciudad de México; dir. Eduardo Diazmufioz, Twentieth
Century Mexican Symphonic Music, Volume 1. México: Prodisc, SDX 21231, 1999.
1 disco compacto: DDD; 12 ¢m. (Clésicos Mexicanos).

B De Moncayo, contiene: Bosques.

Orquesta Filarmoénica de la Ciudad de México: 1993* (Nacionalismo Musical
Mexicano).
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Orquesta Sinfénica de la Sociedad Filarménica de Conciertos; [dir. Eduardo Al-
varez], México Sinfonico. México: Global Entertainment, GECDM-6276, 1999. 1
disco compacto: 12 cm. (México: 100 afios de musica e imagenes).

0 De Moncayo, contiene: Tierra de temporal.

Orquesta Sinfénica de la Sociedad Filarménica de Conciertos: 1993*.



2000%*

2000%

2000*

V. tb.*

2000*

2001*

2001*

V. tb.
V. tb.*

2002*

2002*

2003*

2003*
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Boston Pops Orchestra; dir. Keith Lockhart, The Latin Album. Estados Unidos:
RCA, 090266371723, 2000. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
B De Moncayo, contiene: Huapango.

Cano, Oscar 1962- , piano, Transformaciones. Miisica mexicana y argentina para
piano del siglo XX. México: Urtext, JBCC 039, 2000. 1 disco compacto: DDD; 12
cm.

B De Moncayo, contiene: Muros verdes.

Cruzprieto, Alberto, piano, Imdgenes mexicanas para piano. México: Quindecim,
QP-054, 2000. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
8 De Moncayo, contiene: Muros verdes.

Cruzprieto: 1994%.

Orquesta Filarmoénica de Jalisco; dir. Guillermo Salvador, Chavez-Marquez-Mon-
cayo-Revueltas-Rolon. México: Quindecim, QP-040, [2000]. 1 disco compacto:
DDD; 12 cm.

O De Moncayo, contiene: Tierra de temporal.

Balzi, Beatriz 1936-2001, piano, Compositores Latinoamericanos 7. Brasil: Beatriz
Balzi, 199.010.115, 2001. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
O De Moncayo, contiene: Muros verdes.

The Louisville Orchestra; dir. Robert Whitney, Mexicano Moderno, Vol. 2, Halffter,
Quintanar, Galindo, Moncayo. Estados Unidos: Soundmark, s.n.c., 2001. Mtsica en
formato MP3 en Internet.

O De Moncayo, contiene: Cumbres.

The Louisville Orchestra: 1955.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Fernindez, Alejandro 1971- , cantante; Orquesta Filarménica Mexicana; Eduardo
Magallanes, director; Coro México; Mariachi Juvenil Tecalitlin, Un canto de Méxi-
co. Homenaje a la miisica mexicana del siglo veinte. México: Columbia, 2-505812,
2002. 2 discos compactos: DDD; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Huapango/ Orquesta Filarmdnica Mexicana; dir. Eduardo
Magallanes.

Zepeda, Kamuel 1973- | piano, Miisica Jalisciense para Piano. México: Gobierno del
Estado de Jalisco-Secretaria de Cultura, s.n.c, 2002. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
B De Moncayo, contiene: Tres piezas para piano.

BBC Concert Orchestra; Miguel Harth-Bedoya, director; Barry Wordsworth, di-
rector; Ann Murray, soprano, Fiesta! Music by Falla, Ginastera, Gershwin, Piazzo-
lla, Moncayo and Plaza. Gran Bretafia: suplemento de BBC Music Magazine, vol.
11, no. 6,2003. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.

O De Moncayo, contiene: Huapango/ Miguel Harth-Bedoya, director.

Camerata de Coahuila; dir. Ramén Shade; Rafael Jiménez, guitarra; Natalia Riaza-
nova, violin; Josef Gamilagdishvili, oboe, Ponce: Concierto del Sur. Copland: Tres
Esbozos Latinoamericanos. Barték-De Elias: Danzas Rumanas. Moncayo: Homena-
je a Cervantes. México: Quindecim, QP095, 2003. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
8 De Moncayo, contiene: Homenaje a Cervantes.
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2003*

2003*

V. tb.
V. tb.
V. tb.

V. tb.*
V. tb.*

2004*

2004*

2004*

V. th.*

2004*

2004*

2005%*

Miiller, Jean-Baptiste 1965- , piano, 100 asios de miisica mexicana para piano. Méxi-
co: Quindecim, QP114, 2003. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
O De Moncayo, contiene: Muros verdes.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Luis Herrera de la Fuente; Gloria
Bolivar, piano; Juan Bosco Correro, 6rgano, Orguesta Sinfonica Nacional; dir. Luis
Herrera de la Fuente. México: Musart, 3MCD-3097, 2003. 3 discos compactos:
[AAD]; 12 cm. (Joyas Musicales).

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1956.
Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: ca. 1957.
Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1966.
Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1988*.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Orquesta Sinfénica Infantil de México; dir. Sergio Ramirez Cardenas, Orquesta
Sinfonica Infantil de México. México: Quindecim-CNCA, QP04127, 2004. 1 disco
compacto: DDD; 12 cm.

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Enrique Arturo Diemecke, América
y Europa. El encuentro de los clasicos. En vivo. México: Actus-Sanborns, s. n. c.,
2004. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica Nacional. Sonidos de un espacio en libertad. Compendio musical.
1 disco compacto: [DDD]; 12 cm. Material complementario de: Orquesta Sinfonica
Nacional. Sonidos de un espacio en libertad. México: CNCA-INBA-Orquesta Sin-
fénica Nacional-Sanborns-Océano-Telmex-Actus, 2004. 183 p.

8 De Moncayo, contiene: Amatzinac [versién para flauta y orquesta de cuerdas]/
Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Enrique Arturo Diemecke; Elena
Durin, flauta, y Tierra de temporal [sic: es Zapata, basada en Tierra de temporal]/
Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Enrique Arturo Diemecke.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Enrique Arturo Diemecke: 1993* y
1994* (Galindo: Sones de Mariachi...).

Saloma, Luis Samuel, violin; Monique Rasetti, piano, A mis amigos. Antologia de
miisica mexicana para violin y piano. México: Urtext, JBCC 095, 2004. 1 disco com-
pacto: DDD; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Sonata para violin y piano.

Zepeda, Kamuel, piano 1973- , Misica jalisciense para piano, vol. I1. México: Go-
bierno del Estado de Jalisco, s. n. c., 2004. 1 disco compacto: [DDD]; 12 cm.

U De Moncayo, contiene: Homenaje a Carlos Chavez [= Pieza para piano: Homenaje
a Carlos Chavez]y Muros verdes.

Royal Philharmonic Orchestra; dir. Enrique Arturo Diemecke, South American
Music [sic]. Alemania: Centurion-Membran, 222902-203, 2005. 1 disco compacto:
DDD; 12 cm.

8 De Moncayo, Contiene: Huapango.



V. th.*
V. tb.*

2006*

Reed.*

2006*

Reed.*

2007*

V. tb.

V. th.*
V. th.*
V. tb.*
V. th.*

2007*

2007*

2008*
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Royal Philharmonic Orchestra: 1996%.
Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Moncayo, José Pablo 1912-1958, La Mulata de Cérdoba. Opera en un acto y tres
cuadros. Libreto de Agustin Lazo y Xavier Villaurrutia/ Gabriela Thierry, mezzo-
soprano; Mauricio Esquivel, tenor; Armando Gama, baritono; Sergio Meneses, bajo;
Gustavo Cuautli, tenor; Solistas Ensamble del INBA; dir. Rufino Montero; Orques-
ta Sinfénica Carlos Chévez; dir. Juan Carlos Loménaco. México: Urtext, JBCC 122,
2006. 1 disco compacto: DDD; 12 ¢m.

O Contenido: La Mulata de Cérdoba, 1. Cuadro primero. 2. Cuadro segundo. 3.
Cuadro tercero.

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Orquesta Sinfénica Nacional de México; dir. Enrique Arturo Diemecke, Revueltas:
La Coronela. Moncayo: Sinfonia. Marquez: Danzon 2. México: Prodisc, SDX 21027,
2006. 1 disco compacto: DDD; 12 ¢cm. (Cldsicos Mexicanos).

8 De Moncayo, contiene: Sinfonia [Editada por Enrique Arturo Diemecke].

Orquesta Sinfénica Nacional de México: 1997%.

Grandes Maestros mexicanos de la misica cldsica y sus obras. México: Sony-BMG,
886971503029, 2007. 3 discos compactos: [ADD]; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Bosques y Huapango/ Orquesta Sinfénica Nacional [de
México]; dir. Sergio Cardenas.

Moncayo: 1980.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México] 1989*.
Antologia de la misica clisica mexicana...: 1991%.
Moncayo-Ponce-Revueltas: 1992*.

José Pablo Moncayo: Huapango...: 1995%.

Hernindez Hidalgo, Omar 1971-2010, viola; Mauricio Néder, piano, La viola espi-
ral. Misica mexicana para viola - viola y piano del siglo XX. México: Quindecim,
QP183,2007. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Sonata para viola y piano.

SWR Rudfunkorchester Kaiserslautern; Klaus Arp, director; Saul Schechtmann,
director; Ernst Wedam, director; Caspar Richter, director, From the New World.
Alemania: Hinssler Classics, CD 93.021, 2007. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
(Faszination muzik).

8 De Moncayo, contiene: Huapango/ Klaus Arp, director.

Bdtiz, Enrique 1942- , dir.; Royal Philharmonic Orchestra; State of Mexico Sym-
phony Orchestra [= Orquesta Sinfénica del Estado de México]; Philarmonic Or-
chestra of Mexico City [= Orquesta Filarmoénica de la Ciudad de México]; Henryk
Szeryng, violin; Alfonso Moreno, guitarra; Jorge Federico Osorio, piano; Eva Ma-
ria Zuk, piano, Miisica mexicana. [Holanda]: Brilliant Classics, 8771, 2008. 8 discos
compactos: DDD; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Huapango/ Orquesta Sinfénica del Estado de México.
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V. tb.
V. tb.

V. tb.*
V. th.*

2008*

2009%

2010%

V. th.*

2010%

Reed.*

2010%

V. tb.*

2010%

2012%

Orquesta Sinfénica del Estado de México: 1981 (Music of Mexico).

Orquesta Sinfénica del Estado de México: 1981 (Chavez: Symphony No. 2...).
Bétiz: 1989%

Batiz: s.f.*.

Ensamble Orquestal Ars Moderna; dir. Jesis Medina; Miguel Angel Villanueva,
flauta, Amatzinac. Misica para flanta y orquesta de Moncayo, Torres, Pesia, Moya y
Alvarez. México: Urtext, JBCC 168, 2008. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.

O De Moncayo, contiene: Amatzinac [version para flauta y orquesta de cuerdas].

Orquesta Sinfénica de Michoacin; dir. Eduardo Sinchez-Zuaber, Paulino Paredes.
Arturo Marquez. Silvestre Revueltas. Leonard Bernstein. José Pablo Moncayo. Ar-
mando Granados. México: Secretaria de Cultura de Michoacdn, [2009]. 1 disco
compacto; 12 cm.

B De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfénica Carlos Chivez; dir. Eduardo Diazmufioz; Laura Carrasco,
6rgano, Concertino: Miisica mexicana de concierto. Edicion especial 2010. México:
Warner Music México, 8-25646-79257-3, 2010. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Huapango y Sinfonietta.

Orquesta Sinfénica Carlos Chévez: 1997%.

Philharmonic Orchestra of the Americas; dir. Alondra de la Parra; Daniel Andai,
violin; Pablo Sdinz Villegas, guitarra; Alex Brown, piano, Mi alma mexicana/ My
Mexican Soul. México: Sony Classical, 886977555527, 2010. 2 discos compactos:
DDD; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Philharmonic Orchestra of the Americas: 2010* (Edicion especial).

Philharmonic Orchestra of the Americas; dir. Alondra de la Parra; Daniel Andai,
violin; Pablo Sdinz Villegas, guitarra; Alex Brown, piano, Mi alma mexicana/ My
Mexican Soul. Edicion especial. México: Sony Classical, 886978118721, 2010. 2 dis-
cos compactos: DDD; 12 cm. + 1 disco de video digital; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Philharmonic Orchestra of the Americas: 2010%.

Placilla, Christina, viola; Hector Landa, piano, Remembrances from Home. Estados
Unidos: Centaur, CRC 3045, 2010. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
8 De Moncayo, contiene: Sonata para viola y piano.

Moncayo, José Pablo 1912-1958, José Pablo Moncayo. 100 Afios de Vida/ Ensamble
Filarménico de Guadalajara; dir. Luciano Pérez. México: CNCA-Secretaria de Cul-
tura del Gobierno de Jalisco-Ensamble Filarménico-Fondo de Apoyo a las Artes
de la Fundacién BBVA Bancomer-Ayuntamiento de Guadalajara, [2012]. 1 disco
compacto: DDD; 12 cm.

O Contenido: 1. Amatzinac [versién para flauta y orquesta de cuerdas]/ Nathali
Garcia, flauta. 2. Homenaje a Cervantes/ Domingo Damidn y Ricardo Alonso,
oboes. 3. Huapango [Reduccién para orquesta de cdmara, sin crédito del arreglista].
4. Pieza para orquesta de cuerda.



2012%*

Fonografia de José Pablo Moncayo

Moncayo, José Pablo 1912-1958, José Pablo Moncayo. Edicion conmemorativa en
ocasion del centenario de su nacimiento/ Guadalupe Parrondo, piano; Jorge Mar-
tinez, viola; Shari Mason, violin; César Martinez-Bourguet, violonchelo; Tadeu
Coelho, flauta; New Mexico String Quartet; Ana Maria Tradatti, piano; Asako Arai,
flauta; Sabina Laurain, flauta; Orquesta José Pablo Moncayo; dir. Enrique Batiz;
Coro José Pablo Moncayo; dir. Manuel Flores; Gabriela Thierry, mezzosoprano;
Mauricio Esquivel, tenor; Armando Gama, baritono; Sergio Meneses, bajo; Gustavo
Cuautli, tenor; Solistas Ensamble del INBA; dir. Rufino Montero; Orquesta Sinf6-
nica Carlos Chévez; dir. Juan Carlos Lomdnaco; Coro de Madrigalistas del INBA;
dir. Luis Sandi; Orquesta Filarménica de la UNAM [sic, = Orquesta Sinfénica de
la Universidad Nacional Auténoma de México]; dir. Eduardo Mata; Orquesta de
Camara de México; dir. Luis Herrera de la Fuente; Grace Echauri, mezzosoprano;
Rolando Villazén, tenor; Opera de Bellas Artes; dir. [Angel] Gil Ordéiez; Jorge
Federico Osorio, piano; The Louisville Orchestra; dir. Robert Whitney; Orquesta
Filarménica de la Ciudad de México; dir. Eduardo Diazmufioz; [Orquesta Sinfénica
Nacional de México; dir. José Pablo Moncayo, no mencionada]; Orquesta Sinfénica
Nacional [sic: en realidad se trata de la Orquesta Sinfénica de México]; dir. Carlos
Chivez; Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Luis Herrera de la Fuente;
Orquesta Sinfénica del Estado de México; dir. Enrique Bétiz; Orquesta Sinféni-
ca de Xalapa; dir. Luis Herrera de la Fuente; Orquesta Filarménica de Rotterdam
[= Rotterdams Philharmonisch Orkest]; dir. Eduardo Mata; Royal Philharmonic
Orchestra; dir. Enrique [Arturo] Diemecke; Orquesta Filarménica de las Américas
[=Philharmonic Orchestra of the Americas]; dir. Alondra de la Parra. México: Con-
sejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2012. 8 discos compactos: DDD [discos
1-VI], AAD/DDD [discos VII-VIII]; 12 cm.

& Contenido:

Disco I, Mdsica con piano. Obras con piano solo y sonatas para cuerda y piano: 1.
Zarabanda.2. Tiempo de danza, de la Sonatina. 3. Pequerio nocturno. 4-6. Tres piezas
para piano. 7. Pieza para piano (Homenaje a Carlos Chavez). 8. Muros verdes. 9-11.
Sonata para viola y piano. 12-14. Sonata para violin y piano/ Guadalupe Parrondo,
piano; Jorge Martinez, viola (9-11); Shari Mason, violin (12-14).

Disco II, Musica de cdmara: 1. Aria para violin, viola y violonchelo. 2-5. Duo para
violin y chelo. 6-9. Sonata para violin y violonchelo. 10. Amatzinac, para flauta y
cuarteto de cuerdas. 11. Romanza para violin, violonchelo y piano. 12. Trio para
flauta, violin y piano/ Shari Mason, violin (1-9 y 11-12); Jorge Martinez, viola (1);
César Martinez-Bourguet, violonchelo (1-9 y 11); Tadeu Coelho, flauta (10); New
Mexico String Quartet (10); Ana Maria Tradatti, piano (11-12); Asako Arai, flauta
(12).

Disco 111, Misica orquestal I: 1. Pieza para orquesta de cuerda. 2. Amatzinac, para
flauta y orquesta de cuerda. 3. Hueyapan. 4. Huapango. 5. Llano Alegre/ Orquesta
José Pablo Moncayo; dir. Enrique Batiz, Sabina Laurain, flauta (2).

Disco IV, Misica orquestal II: 1-4. Sinfonia. 5. Sinfonietta. 6 Homenaje a Cervantes.
7-9. Tres piezas para orquesta/ Orquesta José Pablo Moncayo; dir. Enrique Bétiz.
Disco V, Mdsica orquestal I11: 1. Tierra de temporal. 2. Cumbres. 3. Bosques. 4. La
potranca, para un episodio de la pelicula Raices. 5-11. Tierra. Ballet/ Orquesta José
Pablo Moncayo; dir. Enrique Bitiz.

Disco VI, Msica vocal: 1. Cancion del mar. 2. Momento musical. 3-5. La Mulata
de Cordoba/ Coro José Pablo Moncayo; dir. Manuel Flores (1-2); Gabriela Thierry,
mezzosoprano; Mauricio Esquivel, tenor; Armando Gama, baritono; Sergio
Meneses, bajo; Gustavo Cuautli, tenor; Solistas Ensamble del INBA; dir. Rufino
Montero; Orquesta Sinfénica Carlos Chévez; dir. Juan Carlos Loménaco (3-5).
Disco VII, Grabaciones histéricas: 1. Cancion del mar. 2. Sinfonietta. 3. Homenaje
a Cervantes. 4. La Mulata de Cordoba: “Como el agua, como el viento”, aria de
Soledad. 5. La Mulata de Cérdoba: “Enla penumbra de miestancia”, ariade Anselmo.
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2012%*

2012%*

6. La Mulata de Cordoba: “Yo solicito humildemente, hablar de nuevo a esa mujer”,
aria de Anselmo [sic: es un pasaje para el personaje de El Enamorado]. 7. Muros
verdes. 8. Cumbres. 9. Bosques. 10. La potranca. Soundtrack de la pelicula Raices
(1954)/ Coro de Madrigalistas del INBA; dir. Luis Sandi (1); Orquesta Filarménica
de la UNAM [sic, = Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional Auténoma de
México]; dir. Eduardo Mata (2); Orquesta de Cdmara de México; dir. Luis Herrera
de la Fuente (3); Grace Echauri, mezzosoprano (4); Rolando Villazdn, tenor (5-6);
Opera de Bellas Artes; dir. [Angel] Gil Ordéiiez (4-6); Jorge Federico Osorio, piano
(7); The Louisville Orchestra; dir. Robert Whitney (8); Orquesta Filarménica de la
Ciudad de México; dir. Eduardo Diazmufioz (9); [Orquesta Sinfénica Nacional de
México; dir. José Pablo Moncayo, no mencionada] (10).

Disco VIII, Huapango: 1-7. Huapango [siete versiones diferentes]/ Orquesta
Sinfénica Nacional [sic: en realidad se trata de la Orquesta Sinfénica de México];
dir. Carlos Chavez (1); Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Luis Herrera
de la Fuente (2); Orquesta Sinfénica del Estado de México; dir. Enrique Bitiz
(3); Orquesta Sinfénica de Xalapa; dir. Luis Herrera de la Fuente (4); Orquesta
Filarménica de Rotterdam [= Rotterdams Philharmonisch Orkest]; dir. Eduardo
Mata (5); Royal Philharmonic Orchestra; dir. Enrique [Arturo] Diemecke (6);
Orquesta Filarménica de las Américas [=Philharmonic Orchestra of the Americas];
dir. Alondra de la Parra (7).

Orquesta Sinfénica de México: ca. 1949.

The Louisville Orchestra: 1955.

Orquesta Sinfénica Nacional [de México]: 1956.

Orquesta de Cidmara de México: 1966.

Orquesta de la Universidad: 1970.

Orquesta Sinfénica del Estado de México: 1981 (Music of Mexico).
Orquesta Sinf6nica de Xalapa: 1982.

Orquesta Filarménica de la Ciudad de México: 1993* (Nacionalismo Musical
Mexicano).

Royal Philharmonic Orchestra: 1996%.

Coelho: 1999%.

Moncayo: 2006*.

Philharmonic Orchestra of the Americas: 2010%.

Orquesta de Cdmara de Xalapa; dir. Rubén Flores; Lizaro Jascha Gonzilez, violin;
Natalia Valderrama, flauta; Juan Manuel Solis, clarinete, Isabel Ladrén de Guevara,
piano; José Alberto Barrera, fagot, Bicentenario de miisica mexicana de cimara. Mé-
xico: Videophonic, 2012. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.

0 De Moncayo, contiene: Amatzinac, version para flauta y orquesta de cuerdas.

Orquesta Sinfénica de Venezuela; dir. Theodore Kuchar, Latin American Classics.
[Holanda]: Brilliant Classics, 9262, 2012. 1 disco compacto: DDD; 12 cm.
B De Moncayo, contiene: Huapango.
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s.f.*

V. tb.
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Batiz, Enrique 1942- , dir.; Henryk Szeryng, violin; Royal Philharmonic Orches-
tra; Orquesta Filarménica de la Ciudad de México; Orquesta Sinfénica del Estado
de México, Ponce. Galindo. Revueltas. Moncayo. México: Luzam, EB-2002-3, s.f. 1
disco compacto: DDD; 12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Huapango/ Orquesta Sinfénica del Estado de México.

Orquesta Sinfénica del Estado de México: 1981 (Music of Mexico).

Orquesta Sinfénica del Estado de México: 1981 (Chavez: Symphony No. 2...).
Batiz: 1989*.

Bétiz: 1994*.

Batiz: 2008%.

Moncayo: 2012 (Edicién conmemorativa)*.

Miyazaki, Yukio, piano, Latin American Classics: Mexico. Japén: LAC, 20051, s.f. 1
disco compacto: DDD; 12 cm.
B De Moncayo, contiene: Tres piezas para piano.

Orquesta Sinfénica del Instituto Politécnico Nacional; dir. Salvador Carballeda,
Provincianas. México: Instituto Politécnico Nacional, APC 004, s.f. 1 disco com-
pacto; 12 cm.

O De Moncayo, contiene: Tierra de temporal.

Orquesta Sinfénica de la Sociedad Filarménica de Conciertos; [dir. Eduardo Alva-
rez], Huapango de Moncayo. México: Titanio, CDCE 17207, s.f. 1 disco compacto:
12 cm.

8 De Moncayo, contiene: Huapango.

Orquesta Sinfonica de la Sociedad Filarmonica de Conciertos: 1989.
Orquesta Sinfénica de Michoacdn; dir. Alfredo Ibarra, Cldsicos populares. México:

Instituto Michoacano de Cultura, s.f. 1 disco compacto; 12 cm.
B De Moncayo, contiene: Huapango.
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Entrevista con José Pablo Moncayo
Para el Boletin del Grupo Renovacién
(1957)

P. sEn qué lugar estudio ud. la técnica musical?

R. En la ciudad de México: cursos de piano con el maestro Herndndez
Moncada y de composicién con los maestros Carlos Chévez y Candela-
rio Huizar.

P. s Cudntos anios abarca su labor como director de orquesta?

R. A partir del afio 1944 con el cargo de ayudante del maestro Carlos
Chévez en la O. S. M.; en 1945 fui nombrado Sub Director y en 1949
Director Artistico. Abandoné la Sinfénica en el afio de 1954, después de
diez afios de trabajo.

P. sEn qué otros lugares ha fungido como director de orquesta?

R. Tan sélo en la ciudad de México, conla O. S. M. y su sucesora, la O.
S. N., como ya dije antes.

P, ;Se considera ud. dentro de las corrientes nacionalistas?

R. Conozco a México, lo siento y lo vivo, de alli mi conviccién de que
mi musica sea mexicana.

P. En el transcurso de su obra, qué escuelas de composicion ha practi-
cado?

R. Nuestra musica nada tiene en comiin con los lineamientos clasicos,
la formay el estilo son dos cosas de cardcter absolutamente personal; cada
compositor adquiere sus propios procedimientos armonicos, buscando
siempre lo que es afin a su personalidad, por lo cual siempre es nuevo. La
técnica preestablecida podrd ser una base de conocimiento, pero nunca un
medio expresivo propio.

P. ;Cudles son sus apreciaciones respecto a la nueva tendencia de nues-
tros compositores encaminada hacia el internacionalismo?

R. Nuestra musica deberi ser, primeramente, hondamente mexicana
para llegar a ser universal. No creo que deba basarse por fuerza en el
folklore, por mds que el compositor no debe perder contacto espiritual
con la musica popular: el son, el huapango, el corrido, etc., pues todo ello
forma parte de él mismo, entra en él, se transforma, adquiere amplitud
y matices propios. De otra manera, haciendo algo que no ha vivido ni
mucho menos sentido, realizard asi una obra insincera, sin profundidad y
falta de real valor.
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P, ¢Cuil considera la mejor de sus obras?

R. Existen dos por las cuales siento especial predileccion: la épera La
Mulata de Cordoba y una obra sinfénica que no ha sido estrenada atin en
México: Cumbres.

P. ;Se encuentra trabajando actualmente en alguna?

R. Actualmente trabajo en una Sinfonfa.

P. s Cudles son sus apreciaciones respecto al alumnado del Clonservatorio]
Nlacional de] M[dsica]?

R. La citedra de composicién que he impartido no ha producido el re-
sultado requerido por falta de empuje de los propios alumnos. Tienen és-
tos, por desgracia, serios problemas fundamentalmente econémicos que
les impiden entregarse de lleno al estudio. En la labor orquestal creo haber
cosechado buenos resultados, pues los componentes de la misma poseen
gran entusiasmo y voluntad de trabajo, el cual ha sido verdaderamente
duro para ellos en los tltimos meses. Espero que tal dinamismo se contagie
al resto del estudiantado conservatoriano y que aquellos instrumentistas
que no pertenecen actualmente a la orquesta, comprendan la importancia
de esta clase de trabajo, como elemento de superacion de la Escuela misma.

P. 3 Qué opina del ambiente artistico de México?

R. Destaca fundamentalmente la labor de nuestros pintores, quienes
han logrado un mas amplio desarrollo y calidad en su obra que el resto
de los artistas mexicanos, habiendo logrado una consolidacién definitiva
para nuestra cultura.

P. 5 Cudl es su vision del ambiente musical y la miisica mexicana para el
futuro?

R. Yo creo en la musica mexicana. Cuando determinado arte ha con-
quistado en su pais de origen determinada altura, le es imposible retroce-
der, ascendiendo siempre hasta formar una sélida escuela nacional. Existe
en México un publico ya suficientemente conocedor, aunque nuestra
verdadera musica no es aun patrimonio de las masas, afectadas y des-
orientadas por la nefasta influencia de la radio y la televisién, difusoras de
programas de nula calidad, constituyéndose en los peores enemigos de la
buena musica mexicana, siendo como estan fuera del control de la Secre-
tarfa de Educacién Publica.
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Sepultura actual de José Pablo Moncayo en la Rotonda de las Personas
llustres del Panteén Civil de Dolores, en la ciudad de México, el dia de la
ceremonia de su inhumacion en este recinto.






Seleccion del epistolario de José Pablo
* ¢ Moncayo

‘ ‘ ‘ Edicion de Eduardo Contreras Soto

De Eugene Goossens a Moncayo'

CINCINNATI SYMPHONY ORCHESTRA
Cincinnati

10 de abril de 1944

(Dictada 4/8/44)

Sr. Pablo Moncayo

Orquesta Sinfénica de México A.C.
Isabel la Cat6lica 30

México D.E

Mi estimado Moncayo:

Le escribo para contarle que tocamos su HUAPANGO con enorme
éxito el 11 y el 12 de febrero aqui en Cincinnati; también en Louisville,
Kentucky, el 7 de marzo, y en Oxford, Ohio, el 12 de marzo. La pieza
es brillante, y usted ha realizado una excelente contribucién a la musica
mexicana contemporanea en los Estados Unidos.

Espero persuadir a la Oficina de Informacién de Guerra para que se
grabe la obra, y asi se pueda enviar por ultramar con el objeto de que
se reproduzca para las tropas estadunidenses y para los pueblos de los
paises ocupados en Europa.

De nuevo, mil felicitaciones. Los mas calidos saludos de

Suyo, muy sinceramente,
Eugene Goossens

P.D. Tan pronto como termine la temporada, haré que la gerencia le envie
un pequeiio cheque por derechos de ejecucion.

I Traducida del inglés por Eduardo Contreras Soto.

129 | heterofonia 146-147

| enero-diciembre 2012




130

heterofonia 146-147

De Moncayo a Clara Elena Rodriguez del Campo
México, 15 de noviembre 1951

Querida Clarita:

Te escribo estas letras deseando con toda mi alma que te encuentres
bien tanto fisica como moralmente, y que la prueba que estamos pasando
no sea demasiado pesada (porque si asi fuera, fijate qué desgracia: yo pe-
sado y la prueba también. jPerdén, se me salid!).

Bien Clarita, yo estoy todo lo bien que se puede estar en los momen-
tos que vivo con todas las cosas que tengo encima, pero tu recuerdo me
hace todo soportable y me da fuerzas para salir con bien de todo. No se
te olvide que me prometiste que ibas a estar bien, para lo cual es bueno
que trabajes mucho; mafiana viernes te mando las partituras con Tere, lo
hago con gusto porque sé que eso te hard mds soportable el tiempo éste
que tenemos que pasar.

Fui al correo y me encontré con la desagradable noticia de que tengo
que hacer una solicitud que tiene que llevar una firma de conocimiento
comercial, ya estoy buscdndola para tener pronto noticias tuyas. Hace
dos dias que no te veo y se me figura que han pasado muchos afios, pero
seré fuerte y espero que tu también lo seas, para [que] cuando te vea estés
tan linda como siempre.

Te voy a contar un pequefio triunfo que tuve ayer: invité a [José] Li-
mon a oir Redes; él habia estado ensayando con un disco que grabaron
durante la temporada pasada de la Filarménica, dirigida por Celibidache,
y cuando terminamos de tocar me dijo muy entusiasmado mds o menos
esto: “Gracias Sr. Moncayo, me ha hecho Ud. conocer esta musica en
toda su belleza, tanto que voy a cambiar todo lo que tengo hecho porque
el disco con que he trabajado estd tocado con unos tiempos muy malos,
demasiado lentos y faltos de ritmo”.

Me dio gusto oir esto sobre todo, porque sé que a ti te iba a gustar, asi
es que lo recibi pensando en ti.

Clarita: el sdbado te hablo por teléfono a las 9 de la mafana, contéstame
td, voy a ver si me es posible darte el nimero, para que me escribas.

Que te encuentres bien y contenta son mis deseos y me despido con
besos y un saludo con todo mi carifio.

José Pablo



Seleccion del epistolario de José Pablo Moncayo

Credencial del Sindicato de Musicos del Distrito Federal,
a nombre de José Pablo Moncayo (1938).

DOMINGO 1o XIX TEMPORADA.  XVI PROGRAMA
Alas 1118 bs. MEXICO, sinfonia poema . ..... BERNAL JIMENEZ
Direccién: 4

MIGUEL BERNAL JIMENEZ

LR um
“La Péri” ...iveeeenensnss.. PAUL DUKAS

Anuncio publicitario de un concierto de temporada de la Orquesta
Sinfénica de México, uno de los primeros dirigidos por José Pablo
Moncayo, en este caso alternando con Miguel Bernal Jiménez. 1° de
septiembre de 1946.
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De Robert Whitney a Moncayo?

THE LOUISVILLE ORCHESTRA
21 de julio de 1954

Sefior José Pablo Moncayo
Palacio de Bellas Artes
México, D.E.

Estimado Sefior:

Le estamos enviando una grabacidn en cinta de la primera ejecucion de
su “Cumbres”. En el limitado tiempo de ensayos que tuvimos antes de esta
ejecucion, fuimos incapaces de alcanzar la limpieza de ritmos y la sutileza
necesaria. También se siente algo provisional, lo que desaparecerd con sub-
secuentes ejecuciones.

Sin embargo, apreciaria mucho sus sugerencias tanto en la ejecucién
como en la interpretacion, pues estamos ansiosos por hacer que la ejecu-
ci6n final se acerque lo mds posible a su concepcidn.

La obra se volverd a ejecutar en septiembre, y espero que nos haga sa-
ber de usted antes de ese momento.

Cordialmente de usted,
Robert Whitney,

Director musical

2 Traducida del inglés por Eduardo Contreras Soto.
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De Moncayo a Robert Whitney?

27 de agosto de 1954

Sr. Robert Whitney
Director musical

The Louisville Orchestra
Estimado Sefior:

He recibido la grabacion en cinta de su ejecucion de “Cumbres”, y
deseo agradecerle por habérmela enviado.

Estoy muy satisfecho con su interpretacion de esta obra; desde luego
entiendo que, en una obra que presenta ciertas complicaciones ritmicas,
es imposible alcanzar la perfeccion en las primeras ejecuciones, pero su
concepcién de la obra es correcta y la ejecucion de la orquesta va progre-
sando apropiadamente.

Considero que su direccién y la ejecucion de la orquesta son excelen-
tes, y deseo agradecerle por lo que se han esmerado con esta obra.

Sinceramente de usted,
José Pablo Moncayo.

3 Traducida del inglés por Eduardo Contreras Soto.
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I Sonata para viola y piano

José Pablo Moncayo

Edicién de Patricia Lorena Oropeza Keserey

Entre las obras del compositor mexicano José Pablo Moncayo que se han
hallado en afios recientes, figura el manuscrito autégrafo de su Sonata para
viola y piano, dnicamente la partitura, no asf la partichela. La obra consta
de tres movimientos en 29 paginas y en el manuscrito no se indica el afio de
composicién. A lo largo del manuscrito aparecen tanto indicaciones como
correcciones, las cuales permiten suponer que se trata de un borrador.

De esta Sonata se han realizado dos ediciones. Desafortunadamente,
en ambas encontramos errores, principalmente en el manejo de las claves,
dando como resultado que en varios pasajes se vea afectada la coherencia
del discurso musical. Al cotejar con el manuscrito autégrafo se entiende
por qué sucedi esto: el compositor escribié principalmente en clave de Sol
la linea de la viola e indicé en la parte superior al pentagrama de ésta la
clave por emplear en cada pasaje, de acuerdo al registro donde se encon-
trara el instrumento —clave de Do en tercera linea para el registro grave y
medio, y la clave de Sol para el registro agudo. Se puede suponer que estas
anotaciones se hicieron para llevar a cabo su realizacién en la partichela
de la viola. El tercer movimiento de la obra se ve afectado en su estructura
porque, en las ediciones mencionadas, se omite el sefialamiento de un sal-
to a la Coda, con lo cual se repiten secciones de la obra innecesariamente.

En la Biblioteca del Conservatorio Nacional de Musica existen, en co-
pias fotostéticas, dos versiones diferentes de manuscritos de la Sonata, las
cuales no tienen relacién con el autdgrafo ni con las ediciones mencio-
nadas, si bien han facilitado entender tanto la coherencia en el discurso
musical como la estructura del tercer movimiento.

En la edicién que aqui se propone se han respetado las indicaciones
del compositor. En los “Comentarios a la edicién” se enlista cada una de
ellas, mientras que en la partitura ya se encuentran resueltas. Las inter-
venciones que se realizaron ajenas a las sefialadas por el compositor se
encuentran indicadas de la siguiente manera: entre corchetes los acentos,
las alteraciones o notas agregadas; las ligaduras estardn punteadas y las
sugerencias de clave se explican en los “Comentarios a la edicion”.

Agradezco la generosidad de Rodrigo Sierra Moncayo al permitir rea-
lizar esta edicidn, asi como su colaboracién al compartir sus observacio-
nes en esta obra.

139 | heterofonia 146-147
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Comentarios a la edicion

I Movimiento

El primer movimiento en el manuscrito autégrafo contiene 11 pdginas.
No se encuentra sefalado el nimero del primer movimiento (I); si lo es-
tan tanto el segundo (II) como el tercero (III).

1.1.
1.2.

1.3.

1.4.

1.5.

1.6.

1.7.

1.8.

1.9.

El tempo del movimiento estd indicado como: All° Moderato.

Los compases 7 y 8 se encuentran entre barras de repeticidn; existen
variantes en los motivos en estos compases y se encuentran sefiala-
dos como: “1* vez” y “2* vez”; en la edicidn se decidid desarrollar el
fragmento.

Numero 1 de ensayo, compds 5: En la parte superior de la linea de la
viola estd escrita la clave de Do, permanece hasta el compds 12 donde
estd sefialada la clave de Sol en la parte superior del pentagrama.
Numero 2 de ensayo, del segundo tiempo del compds 10 al primer
tiempo del compds 11 se encuentran entre barras de repeticién. En la
edicién se desarrolla el fragmento.

Numero 3 de ensayo, tercer compds, segundo tiempo: Tanto en la
linea superior como inferior del piano se colocan becuadros a las
notas Sol.

Numero 4 de ensayo, segundo compds, voz superior del piano: En el
segundo dieciseisavo existe un becuadro que antecede a la nota La.
Numero 5 de ensayo, primer compds: Sobre la linea de la viola estd
sefialada la clave de Sol.

Numero 5 de ensayo, del quinto al octavo compis: Se decide agregar
la octava en la voz inferior del piano, equilibrando de esta forma el
pasaje al seguir la linea que le antecede y continuar la que le precede.
Numero 5 de ensayo: Los compases 7 y 8 fueron agregados poste-
riormente; se encuentran escritos en la parte inferior de la pagina.

1.10.Numero 5 de ensayo, compds 10 en la parte superior de la linea de la

viola, estd sefialada la clave de Do.

1.11.Ntmero 5 de ensayo: Desde el compds 15 en la linea de la viola se de-

cide escribir la clave de Sol (no se encuentra sefialada hasta el compiés
19), ya que el registro es muy agudo para el comun empleado en la
clave de Do en tercera linea.

1.12.Numero 6 de ensayo, compds 9: Se decide colocar la clave de Do

en tercera linea por ser éste un registro comodo en la lectura en esta
clave. No se encuentra indicada hasta el compds 13.
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1.13.Numero 7 de ensayo, desde el compds 5: El pasaje se encuentra escri-
to en clave de Sol. Se decide dejar colocada la clave de Do en tercera
linea hasta el compds que antecede al del Numero 8 de ensayo.

1.14.Numero 7 de ensayo, compds 20: Sobre la linea de la viola aparece
escrito “Vuelta”.

1.15.Ntmero 8 de ensayo, compds 5: En la linea de la viola al finalizar el
compds hay una doble barra.

1.16.Numero 8 de ensayo: Sobre la linea de la viola en el compds 9 estd
indicada la clave de Do pero no se encuentra definido cudndo cam-
bia el pasaje a clave de Sol. Se decide colocar ésta a partir del primer
compds del nimero 10 de ensayo, en virtud de que el pasaje se en-
cuentra en un registro comun de lectura en la clave de Do en tercera
linea.

1.17.Numero 11 de ensayo, del compds 1 al compds 14: Al encontrarse en
un registro grave se decide escribir en clave de Do en tercera linea.
En el compiés 15 se coloca la clave de Sol.

Il Movimiento
El segundo movimiento tiene 7 paginas.

2.1. Enla parte superior de lalinea de la viola entre los compases séptimo
y octavo se lee: “a tono” sobre una marca “X”.

2.2. Compds 11: En el primer tiempo, en la voz inferior del piano, se co-
rrige la nota mis grave logrando asi la octava (originalmente Do3 y
5i2).

2.3. Numero 15 de ensayo, ler. compds, segundo tiempo: Tanto en la voz
superior como inferior en el piano, se agregan signos de becuadro a
las notas Sol.

2.4. Numero 15 de ensayo, segundo compds, primer tiempo, voz inferior
en el piano: Se corrigid la nota mds grave para obtener la octava.

2.5. Nuamero 16 de ensayo, compis 4, tercer tiempo, voz inferior del pia-
no: A la nota La4 se le agrega un becuadro.

2.6. Numero 16 de ensayo, quinto compas, voz inferior del piano, pri-
mer tiempo: El acorde estd escrito en figuracién ritmica de blanca.
Se corrige a figuracidn ritmica de negra logrando asi la métrica en el
compas.

2.7. Namero 16 de ensayo, compds 6: Sobre la linea de la viola estd escri-
ta la clave de Sol.
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2.8. Numero 16 de ensayo, compds 12: Sobre la linea de la viola estd in-
dicada la clave de Do que permanece hasta el segundo compds del
ndmero 17 de ensayo.

2.9. Nuamero 18 de ensayo, compds 1: Sobre la linea de la viola estd indi-
cada la clave de Do.

2.10.Numero 18 de ensayo, compds 6: Estd indicada la clave de Sol sobre
la linea de la viola.

2.11.Numero 18 de ensayo, entre el octavo y noveno compds: Hay cinco
compases tachados, corresponden al pasaje comprendido entre los
compases 11 al 15, estd escrita la linea de la viola y un compids en el
sistema del piano.

2.12.Ntmero 18 de ensayo, noveno compds: En la voz inferior del piano
estd escrito el acorde en figuracién ritmica de redonda. Se corrige a
figuracion ritmica de blanca con punto que corresponde a la figura
de unidad de compis.

2.13.Nuamero 18 de ensayo, compds 13: Sobre la linea de la viola estd in-
dicada la clave de Do.

2.14.Ntmero 19 de ensayo, anacrusa al séptimo compis: Se decide colo-
car la clave de Sol.

2.15.Ntumero 21 de ensayo, séptimo compds: Estd sefialada la clave de Do
sobre la linea de la viola.

2.16.Numero 22 de ensayo, compds 13: En la parte superior del pentagra-
ma de la viola estd indicada la clave de Sol.

2.17.Ntmero 23 de ensayo, tercer compds, segundo tiempo: Tanto en la
voz superior como inferior del piano se agregan signos de becuadro
a las notas Sol.

En el margen superior izquierdo de la pdgina 5 se encuentra escrito: 92

79
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111 Movimiento
El tercer movimiento estd escrito en 11 paginas.

3.1. Elrempo del movimiento estd sefialado como All°.

3.2. Enel compis 8 sobre la linea de la viola estd sefialada la clave de Do,
es decir que se sigue manteniendo como estd sefialado desde el inicio
del movimiento.

3.3. Nuamero 24 de ensayo, compds 5: Sobre el pentagrama de la viola se
encuentra indicada la clave de Sol.
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3.4. Nuamero 25 de ensayo: Los compases 4 y 5 se encuentran entre ba-
rras de repeticién. En la edicién el fragmento estd desarrollado.

3.5. Numero 27 de ensayo, tercer compds: Sobre la linea de la viola estd
escrita la clave de Do.

3.6. Numero 28 de ensayo, compds 11: En la parte superior del pentagra-
ma de la viola estd indicada la clave de Sol.

3.7. Numero 28 de ensayo, compds 14: Sobre la linea de la viola estd se-
fialada la clave de Do.

3.8. Numero 29 de ensayo, cuarto compds: En la parte superior de la
linea de la viola estd escrita la clave de Sol.

3.9. Numero 29 de ensayo, compds 14: Sobre la linea de la viola estd es-
crita la clave de Do.

3.10.Numero 30 de ensayo, tercer compds: Estd escrita sobre la parte de
la viola la clave de Sol.

3.11.Ntmero 30 de ensayo, compds 12: Sobre el pentagrama de la viola
estd escrita la clave de Do.

3.12.Ntumero 31 de ensayo, compids 6: Estd escrito encima de la linea de la
viola con color rojo: “Vuetta” (Vuelta). En este compds estd sefialado
el signo de referencia para repetir una seccion.

3.13.Numero 31 de ensayo, compds 7: Sobre la linea de la viola estd indi-
cada la clave de Sol.

3.14.Namero 31 de ensayo, compds 12: Hay una doble barra trazada sélo
en la linea de la viola.

3.15.Numero 32 de ensayo, primer compds: Sobre el nimero de ensayo
aparece escrito “2* vez 38”. Es evidente con este sefialamiento que se
pensaba reescribir todo el movimiento y en particular desde el com-
pas que tiene el signo hasta el compds que sefiala el salto a la Coda,
obteniendo asi la forma en el III movimiento: A-B-A-C-A-Coda.

3.16.Ntmero 33 de ensayo, primer compds: Sobre el nimero de ensayo
aparece escrito “2% vez 39”.

3.17.Numero 33 de ensayo, al finalizar el compds 9: Se encuentra escrito
“ala Coda pag 11”.

3.18.Numero 34 de ensayo, tercer compds: Sobre la linea de la viola estd
escrita la clave de Do.

3.19.Ntumero 34 de ensayo, quinto compds: Por encima del pentagrama
de la viola estd indicada la clave de Sol.

3.20.Numero 34 de ensayo, compds 11: Sobre la linea de la viola estd se-
fialada la clave de Do.

3.21.Numero 35 de ensayo, duodécimo compds: Por encima del penta-
grama de la viola estd escrita la clave de Sol.
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3.22.Numero 37 de ensayo: Al finalizar el tercer compds se encuentra
sefialado “al % Pag 7”.
3.23.Coda, compis 8: Sobre la linea de la viola, indicada la clave de Do.

En la primera pdgina de este movimiento, en el margen superior derecho
se lee: “Sonata (Viola)”, y enmarcado: “Pag 21”.



I Llano Alegre

José Pablo Moncayo
Edici6n de Alvaro G. Diaz Rodriguez

Llano Alegre es una partitura con un camino no tan alegre, hasta hace
poco tiempo. Cuando la escribid, en 1942, José Pablo Moncayo tenia un
afo de haberse destacado en el medio sinfénico mexicano con el Hua-
pango, y se hallaba en un curso de verano —junto con Blas Galindo e Irma
Gonzélez—, estudiando composicién con Aaron Copland en el Festival
de Berkshire, en Tanglewood, Estados Unidos; la pieza era una especie de
producto final de dicho curso. Después de su estreno en el mismo Festi-
val, Copland le pidi6 a su amigo Carlos Chévez que le diera a la pieza de
Moncayo otra oportunidad de sonar con la Sinfénica de México, pues la
primera ejecucién no le habia hecho justicia, segtin reconocia el propio
Copland al escribirle a Chévez:

[...] El propésito de esta carta es principalmente pedirte, si es posible, probar la nueva obra
de Moncayo en un ensayo. Por un contretemps no pudimos hacerlo en la escuela, aunque
se hizo un intento muy pobre con pocos instrumentistas. Senti que no se le habia tratado
equitativamente y le dije que te escribirfa por si estabas en posicién de hacerle oir cémo
suena su obra. Estoy seguro que si puedes lo hards. [...]!

Y surge la pregunta: ¢ cudl seria este “contretemps”? Tal vez una comple-
jidad ritmica poco usual para la orquesta del Festival, o la incomprensién
ante la serie de disonancias durante la primera parte de la obra; armonias
sin resolver, las cuales, a la distancia, podemos entender que son parte de
un proceso de experimentacién que se puede ver en otras obras del perio-
do inicial de la trayectoria del compositor.

A pesar de tan encomiable recomendacién de Copland, Chdvez nunca
programé la obra con su orquesta, Moncayo se dedicé a escribir muchas
otras composiciones que ratificaron su fama y su reputacion, y Llano
Alegre quedd relegada y archivada por décadas, tantas que la partitura
manuscrita original llegd a la posesién de su nieto Rodrigo Sierra Monca-
yo sin haberse ejecutado nunca més, ni editada.

Durante los trabajos de investigacion realizados en el CENIDIM sobre
Moncayo surgié la posibilidad de realizar un concierto con piezas recién
descubiertas o poco difundidas del compositor; era natural que Llano

1 Carta de Aaron Copland a Carlos Chivez, 1-1X-1942, reproducida en: Carmona, Glo-

ria, ed., Epistolario selecto de Carlos Chavez. México: FCE, 1989; pp. 349-350.
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Alegre fuera parte del repertorio para este concierto, el cual finalmente se
llevé a cabo el 20 de septiembre de 2011, con la Orquesta de Cdmara de
Ensenada dirigida por Alvaro G. Diaz Rodriguez, en el Teatro de la Ciu-
dad de dicha localidad. Este concierto se denominé Moncayo, mds alld
del Huapango, y su programa estuvo integrado, ademds de Llano Alegre,
por las siguientes composiciones del jalisciense: Homenaje a Cervantes;
Amatzinac —con el flautista Manuel Alvarez como solista invitado—; el
estreno mundial de la entonces recién descubierta Pieza para orquesta
de cuerda, y por supuesto, el Huapango. Se interpretaron, ademds, dos
obras del compositor francés Maurice Ravel, quien fuera un referente
para Moncayo en toda su labor compositiva.

Del trabajo de preparacién de la partitura de Llano Alegre para dicho
concierto ha surgido la presente edicidn, que estd basada en el manuscri-
to autégrafo del compositor, aunque también toma en cuenta las parti-
chelas para los violines primeros, también autdgrafas, las cuales subsanan
algunos errores de la partitura orquestal.? Se trata de detalles menores
pero importantes, que reflejan que Moncayo escribi6 bajo cierta premu-
ra, como era de esperarse en un trabajo para un curso académico breve, y
seguramente con poca o nula oportunidad de revisiones, salvo las que él
mismo alcanzé a trasladar de la partitura orquestal a las partichelas.

Hay otra edicién reciente de Llano Alegre, incluida en la Edicién Mon-
cayo que publicé el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes a fines
de 2012, con motivo del centenario del natalicio del compositor; en esta
misma publicacién se incluyé una grabacién de la pieza, basada en esa
misma edicién. Los graves errores que presenta, que parecen surgir de
una lectura descuidada y sin revision critica de los originales —como se
puede advertir en la repeticién de las paginas 6 y 7 del manuscrito, cuya
situacion se explica en las notas de los comentarios—, han impulsado que
en Heterofonia publiquemos esta edicién revisada, la cual serd sin duda
susceptible de criticas y de mejoras, pero por lo menos ha tratado de ape-
garse con criterios fieles y precisos al contenido musical concreto que
dejé escrito Moncayo, con la afiadidura de haberse puesto a prueba en las
varias ejecuciones que se han hecho de la pieza a partir de septiembre de
2011. Al final de la partitura, como ya se anuncid, se incluyen notas con
comentarios y aclaraciones sobre las revisiones y cambios efectuados en
ella para la presente edicién.

2 Una primera versién del dibujo de esta partitura, del cual se partié para la presente edi-
cidn, fue realizada por Cynthia Anaid Pérez Garcia, alumna de la Licenciatura en Msica de
la Universidad Auténoma de Baja California.
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Leopoldo Méndez. L Serpicnte (1945)

Concierto

oncayo, mas alla
del Huapango

J.P. Moncayo

Homenaje a Cervantes

Amatzinac
solista: Manuel Alvarez Ruiz

Pieza para Orquesta de
Cuerdas
(Estreno Mundial)

Llano Alegre
(Estreno en México)

Huapango

Maurice Ravel
Pavana para una infanta
difunta

Suite de Mamd la Oca

(\ \ 5 / ] - Conferencia previa al concierto
() £ TFN A o Y a cargo del

fﬁ Cap Z 0) o' 2 Mtro. Eduardo Contreras Soto
(CENIDIM/INBA)

Orquesta de Camara de
Ensenada

Martes 20 de septiembre de 2011
Teatro de la Ciudad de Ensenada, 8:00 pm.

Cooperacion $200.00 (50% desc. nifos, estudiantes y maestros)

Venta de Boletos en Caffe Italia y taquilla del teatro

i\ FTE |\ Vi N : <
T s 7 i uVentana Y cEns

Cartel publicitario del concierto Moncayo, mas alla del Huapango,
presentado por la Orquesta de Cdmara de Ensenada dirigida por Alvaro
G. Diaz Rodriguez. En este concierto se dieron el estreno absoluto de
la Pieza para orquesta de cuerda y la primera audicion de Llano Alegre
—siguiendo la edicién aqui publicada— en més de medio siglo.
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Comentarios a la edicion

Los instrumentos transpositores estdn en su tonalidad.

10.
11.

12.
13.

14.

Se ha colocado la armadura en la trompeta, la cual no estaba incluida
en el manuscrito.

Se ha escrito “Violonchelo” en lugar de “Cello” y “Contrabajo” en
lugar de “Bajo” al inicio de la partitura.

El decrescendo del contrabajo, en el compds 2, se ha colocado un
tiempo antes, imitando al del violonchelo.

En el compés 10 de la trompeta, se decidié comenzar el crescendo
desde la segunda corchea, y ligar las dos tltimas notas.

En el compés 13 del violin II, se agruparon las primeras corcheas.
En el compds 15 del fagot, se ha modificado el primer silencio de
negra, por dos silencios de corchea, para facilitar la lectura.

El crescendo del compds 16 del corno I se ha recorrido al dltimo
tiempo del compds 15, para repetir la idea anterior del compids 11.
Se ha agregado un decrescendo en el compas 19 del corno I, asi como
un acento.

En el compds 16 del violonchelo, se colocaron los staccati a las cor-
cheas.

Se agregé el staccato ala primera nota del compds 19 de la viola.

En el compds 27 del violin I, se ha incluido una ligadura en las pri-
meras dos corcheas y quitado el puntillo de la primera nota.

Se colocé un doble piano en la viola en el compds 27.

En el compds 28 del violin, se ha puesto un staccato en la segunda
corchea.

(*) En el compds 37 se han eliminado 16 compases del manuscrito,
que son las dos paginas que contienen los primeros nimeros 6 y 7
del manuscrito (las llamaremos a partir de este momento 6x y 7x,
para diferenciarlas de las otras dos paginas 6 y 7, a las que llamare-
mos 6ay 7a). Se ha tomado la decision, como se explica en el texto
introductorio a la partitura, a partir de la repeticion de la numera-
cién de paginas, pues se observa que en las paginas 6a y 7a se tie-
nen completos el desarrollo y textura orquestales; también podemos
observar la relacidon que se tiene en la parte del violonchelo, ya que
en ésta, después de los tres primeros compases de la pigina 6x, des-
aparece toda escritura de la melodia, mientras que en la pigina 6a,
la escritura si estd completa y continuda el desarrollo del tema. Por
afadidura, al contar con la partichela autdgrafa del violin I, puede
comprobarse como en ella la musica coincide integramente con la
partitura orquestal al quitar las dichas pdginas 6x y 7x.



15.

16.
17.

18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.

37.

38.

39.

Llano Alegre

En el compids 38, se ha quitado la indicacién en inglés del cambio de
timbales a los piatti.

En el compds 40 del corno II, se ha cambiado la nota de La a Sol.

Se cambié el forte del compas 51 de violonchelo y contrabajo, y se
puso un doble forze en el segundo tiempo de esos instrumentos.

Se extendi6 el crescendo del compds 50 de la seccion de las cuerdas
hasta el segundo tiempo del compds 51.

En el compds 59 del violin I, violonchelo y contrabajo, se reagrupa-
ron los silencios para que fuera un compés de 2+3 corcheas (5/8).
En el compiés 61 se colocé doble forte al corno I1.

Se pusieron acentos con punto en el timbal desde el compds 61 al 65.
En el compds 62 del piano, en la mano izquierda se decidié que el
acorde era La, Si, Re, Mi.

Del compds 62 al 65 del piano, se escribieron las notas correspon-
dientes a las corcheas marcadas en el manuscrito.

En el compiés 67 se colocé un doble forte al corno II.

Se agreg6 un acento en el compds 67 de la viola.

Se agregd un crescendo del compds 68 al 69 en corno 11, trompeta y
trombén.

En el compds 69 de la trompeta, se modificé el tiempo a una corchea.
En el compds 70 se colocd un doble forte en el oboe.

Se agregaron acentos al violin II y viola del compds 70 al 73.

Se puso Do sostenido al corno en el compds 73.

Se separaron las corcheas de los compases 75 y 76, dltimo tiempo y
primero respectivamente, en viola y violonchelo.

En el compds 78 de las cuerdas, se agruparon los dos silencios de
corchea por un silencio de negra.

En el compds 79 se quit el becuadro a la nota Re (tercera corchea
del compds) en fagot, trombdn, violonchelo y contrabajo.

En el compds 83 se quitd el becuadro del Re en el primer tiempo en
el piano, mano derecha, y en el violin II, ya que es innecesario.

En el compds 85 de la viola, primer tiempo, se ha cambiado el Do
sostenido por un Re sostenido.

En el compds 89 se quitaron los becuadros en las notas de flauta,
oboe y contrabajo.

En el compds 91 de clarinete, fagot y violin II se colocé doble forze
y la indicacion de Sempre marcato (y se corrigié en general la redac-
cién “marcatto” del manuscrito).

En el compds 91, se ha colocado un acento con punto en la trompeta
y en los Piatti.

Se colocd un acento en el compds 103 de la trompeta, en la tercera
nota.
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40.
41
42,
43,
44,
45,
46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

59.

60.

61.

En el compds 108 de flauta, oboe, clarinete, trompeta y piano, se
sustituyd el silencio de negra por dos corcheas.

En el compds 112 del piano se ha agregado un crescendo hasta el
compas 116.

En el compds 121 se ha incluido un crescendo para la flauta y el piano.
En el compds 122 se ha incluido un crescendo para el oboe.

En el compds 123 se ha cambiado el doble forte, por un solo forte en
los cornos.

Se ha quitado el signo de sostenido a los cornos en el compds 124, ya
que viene ligado desde la nota anterior en sostenido.

En el compés 126, se elimind la repeticién de ese compds, y se escri-
bi6 como un nuevo compis.

En el compds 133 del clarinete se recorrid el indicador de crescendo
del dltimo tiempo del compds 132 hasta el primer tiempo del compids
133, y se puso un indicador de decrescendo en los dos ultimos tiem-
pos del compds 133.

En el compds 134 y 136, se agregaron unos staccati al contrabajo,
para que estuviera de manera similar al violonchelo.

En el compés 138 del corno I, en el segundo tiempo se cambia la nota
Fa por un Sol.

Se cambié la duracién del clarinete en el compds 146, de negra a
blanca.

Se pusieron los staccati al violin 11, viola y violonchelo, desde el
compds 160 al 167.

En el compés 181 se colocé un forze al fagot.

En el compds 182 se colocé un forze a la viola.

En el compds 183 del corno 11, se colocaron ligaduras de fraseo y la
indicacién de forte.

En el compds 194 se sustituy6 en algunos casos el acento, por un
acento con punto.

En el compds 194 se agregé un doble forte al violin II.

A partir del compds 194 al 199, se han colocado las notas correspon-
dientes al piano, ya que sélo las marca en el primer tiempo y poste-
riormente marca el ritmo solamente.

En el compés 196 se agregaron acentos al Wood block.

En el compds 196 de la trompeta y piano se cambid a acento con
punto.

Se mantuvo una sola indicacién de octava arriba en el piano del com-
pas 196 al 200.

En el compds 212 y 213 del piano se sustituy6 el staccato por un
acento con punto.



62.

63.
64.

65.
66.
67.

Llano Alegre

Se colocd la dindmica de doble forte en el compds 217 del corno 1,
viola, violonchelo y contrabajo.

Se colocaron dos acentos en el compas 224 del fagot.

En el compds 224 del piano se escribié el acorde del piano en el se-
gundo tiempo, asi como en el compds 228.

En el compds 233 se desagruparon las dos corcheas.

Del compds 232 al 234 se pusieron los signos de tenuto al fagot.

Se ha supuesto que del compds 236 al final, el instrumento de percu-
si6n utilizado es el timbal.
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| Las decepciones de la Edicién Moncayo

éOT Eduardo Contreras Soto

CENIDIM-INBA

A fines de junio de este 2012, se
anuncio la publicacidon de una edi-
cién conmemorativa de toda la
obra musical disponible de José
Pablo Moncayo, como parte de
las celebraciones por el centena-
rio de su natalicio. Esta edicidn,
a la que me referiré en adelante
como la Edicion Moncayo, fue
producida y editada por la Direc-
ci6n General de Publicaciones del
Consejo Nacional para la Cultura
y las Artes, y si bien en este tipo
de productos editoriales suele co-
locarse toda una corte de créditos
institucionales para funcionarios
y encargados administrativos
como figurantes protagdnicos en
sus puestos respectivos —aunque
su incidencia real en los productos
finales sea escasa y a veces nula—,
podemos considerar como sus
responsables editoriales directos
a quienes figuran con los créditos
correspondientes en esta lista cor-
tesana: Ldzaro Azar en la “Direc-
cién General”, e Ivin Martinez en
la “Coordinacién Editorial”.

La Edicion Moncayo consiste en
una caja voluminosa que contiene
nueve tomos con las partituras del
compositor, en dibujo moderno

297 | heterofonz’a

digital preparado expresamen-
te para esta produccidn; esta caja
contiene, a su vez, una caja mas
chica con ocho discos compactos
de mdsica. El contenido respec-
tivo de las partituras por tomo se
desglosa de la siguiente manera: I.
Obras para piano; II. Musica de
cdmara I: Sonatas para dos ins-
trumentos. III. Misica de cimara
IT: Trios, Amatzinac. IV. Obras
corales. V. Orquesta de cdmara.
VI. Orquesta sinfénica I. VIL
Orquesta sinfénica II. VIII. Or-
questa sinfénica III. IX. Opera.

JOSE PABLO

MONCAYO

PRESENTACION Y BIOGRAFfA

Edicion Moncayo: portada del fasciculo
que contiene la presentacién y la

biografia.
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JOSE PABLO

MONCAYO

(A CONACULTA

Edicién Moncayo: tapas desplegadas de la caja que contiene las grabaciones de la Edicién.

Los volimenes V al IX incluyen,
en un encarte adicional, sendos
discos compactos que contienen
las partes instrumentales para las
obras orquestales, en formato
PDF que permite su impresion.
En total, esta edicién contiene las
partituras de 31 obras. Si tenemos
noticia de que Moncayo compuso
por lo menos unas 39, aunque sélo
hemos podido confirmar de ma-
nera fehaciente y con documentos
confiables la existencia de 33, no
contamos con dos de las mds tem-
pranas en ninguna fuente dispo-
nible, asi como sélo tenemos un
movimiento de su Sonatina para
piano, que presumiblemente de-
bi6 ser en mds movimientos. Por
eso la Edicion Moncayo, con esos
31 titulos mencionados, contiene
toda la obra musical disponible de
su autor.

La caja con 8 discos compactos
incluida en esta Edicion contiene
las grabaciones de toda esta musi-
ca, ademds de algunos materiales
adicionales de valor testimonial e

histérico, en especial un disco de-
dicado sélo a varias versiones de
la méds famosa composicién mon-
cayana, el Huapango. Su conteni-
do estd organizado de la siguiente
manera, por disco: I, Misica con
piano. Obras con piano solo y
sonatas para cuerda y piano. II,
Misica de cdamara. III, Musica
orquestal I. IV, Musica orquestal
II. V, Musica orquestal III. VI,
Musica vocal. VII, Grabaciones
histéricas. VIII, Huapango [sie-
te versiones diferentes]. La caja
de los discos también incluye un
cuadernillo en el cual hay textos
de presentacion de todo el pro-
yecto editorial, asi como notas
de programa para cada una de las
composiciones moncayanas gra-
badas, todo lo cual —o casi todo,
como se explicard mds adelante-
ha sido publicado en espafiol e in-
glés. Los textos de presentacion,
distintos de las notas de programa
sobre las obras, son cuatro: tres
institucionales y una semblanza
biogrifica; los institucionales los



firman Felipe Calderén Hinojosa,
José Angel Cérdova Villalobos y
Consuelo Siizar, en sus funcio-
nes respectivas que ostentaban en
el momento de publicar esta edi-
cién: presidente de la Republica,
secretario de Educacién Publica y
presidente del Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes, res-
pectivamente; la semblanza bio-
grafica tiene la firma de Léizaro
Azar. Estos mismos cuatro textos
aparecen también impresos en un
fasciculo con el mismo tamafio y
disefio editorial que los tomos de
las partituras, bajo el titulo “Pre-
sentacién y biografia”.

En el momento en que escri-
bo estas lineas, en los dias finales
de 2012, no sé cual sera la distri-
bucién efectiva de esta Edicién,
habida cuenta de que ni el Con-
sejo Nacional para la Cultura y
las Artes (CNCA) ni el Instituto
Nacional de Bellas Artes (INBA)
se distinguen por la eficiencia en
la distribucidn de sus publicacio-
nes. Segun se dijo en una nota de
prensa: “El catdlogo completo de
la obra se publicard en una edi-
cién especial —con un tiraje de mil
ejemplares— que serd entregada
a la Presidencia de la Republica,
mientras que otro tiraje de mil dis-
cos y mil partituras serd puesto en
venta por separado al puablico en
las préximas semanas”.! Empero,
lo que yo he podido verificar hasta
ahora es que algunas librerias de

1 Alida Pifién, “El Moncayo nunca an-

tes escuchado”. El Universal, México, 23 de
junio de 2012.
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Educal, la distribuidora oficial de
las publicaciones del CNCA y del
INBA, sélo venden la caja de los
discos de manera independiente,
y que algunas escuelas de musica
y algunas orquestas y coros juve-
niles en varias ciudades de la Re-
publica han recibido un ejemplar
completo de la Edicién, con par-
tituras y discos. Yo mismo sélo
pude obtener un ejemplar comple-
to para mi gracias a la amabilidad
de una persona vinculada directa-
mente a la familia Moncayo, pues
nunca se me entregd alguno por
parte de los editores, a pesar de
mi participacién en este trabajo
editorial. Y de eso quiero hablar
ahora, pues uno de los principa-
les motivos por los que escribo la
presente resefia es para precisar el
alcance de mi responsabilidad en
dicha participacion dentro de la
Edicion Moncayo, asi como para
deslindarme de todo aquello que
en ella quedé fuera de mi propia
responsabilidad, sobre todo a la
vista de los resultados finales que
pueden leerse y escucharse.

Segin Consuelo Sdizar apunta
en su texto de presentacion insti-
tucional,

Un equipo multidisciplinario encabe-
zado por Lizaro Azar e Ivin Martinez,
[sic la coma] investigd y reunié todo el
material resguardado en los archivos
familiares, en Ediciones Mexicanas de
Misica, en el Fondo Reservado de la
Biblioteca Candelario Huizar del Con-
servatorio Nacional de Mdsica, y en los
archivos sonoros de la Fonoteca Na-
cional y el Palacio de Bellas Artes, que
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ahora se ofrece a un amplio publico del
2

mundo entero.

Sin embargo, me temo que la
realidad es muy distinta de como
la describe Sdizar. La Edicion
Moncayo tenia que basarse, por
fuerza, en las partituras manus-
critas originales del compositor,
por lo cual primero habia que lo-
calizarlas y después transcribirlas
para cualquier eventual trabajo
con ellas. Pues bien, este trabajo de
localizacién y copia inicial no lo
hicieron Azar ni Martinez ni nin-
glin equipo multidisciplinario, ni
fue realizado en primera instancia
teniendo esta Edicion en mente:
lo he venido realizando yo, con la
colaboracién de algunos amigos,
no mas de tres, desde diciembre
de 2010, porque esta actividad
ha formado parte de un proyec-
to de investigacién a mi cargo en
mi centro de trabajo, el Centro
Nacional de Investigacién, Do-
cumentacién e Informacién Mu-
sical “Carlos Chavez” del INBA,
por cuyo acrénimo CENIDIM me
referiré en adelante. Es significa-
tivo que Sdizar no se tome la mo-
lestia de mencionar al CENIDIM
como la instancia institucional
que, desde hace casi cuatro dé-
cadas, se ha venido ocupando de
recuperar, documentar y estudiar
la musica de concierto mexicana.
A pesar de que muy raras veces

2 Consuelo Sdizar, “Moncayo: riqueza
expresiva de México”, en la Edicion Monca-
yo, fasciculo de “Presentacion y biografia,
p- 13.

hemos contado con apoyos im-
portantes de presupuesto, como
los que si se dieron por ejem-
plo para la Edicion Moncayo, el
CENIDIM ha publicado una va-
riada coleccion de libros, parti-
turas y grabaciones para cumplir
su cometido, y precisamente la
investigacién sobre Moncayo que
he venido realizando se inserta
en su programa de trabajo como
uno de tantos proyectos del Cen-
tro; es decir, depende de su propia
agenda institucional, no estd su-
peditada a efemérides de ocasidn,
como las que les gusta celebrar a
los funcionarios porque sélo asi se
acuerdan de los artistas mexicanos
valiosos. Si nuestra investigacién
sobre Moncayo se ha cruzado con
el centenario de su natalicio, no se
trata mds que de una afortunada
coincidencia, pero el trabajo sobre
un compositor tan fundamental se
habria realizado de todas mane-
ras, como los que el CENIDIM ha
realizado sobre tantos composito-
res sin esperar a sus centenarios ni
a celebraciones anilogas, y puedo
citar como ejemplo, entre los mu-
chos trabajos de mis colegas, a mis
libros anteriores sobre Eduardo
Herndndez Moncada y Silvestre
Revueltas, escritos y publicados
sin relacién obligatoria con efe-
méride alguna.

En los poco mis de dos afios en
que he buscado y localizado las
partituras disponibles de Monca-
yo, he contado desde luego con la
generosa colaboracién y la coo-
peracién desinteresada de varias



personas, entre ellas Isolda Ace-
vedo, gerente de Ediciones Mexi-
canas de Musica, en cuyos acervos
se encuentra la mayor parte de las
partituras moncayanas originales,
asi como los herederos de Monca-
yo, que también resguardan par-
tituras muy importantes en sus
domicilios particulares. Desde
marzo de 2011 he venido hacien-
do un levantamiento fotogrifico
de las partituras, con aparatos y
equipo técnico de calidad profe-
sional, y con la invaluable ayuda
de Gabriel Guerrero y J. Miguel
Flores Hidalgo; gracias a este tra-
bajo, los papeles originales —va-
rios de ellos escritos a ldpiz, y por
ende con serios riesgos de perder-
se de manera definitiva— no han
sido maltratados, pues todo tra-
bajo de edicién y andlisis ha parti-
do desde entonces de las imdgenes
fotogréficas de alta calidad que
resguardamos en el CENIDIM.

A mediados de 2012 fui reque-
rido por Azar y Martinez para
apoyar con mi investigacion en la
preparacién de la Edicion Mon-
cayo. En el momento en que fui
requerido, estos editores designa-
dos por Sdizar no tenfan ningin
material original de Moncayo en
su posesién ni a su alcance, e igno-
raban dénde hallar tales materia-
les; de hecho, es casi seguro que lo
siguen ignorando, pues se basaron
practicamente por completo en el
trabajo que yo ya habia realizado.
Desde el principio observé que yo
no tenia casi ningdn acuerdo con
los criterios de estos editores, por

Las decepciones de la Edicion Moncayo

lo cual me limité a proporcionar
lo que se me solicitaba, sin tener
parte en las decisiones editoriales
ni incorporarme a equipo alguno,
monodisciplinario ni multidisci-
plinario. Mi participacién se limi-
t6 a dos actividades: una, entregar
una copia de las imédgenes digita-
les del levantamiento fotogrifico
de las partituras, por lo cual se
le hizo un pago justo a Gabriel
Guerrero, quien hasta ese mo-
mento habia colaborado conmigo
sin retribucién monetaria alguna,
s6lo por generosidad solidaria de
amigo —acto que nunca dejaré
de reconocerle ni agradecerle—; la
otra actividad fue redactar notas
que presentaran cada obra de la
Edicién, las cuales escribi de tal
manera que funcionaran lo mis-
Mo como notas para un programa
de mano, que para cuadernillos
impresos en discos compactos o
como introducciones a las parti-
turas impresas: estos dos ultimos
usos se les dieron en la Edicion
Moncayo, al imprimirse por igual
en los discos y en los tomos de
las partituras editadas, tanto en
mi redaccién original en espaiiol
como en una traduccién al inglés
por Matthew Schubring, excepto
para el caso de La Mulata de Cor-
doba, en la cual no se publicé una
traduccién inglesa sino que, en
la seccidon correspondiente a ese
idioma, se repitié la publicacién
del original espafiol, por motivos
que yo desconozco.

Y asi como desconozco estos
motivos, desconozco todo aque-
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llo que no haya tenido que ver
con mi participacién especifica
en la Edicion Moncayo, excepto
obviamente lo que es de cono-
cimiento publico. Una vez que
se hubo entregado el conjunto
de las imdgenes de las partitu-
ras y mis notas para las obras, y
que se nos pagara por este traba-
jo, nunca se me volvid a solicitar
nada para esta Edicidn, ni se me
avis6 nunca de su desarrollo ni
de su publicacién final, de la cual
me enteré como un paisano mds
por los medios de difusion. Yo
he continuado con mi investiga-
ciéon sobre Moncayo, y espero
publicar en una fecha préxima un
libro que contenga el fruto de tal
trabajo, mds las aportaciones so-
bre el compositor realizadas por
otros colegas que han autorizado
su reproduccién. Hemos hecho y
seguiremos haciendo toda esta la-
bor moncayana en el CENIDIM en
los ritmos que requiere el trabajo
académico serio y complejo, y no
con las premuras para obtener lu-
cimiento politico mediante la ce-
lebracién de efemérides de cierre
de sexenio. Y desde luego, porque
este trabajo nuestro no tiene nada
que ver con la Edicion Monca-
yo del CNCA, escribo todo este
recuento, pues me siento con el
deber de deslindar de la manera
mas clara posible el alcance de mi
responsabilidad en dicha Edicién.
Al no haber tenido poder de de-
cisién alguna sobre lo que se hizo
con los materiales, hoy los puedo
examinar como un trabajo ajeno

por completo a mi, sobre todo en
lo que se refiere a las grabaciones,
parte de la Edicién en la que no
tuve nada que ver. Este examen
haré en los siguientes péarrafos.

2

La edicién de textos, tanto lite-
rarios como musicales, estd so-
metida a un variado espectro de
criterios cuyos extremos pueden
estar entre la reproduccién inal-
terada del contenido de los mate-
riales originales, hasta la edicién
critica con compulsion de fuentes,
anotaciones, revisiones y modi-
ficaciones para llegar a un texto
que pretenda representar un es-
tado determinado del material en
relacién con las fuentes. Entre es-
tos extremos puede haber repro-
ducciones fieles con correcciones
leves, o bien reproducciones con
mayores cambios respecto de sus
fuentes, aunque no lleguen a pro-
fundidades criticas ni a comenta-
rios exhaustivos que expliquen las
decisiones tomadas. Esto lo sabe
cualquiera que se haya dedicado
en serio a la edicién critica de tex-
tos, y no hace falta abundar en el
tema. Lo que también es por to-
dos sabido es que, cualquiera que
sea el criterio adoptado en la edi-
cién, se deberia procurar la con-
sistencia en él a lo largo de todo
el trabajo, de manera que no se
genere un resultado incongruente
en el cual uno se pueda preguntar
por qué algunos materiales fueron



modificados en su reproduccién
editorial y otros no, sin mediar un
criterio homogéneo. Me pregunto
si los editores Lizaro Azar e Ivin
Martinez tenian en mente estos
criterios con claridad a la hora de
empezar el trabajo con la Edicion
Moncayo. No puedo opinar sobre
trabajos editoriales que hubieran
realizado ellos dos, juntos o por
separado, pues desconozco si han
realizado ningin otro antes de
esta magna Edicién. Pero si pue-
do observar que su criterio en ella
no fue en modo alguno consisten-
te, segtin se deduce de las palabras
del propio Azar:

Descontando que aparezcan mds parti-
turas, que no tenemos todavia “la bio-
grafia” de José Pablo y que con base en
esta edicién fiel a los manuscritos los
musicélogos tienen ante si el gran tra-
bajo especializado que implica elaborar
una edicién critica, queda mucho por
hacer pero la mesa ya estd servida.?

Y también ayuda a llegar a tal
conclusién sobre la inconsistencia
de criterios, de nuevo, Consuelo
Sdizar, quien afirma al respecto en
su ya citada presentacién institu-
cional:

Una vez digitalizada y editada la musica
de manera fiel a los materiales de los que
se disponia —primeras ediciones y origi-
nales que estaban en riesgo de desapare-
cer a causa de los estragos del tiempo-,
se invitd a nuestros mds talentosos artis-
tas a darle vida.*

> Lazaro Azar, “Hoy, Moncayo”. Re-

forma, México, 29 de junio de 2012.
* Consuelo Siizar, op. cit.
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Veamos con detalle la idea de
lo que ambas personas consideran
como “fiel” respecto de un crite-
rio editorial.

Para empezar, no es exacta la
afirmacién de Sdizar de que se
partiera de “primeras ediciones”
como un criterio de manejo de
fuentes, salvo en dos casos. Seré
mds preciso, puesto que tam-
bién se ha manejado en medios
de prensa una imagen equivoca
de pensar que no existian edicio-
nes disponibles de la musica de
Moncayo en modo alguno antes
de esta Edicion. De las 31 obras
en ella contenidas, s6lo 12 estaban
inéditas hasta ahora, menos de
la mitad; hay 2 que tienen como
fuente documental una edicién,
sin que hasta ahora hayamos po-
dido localizarlas en partituras
manuscritas autégrafas: el dnico
movimiento conservado de la So-
natina para piano y la pieza coral
Momento musical. Pero resulta
que 17 de las obras, mds de la mi-
tad, ya han sido publicadas en los
ultimos treinta afios por Edicio-
nes Mexicanas de Musica, la cual
siempre estd sufriendo por la fal-
ta de presupuesto y apoyo reales
de las instancias gubernamenta-
les que la subsidian —tarde y mal,
como siempre ha afirmado Isolda
Acevedo-, por lo cual dificilmen-
te puede concitar una respuesta
medidtica como la que se produjo
en torno de la Edicion Moncayo,
con el respaldo de todo el aparato
propagandistico del CNCA que
la histérica editorial no tiene. En-
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tonces, desde luego que ya existia
en avance un trabajo realizado an-
tes de que se llegara a esta Edicion
conmemorativa, pero nuestros
periodistas de la fuente cultural
prefieren reproducir los boletines
de prensa oficiales a investigar por
su cuenta la situacidn real de los
hechos. Puede argumentarse que
varias de las ediciones publicadas
por Mexicanas de Musica contie-
nen errores y erratas, lo cual es
cierto y no se puede negar; pero
entonces, el primer mérito que
podria aportar la Edicion Mon-
cayo seria el de ofrecer un mayor
cuidado en la reproduccién de las
partituras, para superar los errores
de las ediciones que le han antece-
dido, y supuestamente por ello se
estarfa insistiendo en el criterio de
fidelidad que reiteran tanto Azar
como Sdizar: “edicion fiel a los
manuscritos”. ¢De verdad proce-
dieron asi Azar y Martinez? ¢ To-
maron cada partitura autégrafa de
Moncayo y la reprodujeron “de
manera fiel”, idéntica a como esti
escrita de pufio y nota del compo-
sitor, nota por nota, COMpAas por
compds? Dejando de lado las dni-
cas dos partituras cuyo autégrafo
no ha sido hallado, ;reprodujeron
con fidelidad absoluta las otras 29,
a cuyo autdgrafo si tuvieron acce-
so, o como dice Sdizar, partieron
de las “primeras ediciones” de
Ediciones Mexicanas de Mdsica, a
pesar de sus errores y a pesar de
contar con las fuentes originales?
El tiempo es muy breve desde
su publicacién, como para que yo

pueda afirmar que he revisado la
Edicion Moncayo pigina a pigina
y nota a nota. He tratado de rea-
lizar algunas calas en el material,
a partir de referencias que pudiera
cotejar con las fuentes originales,
cuya copia —como ya expliqué-
yo mismo les proporcioné a los
editores responsables. Y he halla-
do muchas inconsistencias. Si por
una parte, afirma Azar:

La mesa estd puesta para que los musi-
c6logos, musicos y especialistas se pon-
gan a trabajar, nosotros ofrecemos lo
que habfa. Seria tan desmesurado como
irresponsable que, sin formacién de mu-
sicélogos, pretenderiamos [sic] hacer las
enmiendas a los errores que si encontra-
mos en la obra. Ahora ya pueden saber
que lo que habia estd a su disposicidn,
pero lo mis importante es que también

debe tocarse. Ya nadie puede tener pre-
» 5

textos parano acercarse 3.1 COmpOSitOr

Porla otra parte, para seguir con
la metéfora, la mesa ya llevaba un
rato de que se estuviera poniendo,
con la mitad de la musica monca-
yana en ediciones disponibles, sin
que los musicos profesionales, sal-
VO meritorias excepclones, se mo-
vieran de la comodidad mediitica
del Huapango para darle difusion
a todas esas otras composiciones.
Es evidente que no basta un es-
fuerzo editorial para sacudir de
su inercia a muchos profesionales
de la musica, aunque también es
obvio que no por ello renuncia-
remos a ese esfuerzo divulgador

> Alida Piaén, “El Moncayo nunca an-
tes escuchado”, art. cit.



de tales ediciones. Pero adentré-
monos en el caso de la “fidelidad
a los manuscritos”, para empezar
una primera pregunta en repre-
sentacién de las inconsistencias de
la Edicion Moncayo: a pesar de lo
anunciado y reiterado hasta aqui
por las palabras de Azar y de Sdi-
zar, esta Edicién contiene por lo
menos una partitura a la cual se le
hizo una revisién profunda y no
estd editada de manera “fiel a los
manuscritos”: la Sinfonfa. Y es el
propio Azar quien explica el tra-
bajo editorial realizado sobre esta
partitura:

[...] el 20 de agosto de 2010 que, dirigida
por Rodrigo Macias (1977) y dentro del
concierto inaugural de la Segunda Tem-
porada 2010 de la Orquesta Sinfénica de
la Universidad de Guanajuato, esta Sin-
fonfa fue interpretada “casi” completa,
por primera vez desde su estreno [...]
Aclaro que el “casi” se debe a que hubo
partes de algunos instrumentos que, por
estar cubiertas de tachones, resultaron
ilegibles. Gracias a los esfuerzos rea-
lizados por el compositor Ivin Ferrer
Orozco (1976), la Sinfonia llega a noso-
tros, finalmente, fiel y cuidadosamente
reconstruida.®

El compositor citado explicé
a la prensa su trabajo de revision
mientras lo estaba realizando,
al referirse a una grabacién de la
Sinfonia que habia publicado la
Orquesta Sinfénica Nacional de
México en 1997, dirigida por En-
rique Arturo Diemecke:

6 Lizaro Azar, “José Pablo Moncayo

(1912-1958)”, en la Edicion Moncayo, fas-
ciculo de “Presentacién y biografia, p. 22.

Las decepciones de la Edicion Moncayo

La grabacién hecha de la Sinfonfa por la
Orquesta Sinfénica Nacional (OSN) en
1997 eliminé un gran niimero de pasajes
y compases que le han sido restituidos
al cotejar la partitura resguardada por
Ediciones Mexicanas de Misica y otras
fuentes, como las particelli [sic] que con-
serva la orquesta.

“Sufrié bastantes alteraciones, sin
aparente razén musical (...) se alteraron
sensiblemente en muchos momentos la
orquestacion, las dindmicas y el balance
orquestal, jla armonia incluso!”, explica

el compositor Ivin Ferrer Orozco, en-
7

cargado de armar el gran rompecabezas.

Entonces, de acuerdo con lo
declarado por uno de los editores
y por un compositor convocado
especificamente para su revision,
la Sinfonfa de Moncayo fue ob-
jeto de un trabajo editorial en el
cual se tomd en cuenta no sélo
el manuscrito de orquesta, sino
también sus partichelas, ademds
de comparar estas fuentes con una
edicion previa, realizada por En-
rique Arturo Diemecke con mi-
ras a una grabacidn, y en la cual
se hicieron cortes y alteraciones.
En efecto, la partitura autdgrafa
de esta obra de Moncayo tiene
actualmente indicaciones de di-
ndmica y marcas y tachones agre-
gados, asi como varios compases
tachados por completo en los
movimientos segundo y cuarto;
toda esta escritura estd realizada
con ldpices de color, superpues-
ta al dibujo musical en tinta, y es
casi seguro que tales marcas y ta-
chones no fueron realizados para

7" Erika P. Bucio, “Revelan otro Monca-
yo”. Reforma, México, 7 de mayo de 2012.

235



236

heterofonia 146-147

nada por el compositor: pudieron
hacerlo los directores que han eje-
cutado esta obra a lo largo de los
aflos, como ha sido lo habitual en
estas partituras manuscritas, no
solo en el caso de Moncayo. Es
significativo, por lo demds, que
estas marcas y tachones sélo apa-
rezcan de modo tan sefialado en la
Sinfonfa, y pricticamente no exis-
tan en casl ninguna otra partitura
autégrafa de nuestro compositor.
Se trata de un estado del texto que
hay que tomar en cuenta a la hora
de realizar una edicién moderna
para su publicacién.

Y al parecer, asi lo hicieron
Azar y Martinez, con la colabora-
cién de Ferrer Orozco: cotejo de
fuentes diversas, revision del texto
en diversos estratos de escritura 'y
toma de decisiones para reprodu-
cir y publicar lo que se considera
la lectura correcta de la o las fuen-
tes. Todo lo realizado asi consti-
tuye una serie de pasos hacia una
edicién critica de la obra, no a una
mera reproduccién fiel de un ma-
nuscrito. Es decir, Azar, Martinez
y Ferrer Orozco nos presentan en
la Edicion Moncayo una edicién
critica de la Sinfonia —aunque el
crédito a Ferrer no figure en la
partitura impresa de la Edicion,
sino que sélo se le mencione en la
citada presentacién de Azar—, y, al
parecer, es la inica obra de toda la
Edicién que fue objeto de un tra-
tamiento editorial tan detallado, y
que no respeta el supuesto criterio
de “edicion fiel a los manuscri-

tos”, que hasta este punto pare-
cia significar mera reproduccién
de originales manuscritos tnicos
para cada obra. No opinaré so-
bre el trabajo editorial de Ferrer
Orozco, pues para una obra de ta-
les dimensiones como la Sinfonia
de Moncayo habria que dedicar-
le una buena cantidad de tiempo
que la reciente publicacién no
ha permitido. En cualquier caso,
lo que aqui me proponia senalar
era solamente la inconsistencia
de criterios respecto a la supues-
ta “fidelidad a los originales” que
se dice haber aplicado a las parti-
turas de la Edicién Moncayo. Ya
que se tuvo el cuidado de encar-
garle a un compositor la revisién
especifica de una partitura de
Moncayo, ¢por qué solo se hizo
con la Sinfonia y no con todas las
obras? ¢Por qué no se revisé el
estado textual de cada obra, que
era el paso l6gico para ir creando
ediciones criticas de cada obra,
segiin las necesidades filoldgicas
respectivas? Al proceder de modo
inconsistente sélo con la Sinfonia
y no con las demds obras monca-
yanas, ya no podemos hablar de
un trabajo de criterio homogéneo
en esta Edicién. Pero hay méds. Y
més grave, cuanto que desmiente
la supuesta “fidelidad a los origi-
nales”, con alteraciones graves a
lo que estaba perfectamente cla-
ro en las partituras autdgrafas; y
lo veremos a continuacién, en los
ejemplos concretos de Muros ver-
des y de Llano Alegre.



Sin lugar a dudas, Muros verdes es
la partitura pianistica mds conoci-
da de Moncayo, la mds presente
en los repertorios de los solistas,
la mds grabada de sus obras del
género —con nueve versiones, por
lo menos, hasta antes de la Edicion
Moncayo—y la que cuenta con una
historia editorial mas remota, des-
de su primera edicién en 1964, por
Ediciones Mexicanas de Musica.
La pieza tiene la ventaja adicional
de contar con dos fuentes en muy
buen estado de conservacién: un
primer borrador y una copia de
éste, pasada en limpio y que sin
duda fue el original del que par-
t16 el dibujo formal de la primera
edicién. Con una situacién textual
como ésta, cualquiera que se pro-
ponga realizar una nueva edicién
no necesita hacer mis que contar
COM acceso a estos Manuscritos v,
si pretende hacer una mera trans-
cripcidn sin critica textual, copiar-
los sin mds, puesto que el dibujo
de puiio y letra de Moncayo en su
original pasado en limpio no ofre-
ce mayores problemas de lectura.
Es muy sabido que una de las ca-
racteristicas del lenguaje musical
de nuestro compositor es la alter-
nancia y el contraste de ritmos, a
menudo de manera intensa y con-
centrada, de un compiés a otro, y
Muros verdes lo demuestra como
su ejemplo mds deslumbrante.
Por ende, es de esperarse la pre-
sencia de figuras sincopadas en
esta partitura, que un pianista vir-

Las decepciones de la Edicion Moncayo

tuoso sabrd resolver sin sacrificar
la musicalidad de la pieza, incluso
si en el camino el compositor le
pide no sélo un contraste ritmi-
co en cambios repentinos, como
cuando, por ejemplo, en los com-
pases 33-35 de la pieza, se pasa de
3/4 a 2/4, y luego de inmediato a
5/8, y ademds se debe pasar estos
compases con un leve accelerando
de 84 a 92 golpes del metréno-
mo. Quien sea aficionado al jazz
podria identificar estas sincopas
como propias de este mundo so-
noro, y es una posibilidad de ex-
presar el movimiento sonoro que
Moncayo concibe en este pasaje,
como en otros varios de la pieza.
Pero una cosa es advertir estas
similitudes estilisticas y técnicas
y otra, alterar el contenido de la
partitura para hacer que diga lo
que no dice.

Como puede apreciarse en las
1magenes respectivas, una com-
paracién entre la forma como
estd escrito el pasaje en cuestién
en los dos manuscritos originales
del compositor, frente a como lo
presenta la Edicion Moncayo, deja
ver muy claramente lo que se ha
hecho: desde el primer borrador,
Moncayo se limita a precisar los
cambios de compds y de acelera-
cién del rempo, y marca con una
doble barra hasta dénde quiere
que se vaya graduando el dimi-
nuendo e rallentando que viene
pidiendo desde el compds 32 has-
ta el 34, para tocar mezzopiano a
partir del compds 35. Una edicién
que se ufane de ser “fiel a los ma-
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Moncayo: fragmento que muestra los compases 32-36.



nuscritos” no tendria mds que
transcribir todas estas indicacio-
nes que ya son claras desde el pri-
mer borrador, y que en la pasada
en limpio no dejan sitio alguno a la
duda. Pero lo que han hecho Azar
y Martinez, en cambio, es preten-
der que apreciemos el efecto de
semejanza con el jazz en el pasaje,
a costa de omitir la doble barra y
el cambio de tempo, que estin es-
critos en los originales, con lo cual
adulteran por completo el pasaje y
se permiten una licencia que sélo
es una posibilidad de lectura, no
la indicacién del compositor. Si
los editores querian sefialarnos un
efecto interesante en la pieza, no
tendrian que haberlo hecho en el
sitio mismo donde el compositor
dejé escritas indicaciones pro-
pias, omitidas en obsequio de su
pretendido hallazgo. Y si, como
Azar afirma, no pretendian hacer
una edicién critica, entonces su
comentario sale sobrando en este
punto, en el cual, por contraste, ya
destruyé la lectura indicada con
toda precision por el original, pues
el pianista que toque con esta par-
titura no sabra que no hace lo que
el compositor realmente escribid.
Esto no es en modo alguno “fide-
lidad” a nada, sino la expresion del
capricho voluntarioso de quienes
no distinguen entre edicién trans-
crita textualmente y edicién co-
mentada, anotada... o critica.
Pero si ya es grave borrar lo es-
crito por Moncayo para poner lo
que se nos ocurra, en Llano Alegre
las cosas han ido peor. Esta breve

Las decepciones de la Edicion Moncayo

pieza, escrita para una orquesta
de tamafio mediano, fue algo asi
como el examen del curso que
llevé Moncayo en el Festival de
Berkshire en 1942, bajo las indi-
caciones de Aaron Copland. Este
festival se hacia en una localidad
aislada, campirana, y los jévenes
participantes en los cursos, como
Moncayo, tenian que completar
sus piezas en unas cuantas semanas
del verano en que asistian a dicho
Festival. Es natural suponer que
Moncayo dispondria de una can-
tidad limitada de papel pautado, y
que debia escribir su pieza sobre la
marcha, con pocas oportunidades
de eliminar pasajes erréneos o que
ya no le satisficieran. Una prueba
clara de ello se da en las paginas
6 y 7 de su partitura: en ellas, el
autor iba escribiendo un cierto
desarrollo que no quiso continuar
como lo iba concibiendo, por lo
cual dejé sin terminar la pagina 7,
y ya ni se preocup6 de marcar en
estas paginas los nimeros de es-
tudio que corresponderian a estos
compases: en lugar de esto, dio la
vuelta a su pdgina 7 inconclusa, y
empez6 a escribir otro desarrollo
distinto, el cual si continud y con
el cual ya no volvié a cortar nada
hasta el final de toda la pieza. Al
ser este nuevo desarrollo el que
en realidad seguia de su ultima
pagina correctamente escrita, la 5,
Moncayo volvié a numerar como
“6” y “7” las paginas respectivas,
con este nuevo y definitivo desa-
rrollo, en el cual ya estaban es-
critas todas las notas de todos los
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Llano Alegre, partichela autégrafa de los primeros violines. Se han
marcado con un 6valo los compases consecutivos que demuestran como
el propio compositor descarté las paginas 6 y 7 de su partitura orquestal
en su primera redaccién —pues ya no las tomé en cuenta para elaborar
las partichelas—, y se observa también cémo, en el primer compds del
nimero de estudio 3, las figuras de las corcheas van agrupadas en 2-3, y
no en 3-2 como se copiaron en la Edicién Moncayo.

instrumentos, asi como los nime-
ros de estudio correspondientes,
3 en la “nueva” pigina 6, y 4 en
la “nueva” pdgina 7. En realidad,
para el compositor no se trataba
de pdginas nuevas ni repetidas,
porque era obvio que habia des-
cartado la redaccion de sus péagi-
nas numeradas inicialmente como
6 y 7, dejindoles estos nimeros a
la redaccién que para él ya era la
correcta y definitiva.

Una prueba que confirma estas
decisiones de Moncayo sobre su
pieza se da en una partichela para
violines primeros, también auté-
grafa. Como es natural, Moncayo
debié elaborar las partichelas una
vez concluida toda la redaccién de
la partitura orquestal completa, la

cual fue copiando textualmente a
sus partes respectivas, ya con la
redaccién definitiva de la pieza.
Pues bien, como puede verse en
la imagen correspondiente, esta
partichela de violines primeros
confirma la eliminacién de lo que
Moncayo no terminé de escribir
en las primeras versiones de sus
paginas 6 y 7 de la partitura or-
questal, pues transcribe directa-
mente de lo que estd en la pdgina 5
ala segunda y definitiva redaccién
de las pdginas 6 y 7, con todo y los
dos nimeros de estudio respecti-
vos (3 y 4), es decir la redaccién
del tnico material que realmente
debia tocarse. Asi pues, con toda
esta informacién proveniente de
dos fuentes documentales de pri-



merisima mano, con un poco de
sentido comtn y sabiendo leer
musica, tampoco habria gran di-
ficultad para elaborar una edi-
ci6n moderna de Llano Alegre de
Moncayo.

Gracias al interés y al trabajo
de mi amigo y colega Alvaro G.
Diaz Rodriguez, la Orquesta de
Cdmara de Ensenada ejecuté Lla-
no Alegre en su ciudad, dentro de
un concierto con obras inéditas o
poco conocidas de Moncayo, en
septiembre de 2011. Para dicho
concierto, Diaz Rodriguez realizé
una edicién especial de la partitura
a partir de las fuentes originales ya
mencionadas, omitiendo por su-
puesto las paginas 6 y 7 de la pri-
mera redaccidn, ya descartadas por
el propio autor.® El haber escucha-
do entonces la pieza me permitié
apreciar un problema la segunda
vez que la escuché, el 1° de abril
de este 2012 en el Centro Cultural
Mexiquense Bicentenario, en Tex-
coco; en esta ocasion, la ejecucion
corrid a cargo de la Orquesta Sin-
fonica del Estado de México, bajo
la direccién de Enrique Bétiz. Al
escuchar esta interpretacién, de
inmediato me percaté de que la or-
questa habia tocado las pdginas 6 y
7 ya descartadas por Moncayo, y
a continuacion siguid tocando las
paginas 6 y 7 ya definitivas. Como

8 En este mismo niimero de Heterofo-
nia estamos publicando la edicién de Llano
Alegre que preparé Diaz Rodriguez para el
concierto de septiembre de 2011, con notas
y comentarios que abundan en la historia
textual de la pieza.

Las decepciones de la Edicion Moncayo

yo sabia que Bdtiz iba a dirigir la
grabacion del repertorio orquestal
para la Edicion Moncayo, traté de
advertir a Azar y a Martinez de que
era necesario revisar su edicién de
Llano Alegre, pues de lo contrario
se harfa todo mal por incluir ma-
teriales que ya no debian tocarse.
No se me atendid, y el resultado es
el que ahora presenta la Edicién.
Como puede verse en las ima-
genes respectivas, en las pdginas
178-179 del volumen VI de la
Edicion Moncayo, que forman
parte de Llano Alegre, se repro-
duce el material que corresponde
a las pdginas 6 y 7 de la primera
redaccion, las ya descartadas de
origen por Moncayo, seguido del
material de las pdginas 6 y 7 de-
finitivas, sin explicacién alguna y
dando por sentado que la pieza
estd escrita con todo el material de
corrido, a pesar de lo evidente del
descarte. Asi lo tocé la Sinfénica
del Estado de México en Texcoco,
y asi lo grabé Bétiz en los discos
de la Edicion Moncayo, con lo
cual qued6 una versién incohe-
rente, sin continuidad y con el pa-
saje en cuestion sonando como un
gesto de torpeza compositiva que
es absolutamente impensable en
un autor de la talla de Moncayo.
No sélo se gener6 este atroz error
en la edicién: como puede leerse
en la partichela, una muestra de
los juegos ritmicos tan caracteris-
ticos de Moncayo se manifiesta en
las figuras de los violines primeros
a partir del nimero de estudio 3,
que también realizan y prolongan
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Llano Alegre, pp. 178-179 del volumen VI de la Edicion Moncayo. Los
compases enmarcados y tachados corresponden a las paginas 6 y 7
en su primera redaccién, las cuales fueron descartadas por el propio
compositor, seglin se explica en la resefia. En el Gltimo compds de la
p. 179 se ha encerrado en un 6valo el error de transcripcién de las
corcheas (3-2 en lugar del original 2-3).
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la flauta y el oboe, con grupos de
corcheas que se alternan en figu-
ras de 2-3, 3-2 y al fin 2-3 de nue-
vo. Pues bien, Azar y Martinez no
se percataron de esta alternancia,
pues en su edicién —como mues-
tra la imagen— las corcheas de
los compases respectivos queda-
ron escritas todas 3-2, 3-2 y 3-2,
adulterando la escritura original
y aplanando ritmicamente lo que
Moncayo, muy fiel a si mismo,
queria irregular adrede.

¢Qué se desprende de esta lis-
ta de despropésitos, que exceden
con mucho la condicién de erra-
tas o errores simples de descuido
transcriptor? Es evidente que no
se podia editar Llano Alegre con
un criterio de “fidelidad a los ma-
nuscritos”, una vez aclarada la
peculiar historia textual de esta
partitura; pero aun sin conocer di-
cha historia —que es, por lo demis,
el tipo de conocimiento en el que
se cimienta una edicién verdadera-
mente critica—, ¢no salté a la vista
de estos editores que la partitura
no tenia sentido si se lefa de co-
rrido, y que era mds que evidente
que Moncayo habia descartado el
par de pdginas que ni se moles-
t6 en completar? Es evidente, asi
mismo, que no basta con transcri-
bir textualmente manuscritos para
afirmar que una edicién es “fiel” a
su contenido, sobre todo si no se
acompaiia este tipo de copias acri-
ticas de alguna advertencia sobre
el estado de los documentos, para
prevenir a los ejecutantes de que
no se pueden tocar ciertos manus-

critos tales como se hallan, sin ser
sometidos a una revisién, como
la que Azar y Martinez si se per-
mitieron en el caso de la Sinfonia.
¢Por qué esta obra si fue revisada
criticamente y Llano Alegre no,
en una misma edicién que preten-
dia ofrecer un criterio unificado?
La falacia de argumentar que
la Edicion Moncayo es un punto
de partida que podria servir por
igual a los musicos para ejecutar
las obras y a los musicélogos para
hacer supuestas ediciones criticas
demuestra hasta qué punto Liza-
ro Azar e Ivin Martinez descono-
cen las diferencias entre cada tipo
de edicién: un musico necesita
una partitura de lectura facil y di-
recta para su ejecucion en el ejer-
cicio practico y cotidiano de su
oficio, pero confiable por todos
los modos respecto de las fuentes
originales de la musica; si quiere
adentrarse en las variables o reso-
luciones detalladas de partituras
con historias textuales complejas,
ya podrd recurrir a ediciones ano-
tadas, comentadas y hasta criticas,
realizadas por music6logos verda-
deros o por musicos ejecutantes
con amplia experiencia en la prac-
tica profesional informada sobre
estilos o técnicas.” Tales como se

9 En el més rudimentario de los casos,
si el compositor dejé una copia manuscrita
pasada en limpio, puede ser preferible una
edicién facsimilar, como de hecho procedié
Ediciones Mexicanas de Mdsica al publicar
sendas coediciones con la UNAM de Tie-
rra de temporal (1984) y de Bosques (1988),
precisamente de caricter facsimilar.



presentan las fallas escandalosas
de la Edicion Moncayo -y las que
faltan de ver, pues no he podido
revisarlo todo, como decia al ini-
cio de esta resefla—, se trata de una
edicién que no le sirve a nadie, ni
a musicos ejecutantes ni a musi-
c6logos. A los primeros, les estd
mintiendo sobre lo que realmente
escribié el compositor, con lo cual
se terminard por dar una imagen
deforme y desprestigiadora de su
obra musical, lo cual repercute en
su perjuicio. A los segundos, no
s6lo no les ahorra ni les facilita
el trabajo de edicién critica, antes
todo lo contrario: al verse todo lo
que no respeta de sus fuentes ori-
ginales, obligard a los musicélogos
serios a desconfiar de cada pigina
impresa de esta Edicién y a vol-
ver a empezar de cero, desde esas
mismas fuentes manuscritas origi-
nales cuya consulta se pretendia
evitar, con lo cual no habri valido
la pena tanto papel, tanto disefio
grafico ni tanta parafernalia pu-
blicitaria. Las prisas por lucirse en
un fin de sexenio nos van a costar
muchos miles de pesos en vano a
toda una generacién y pondrin en
riesgo el nombre y el prestigio de
José Pablo Moncayo hasta que se
haga este trabajo editorial de nue-
vo, pero ahora si de manera res-
ponsable y con seriedad.

4

Queda por revisar una parte es-
pecifica de la Edicion Moncayo, la
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coleccion de ocho discos compac-
tos que contiene grabada toda la
musica de nuestro autor. En rigor,
s6lo los seis primeros la contienen,
puesto que los dos dltimos, como
ya se ha descrito, incluyen graba-
ciones histéricas y una antologia
de versiones del Huapango, adi-
cionales a la versién propiamente
grabada como parte oficial de la
Edicién. Como Ldzaro Azar ex-
puso sus criterios de seleccion para
las grabaciones con mds claridad
que los editoriales, es mejor citarlo
de manera textual al respecto:

Hoy, cualquier melémano puede dis-
frutar de la totalidad de la obra de Mon-
cayo contenida en seis discos que suman
cinco horas con 55 minutos, a los que se
suman un par de horas de grabaciones
histéricas que son auténticos tesoros. Sal-
vo por un par de obras grabadas hace re-
lativamente poco tiempo —Amatzinac en
su versién de 1935 y La mulata de Cor-
dova [sic]- para esta edicién conmemo-
rativa decidi que todo debia grabarse ex
profeso por un dream team que —-me atre-
vo a lamentar— serd irrepetible: se con-
formé la Orquesta Sinfénica José Pablo
Moncayo con los 98 mejores atrilistas del
pais concertados por el Maestro Enrique
Bitiz, cuya solvencia, oficio y trayectoria
garantizan la excelencia artistica de este
proyecto al que se sumé un coro de 94
voces que dirigié Manuel Flores.

La violinista Shari Mason fue decisi-
va para conformar al equipo cameristico:
Jorge Martinez del Rio en la viola, César
Martinez Bourguet en el chelo, Asako
Arai en la flauta y Ana Marfa Tradatti al
piano. Por su virtuosismo, garra y entre-
ga hacia la musica mexicana, era impen-
sable una mejor opcién que Guadalupe
Parrondo para grabar las piezas para
piano solo; plenamente compenetrada

245



246

heterofonia 146-147

con Moncayo, pidié colaborar también
en las sonatas con violin y viola.!°

Leido asi, todo parece claro:
habia que buscar los mejores eje-
cutantes disponibles y habia que
hacer nuevos registros de todo,
salvo de aquello que hubiera sido
grabado “hace relativamente poco
tiempo”. Pues vaya que es relativo
el poco tiempo para los criterios
de Azar, porque la unica graba-
cién completa de La Mulata de
Cérdoba se publicé en 2006, pero
la version de Amatzinac para flau-
ta y cuarteto de cuerdas que gra-
baron Tadeu Coelho y el New
Mexico String Quartet salid jen
1999! Asi que se incluyeron en la
Edicion Moncayo dos grabaciones
que tenfan de seis a trece afos de
antigiiedad, pero no se consideré
que pudieran incluirse las graba-
ciones de otras obras de Moncayo
que se han venido realizando en
tiempos mds recientes, digamos
de 2008 a la fecha, los ultimos
cuatro afos. Puede discutirse la
seleccion de tal o cual musico en
ese equipo sofado que describe
Azar para sus grabaciones, pero
eso me parece secundario vy, al
fin y al cabo, lo que importa son
los resultados: no se puede negar
que es un avance tener, por lo me-
nos, una grabacién de cada obra
moncayana, lo cual era urgente en
CIertos casos, y quizds excesivo en
otros, los menos —y no me refiero
s6lo a la mds obvia de sus obras...
En cuanto al repertorio orquestal,

10 13zaro Azar, “Hoy, Moncayo”, art. cit.

es curioso cémo califica Azar al
conjunto bautizado con el nom-
bre del compositor que se puso a
grabar: “los 98 mejores atrilistas
del pais”. Dicho asi, podria pen-
sarse que de verdad se hizo una
convocatoria nacional para ob-
tener una seleccién de lo mejor
en toda la Republica Mexicana,
donde existen por lo menos 15
orquestas sinfénicas profesiona-
les de tiempo completo, y con un
nivel que va del minimo aceptable
al de mayor excelencia en ciertas
ciudades especificas. Pues bien,
el hecho real es que poco mids de
las dos terceras partes de los “me-
jores atrilistas del pais”, segin la
Edicién Moncayo, estin concen-
trados casualmente en la ciudad
de Toluca y en la misma orquesta:
la Sinfénica del Estado de México
(OSEM), incluyendo a los misi-
cos principales de cada seccidn,
en total 67 de esos 98 “mejores
atrilistas”.!'! El hecho de que las

11 Sj se quiere entrar en cierto detalle,

desgloso aqui las proporciones de integran-
tes de la OSEM que formaron parte de la
Orquesta José Pablo Moncayo, por seccio-
nes y en total. Estas cuentas se obtuvieron
al cotejar la lista de integrantes de la OSEM,
tal como aparecié en el programa de mano
del concierto del 1° de abril de 2012, con la
lista de integrantes de la Orquesta Monca-
yo, tal como estd publicada en el cuaderni-
llo anexo al dlbum de discos de la Edicién
Moncayo —grabados entre febrero y mayo
de 2012, segtin el mismo cuadernillo. Cuer-
das: 41 de 66 (62.12%); maderas: 11 de 14
(78.5%); metales: 10 de 11 (90.9%); otros
(percusiones, arpa y piano): 5 de 7 (71.4%).
Total de la Orquesta: 67 de 98 (68.3%).



grabaciones de esta “Orquesta
José Pablo Moncayo” hayan sido
dirigidas todas por Enrique Batiz,
el director titular de la OSEM,
debe ser también una afortunada
casualidad, supongo.

Hay que tener presentes varios
factores en materia de las graba-
ciones de la musica de Moncayo.
Primero, que igual que en el caso
de las varias ediciones de sus par-
tituras que ya existian antes de
la Edicion Moncayo, hay varias
obras, mis alld del Huapango,
que ya han sido grabadas antes
de 2012, en algunos casos en nu-
merosas ocasiones. Ya he comen-
tado que existen 9 grabaciones de
Muros verdes; ademids, hay 6 gra-
baciones de las Tres piezas para
piano, 5 de la Sinfonietta, 4 de
Tierra de temporal —sin contar las
versiones cortadas de Zapata—, y
de Amatzinac hay 3 grabaciones
en laversién con cuarteto,y 2 enla
version con orquesta de cuerdas;
esto s6lo es por mencionar aque-
llas obras mds grabadas del cati-
logo moncayano, aparte de la més
obvia. Pero aqui entra un segundo
factor: todas las grabaciones reali-
zadas antes de la Edicion Moncayo
partieron, o bien de las partituras
publicadas por Ediciones Mexica-
nas de Mdsica, o bien de copias de
los mismos manuscritos origina-
les, cuando los musicos tuvieron
acceso a ellos. Y si ya hemos visto
que las publicaciones de Mexica-
nas de Musica tenfan varios erro-
res, en consecuencia muchas de las
grabaciones de esa musica refleja-
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rdn esas lecturas erréneas. Pero es
el corpus fonogrifico que hay, y
con él nos las habifamos arregla-
do hasta ahora para obtener una
impresién del conjunto de la obra
musical de Moncayo.

Si la Edicion Moncayo se hu-
biera hecho verdaderamente en
serio, no sélo las grabaciones que
incluye tendrian un valor de au-
toridad al haberse basado en ella,
pero incluso se habrian vuelto ca-
nénicas, en el sentido de que toda
grabacion futura tendria que to-
marlas en cuenta para garantizar
la tan mencionada “fidelidad” a
las partituras originales. Empero,
como ya hemos ido viendo, es tal
la falta de seriedad en los criterios
de la Edicion Moncayo que sus
grabaciones, supuestamente basa-
das en ella misma, aunque puedan
sonar correctas, despertaran la
sospecha inmediata sobre su lec-
tura fiel de las fuentes originales,
incluso mds que las grabaciones
basadas en las ediciones anterio-
res o directamente en los manus-
critos. Y bien podemos dar por
carente de autoridad absoluta a
alguna de las grabaciones de esta
Edicién, como la de Llano Ale-
gre, a la vista de lo ya explicado.
Un caso similar se presenta en la
Sonata para viola y piano, puesto
que las tres grabaciones realizadas
hasta ahora, incluyendo la de esta
Edicién, no pudieron tomar en
cuenta la reaparicién del manus-
crito original de Moncayo, apenas
recuperado durante las investiga-
ciones recientes, y estin basadas

247



248

heterofonia 146-147

en copias de segunda mano, con
graves errores de transcripcién.!?
Y asi tendremos que ir oyendo,
con cautela escéptica, cada obra
grabada para la Edicion Moncayo.

Como puede verse, entonces
también el esfuerzo realizado por
tantos musicos, algunos de ellos
realmente brillantes, para dejar
un registro digno y memorable
de la obra musical de Moncayo,
puede verse afectado por la falta
de seriedad en la presentacion de
las partituras que hubieran usado
durante sus respectivas grabacio-
nes. Pero es lo que hay, y de nuevo
tendremos que volver a invertir
en nuevos trabajos de grabacio-
nes, basados en ediciones ahora si
serias, para tener un dia grabada
toda la obra de Moncayo como lo
merece la gran calidad de su musi-
ca. Entre tanto, habrd que ir caso
por caso, obra por obra, para ver
cudles de todas estas grabaciones,
a pesar de todo, se corresponden
con la musica realmente escrita,
no por una lectura rigurosa de
sus ediciones, sino por una feliz
y hasta fortuita coincidencia con
la lectura de los manuscritos; y de
hecho, ésta era la situacién con la
musica de Moncayo hasta antes de
que apareciera esta rimbombante

12 También en el presente nimero de
Heterofonia estamos publicando una edi-
cién verdaderamente critica de la Sonata
para viola y piano, realizada por Patricia
Lorena Oropeza Keresey. Cualquier gra-
bacién futura de esta hermosa sonata de
Moncayo podrd basarse en esta edicidn,
con total confianza.

Edicién, por lo cual tampoco he-
mos avanzado un gran trecho con
su publicaciéon: ya habian exce-
lentes versiones bien leidas y gra-
badas, como la Sinfonietta con la
Orquesta de la UNAM dirigida
por Eduardo Mata; la Sonata para
violin y piano con Savva Latsanich
y Patricia Garcia Torres; las ver-
siones de Muros verdes por Carlos
Barajas o Alberto Cruzprieto; o
bien las versiones de Bosques y
Tierra de temporal con la Sinf6-
nica Nacional de México, dirigida
por Sergio Cirdenas. Ante estos
admirables antecedentes, poco
tienen que aportar las grabaciones
de la Edicion Moncayo, aunque,
por otra parte, algunas de éstas si
puedan constituir felices revela-
ciones, con todas las reservas del
caso; por ejemplo, las grabaciones
de piezas como la Romanza, el
Trio, Hueyapan o Tierra, o bien
el registro de la Sinfonia que parte
de la edicién revisada de la parti-
tura por Ivan Ferrer Orozco.
También puede merecer una
mencién positiva algo del conte-
nido de los discos VII y VIII de la
Edicién. Ciertamente, da un gran
gusto tener acceso a registros his-
téricos valiosos de verdad, como
la primera grabacién de Cum-
bres por la agrupacion que le en-
comendé la obra a Moncayo, la
Louisville Orchestra dirigida por
Robert Whitney, o la ya mencio-
nada grabacién de la Sinfonietta
dirigida por Mata, también la
primera de esta obra. En el disco
VIII, con siete versiones distin-



tas del Huapango, la seleccién es
bastante cuestionable, aunque si
que es relevante que figure alli la
primera de todas las grabaciones
de la mitica pieza, la de la Sinféni-
ca de México dirigida por Carlos
Chévez, que todavia podria ense-
fiarles a muchos directores cémo
debe dirigirse de verdad una obra
que todos creemos haber escucha-
do siempre igual. Empero, inclu-
so en estos afortunados registros
se deja ver la falta de rigor en el
manejo de la informacién con que
se presentan dentro de la Edicion
Moncayo, porque hay varios erro-
res; al citar las fuentes y fechas,
Azar y Martinez han confundido
los créditos de quienes ostentan
actualmente los derechos sobre
tales grabaciones con las fechas
y sellos con los que se publica-
ron originalmente. Por ejemplo,
se cita “Sony-BMG, 1995” para
la Sinfonietta con Mata, pero esta
grabacion se publicé por prime-
ra vez en 1970, bajo el sello RCA
Victor; se da como fecha de pu-
blicaciéon de una grabacién del
Homenaje a Cervantes dirigido
por Luis Herrera de la Fuente la
de “ca. 19547, errénea a todas lu-
ces, porque ese registro lo publicé
Musart por primera vez en 1966.
En los créditos de La potran-
ca sélo se dice: “Soundtrack de la
pelicula Raices (1954)”, lo cual es
correcto, pero se omite el dato tan
relevante de que esta grabacion la
realiz6 la Orquesta Sinfonica Na-
cional bajo la direccién del mis-
misimo autor, lo cual le otorga un
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valor muy especial, habida cuenta
de que es el tnico registro que co-
nocemos publicamente de Mon-
cayo dirigiendo su propia musica.
Y en la misma grabacién del Hua-
pango dirigido por Chdvez hay
errores en la cita de su fuente, que
dice: “Carlos Chéavez, 1951. Or-
questa Sinfénica Nacional”. Ni es
esa agrupacion, ni el registro co-
rresponde a ese afio: Chivez gra-
b6 por primera vez en la historia
el Huapango con la Orquesta Sin-
fénica de México en el dltimo afio
de vida de esta legendaria agru-
pacion, 1948, para el sello mexi-
cano Anfién, el cual cerré poco
tiempo después de realizar éste y
otros registros con dicha orques-
ta. Chévez logré darle salida a
esta grabacion, junto a la de tres
obras suyas, en un disco LP que
le publicé el sello Decca de Esta-
dos Unidos, en 1951; al reeditarse
este disco mucho tiempo después
en México, en 1978, los créditos se
dieron a la Sinfénica Nacional, de
manera errénea, y se tomd como
el afio de grabacién el de la pu-
blicacién estadunidense. Aunque
varios caimos en el error en cierto
momento, el tema ya ha sido dilu-
cidado bastante como para que si-
gamos repitiendo un error que ya
se daba por superado hace tiem-
po; ahora vemos que todavia hay
que insistir, hasta en ediciones que
se dicen de lujo y trabajadas por
equipos multidisciplinarios.

No tendria mucho mids que
decir sobre la cuestionable selec-
cién que el disco VIII ofrece de
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ciertas versiones del Huapango,
las cuales pretenderian abarcar un
espectro de lecturas diversas, de
entre los méds de treinta registros
que de él se han hecho; aparte de
la ya mencionada grabacién de
Chévez, tienen gran valor la de la
Sinfénica Nacional con Herrera
de la Fuente (Musart, 1956) y la
de la Filarménica de Rotterdam
dirigida por Eduardo Mata (cuya
fecha de 1988 no tengo por muy
segura...), ésta ultima especial por
provenir de un disco LP destinado
originalmente a la radiodifusién
europea. Las otras versiones que
contiene el disco no tienen valor
especial, incluso alguna de ellas
es francamente mediocre: la de
la Philharmonic Orchestra of the
Americas dirigida por Alondra de
la Parra (2010); y la de la Royal
Philharmonic Orchestra bajo la
direccién de Enrique Arturo Die-
mecke (que es de 1996 y no 1999
como dice el crédito en este disco)
se caracteriza tristemente por ser
una de las peores que he escucha-
do, un resumen de todo lo que no
se debe hacer al ejecutar el Hua-
pango de Moncayo; si el objetivo
de ponerla en esta antologia era
ése, entonces los editores acerta-
ron, lamentablemente.

En un pirrafo de su presenta-
ci6n de la Edicion Moncayo, en el
que discute las razones para la in-
clusién de ciertas grabaciones de
La potranca y de Muros verdes,
Azar expone una suma de crite-
rios que reflejan muy bien el al-
cance de su visién de la musica y

del conocimiento que se requiere
de ella para un trabajo editorial y
académico:

Queden pues consignadas dentro de este
proyecto ambas versiones de La potran-
ca, de la misma manera que, sabiendo que
gracias a la curiosidad musical de Theo
Hernéndez (1964) contdbamos con una
versién de Muros verdes fiel a la partitu-
ra—interpretada en 1982 por Jorge Fede-
rico Osorio (1951) y localizada también
en el Fondo Reservado de la Fonoteca
Nacional- acepté incluir la versién per-
sonalisima de esta obra que me presentd
Guadalupe Parrondo (1948) y que es
consecuencia de un profundo andlisis y
conocimiento del lenguaje de Moncayo.
Si hoy le estamos agradecidos a Vladimir
Horowitz (1903-1989) por haberle dado
“su ayudadita” a los Cuadros de una ex-
posicion de Mussorgsky [sic las cursivas]
—quien al igual que Moncayo, poseia una
imaginacién que superaba su dominio
pianistico—, ¢ por qué no brindarnos esta
invaluable propuesta? Soy consciente de
mi responsabilidad al incluir dicha gra-
bacién en este trabajo tanto como estoy
seguro de que la versidn aqui rescatada
de la partitura original de La potranca
es a Moncayo lo mismo que La noche
de los mayas a Revueltas. Se dice ficil
pero no es poco: hasta antes de grabar
La potranca, La noche de los mayas era
considerada la mdxima aportacién de un
compositor nacional a la industria filmi-
ca. No habia otra que le hiciera sombra.
Hoy podemos colocar a Moncayo y La
potranca dignamente a su lado.!?

Por una parte, estin los crite-
rios para justificar las dos graba-
ciones de Muros verdes incluidas
en su Edicion; por la otra, estd su
visiéon de la musica filmica ante

13 Lizaro Azar, “José Pablo Moncayo
(1912-1958)”, op. cit., pp. 26-27.



la grabacion histérica de la pista
sonora de La potranca. En pri-
mer lugar, afirmar que la imagi-
naciéon de Moncayo “superaba
su dominio pianistico” es ignorar
que el compositor era pianista de
carrera, que se sostuvo durante
su juventud tocando en cafés y
locales de jazz y que sus compo-
siciones para el instrumento no
dejan dudas sobre la solvencia de
su conocimiento: son plenamente
orgdnicas e idiomaticas, por dificil
que se plantee su escritura, como
es claro en Muros verdes. La mu-
sica para piano de Moncayo no
necesita que nadie le dé “una ayu-
dadita”: basta con que se toque
bien lo que estd escrito, como lo
prueban las constantes ejecucio-
nes de Muros verdes y sus nueve
grabaciones comerciales. Por la
manera como se refiere a la gra-
bacién de Jorge Federico Osorio,
“fiel a la partitura” —; pues cuil no
deberia serlo?—, Azar sugiere que
este registro le cumple no sélo el
valor histérico —que indudable-
mente tiene—, sino el de represen-
tar la grabacién formal de la pieza,
como si tuviera que recurrirse de
manera extrema a una grabacién
testimonial de ésta, la pieza para
piano mds conocida y grabada de
Moncayo, pero cuyas nueve gra-
baciones previas son olimpica-
mente ignoradas por los editores.
Y a cambio de esta grabacién que
cubre las formas correctas, por asi
decir, Azar se dedica a justificar la
grabacion de la misma pieza por
Guadalupe Parrondo, que es un
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atentado casi criminal ala partitura
de Moncayo: afectada, amanera-
da, llena de pausas, de alargamien-
tos y de ritardandi inexistentes en
la partitura —la cual ya vimos con
cudnta “fidelidad” fue editada en
esta publicacién...—, por momen-
tos parece interpretada por al-
guien que tuviera accesos de hipo
o contracciones espasmddicas: a
tal grado llega la disociaciéon de
cualquier discurso musical en esta
atroz ejecucién, que demuestra
precisamente lo contrario de lo
que afirma Azar, es decir, que Pa-
rrondo no pudo haber hecho un
“profundo anilisis y conocimien-
to del lenguaje de Moncayo” si el
resultado es lo que perpetré en su
grabacion, ajeno por completo ala
muy clara estructura compositiva
de la pieza. Y todavia se buscan
comparaciones tan fuera de lugar
como la del caso de Horowitz y
Musorgski...

Y en segundo lugar, compa-
rar La potranca con La noche de
los mayas también redunda en el
efecto contrario de lo que se pro-
pone Azar; si pretendia elogiar
a Moncayo con este argumen-
to, estd haciéndole mds dafio que
ayuda. Afirmar esta comparacién
es ignorar que existe Redes en el
catilogo de Silvestre Revueltas y
en la historia del cine, y también
es ignorar que lo que ahora escu-
chamos como “La noche de los
mayas de Revueltas” en realidad
es un artefacto sonoro inventado
por José Ives Limantour en 1960,
ajeno por completo a lo que dejé
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escrito originalmente el compo-
sitor para la pelicula homénima
de Chano Urueta y con la mayor
parte de sus materiales originales
adulterados y distorsionados para
ajustarse a los caprichos de su di-
rector-adaptador. Comparar este
hibrido sonoro con La potranca,
que si es la partitura original de
Moncayo, es ofenderla, no elo-
giarla. Y por lo demds, no hacia
falta grabar en discos La potranca
para apreciarla y admirarla como
la gran musica filmica que es, sin
necesidad de ponerla al lado de
nada, con o sin dignidad: siem-
pre ha bastado con ver la pelicula
Raices, antes en cineclubes o en las
transmisiones de la television, hoy
en DVD o en Internet, para amar
y admirar al gran compositor fil-
mico que, en efecto, era Moncayo.

5

Concluyo esta resefia recapitulan-
do la gran cantidad de decepcio-
nes que me ha dejado la suma de
esfuerzos de tanta gente, segura-
mente con buena voluntad, para
dar salida a una edicién de la ma-
sica de José Pablo Moncayo que
no se sostiene ante el examen mds
débil, por todos sus problemas de
concepto, por la falta de criterios,
por la acumulacién de decisiones
caprichosas e incoherentes y, sobre
todo, por la espantosa falta de res-
peto a lo que habia motivado que
se emprendiera este trabajo: la mu-
sica, la esplendorosay contundente

musica de uno de los mis grandes
compositores mexicanos de todos
los tiempos. Poco ha importado
el ropaje grafico ostentoso, la pu-
blicidad institucional apabullante,
el obsequioso servilismo para que
se luzcan unos funcionarios que
se irdn con el sexenio, dejando la
falsa impresién de un gran legado
que hace agua por todas partes, y
obligindonos a volver a empezar
con el trabajo. Pero no importa. La
musica de Moncayo se merece eso
y mds, precisamente para ponerla a
salvo del oportunismo de ocasién
y efeméride, porque se trata de un
patrimonio que nos sobrevivird
a todos nosotros y, en especial, a
quienes viven en y del sistema mé-
trico sexenal. Desde nuestras posi-
ciones en los centros académicos,
en los lugares donde se crea y se
recrea la musica, desde cualquier
parte se puede llamar la atencién
para dedicarle a una musica como
la de Moncayo el respeto y el amor
que verdaderamente se merece.
De ese amor y ese respeto siem-
pre podrd surgir un nuevo trabajo
editorial que, poco a poco y con
paciencia, y con mucha seriedad,
rigor y compromiso reales, colo-
que a José Pablo Moncayo en un
dmbito de difusién digno de él, de
su inmensa obra musical.



Nota aclaratoria

Nota aclaratoria

En relacion con el articulo de Gabriel Pareyon: “Caos, autosemejanza y
el cambio de paradigma en miisica”, publicado en el nimero 145 de Hete-
rofonia, su autor ha enviado a la redaccion de la revista la signiente nota,
que transcribimos de manera textual:

Dicho articulo presenta informacién incompleta en dos segmentos, el
primero relacionado con la serie arménica y el segundo con los circulos
de Ford. Con el propésito de aclarar el sentido de ambos segmentos, me
permito puntualizar lo siguiente:

La serie armonica

En matematicas es un lugar comin sefialar que la serie armdnica diverge.
Solamente hay una manera de “interpretar” la serie arménica como con-
vergente: en versiones salteadas de la serie; por ejemplo, 1/2 + 1/4 + 1/8 +
1/16 +..., que converge a 1, o bien 1/2 — 1/4 + 1/8 — 1/16 + ..., que con-
verge a 1/3. Por su parte la llamada serie de Madhava-Leibniz, 1 - 1/3 +
1/5-1/7 +1/9 —... converge aw/4. El articulo se refiere a la computacién
de estas convergencias en un sistema arménico (musical) representado
por una gramdtica generativa, por ejemplo, en la implementacién de un
sistema-L o sistema de Lindenmayer. La motivacién para este método es
la semejanza observada entre este tipo de sistemas y los procesos recursi-
vos del lenguaje; tanto en el llamado lenguaje natural, como también en
el lenguaje musical en un sentido muy amplio.

En relacién con la ecuacién de Zipf, distintas “versiones” de la serie
armoénica parecen tener lugar realista en el lenguaje natural y en la musica;
algunas de ellas en su forma “obvia” (la que propone Zipf para la frecuen-
cia de las palabras como sucesion de una jerarquia probabilistica, y que en
musica se relaciona con un régimen analogo de probabilidad de frecuen-
cias, en la maltiple significacién de tal concepto), y otras versiones mds
en la modelacién esquemdtica (idealizada), en la convergencia del com-
péas musical (la serie 1/2, 1/4, 1/8..., en el compds entero), o bien como
aproximacion fisica al comportamiento arménico del espectro arménico
en voces e instrumentos musicales (series divergentes y convergentes, lo
mismo que en versiones de la sucesién de Zipf). Esta similitud estructural
entre lenguaje natural y musica, complica o impide demostrar que ambos
fendmenos, el verbal y el musical, son verdaderamente fenémenos distin-
tos y completamente desvinculados.

Dicho lo anterior, las series convergentes parecen tener especial im-
portancia en la configuracién del metro, tanto en la oralidad como en la
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métrica musical; mientras que una variedad de series divergentes parecen
tener importancia como variedades de la textura arménica (timbre, melo-
dia, contrapunto, macro-acordes).

Los circulos de Ford

La imagen publicada (Figura 2, pagina 85) estd falta de una guia que, en su
base (o sea, la linea inferior del esquema), sitde un punto medio debajo del
primer circulo (1/2) como mitad del mismo limite inferior. Esto permite
entender con mayor claridad visual, en este ejemplo, cémo los intervalos
generados corresponden con intervalos especificos para los niimeros ra-
cionales. La distribucién de intervalos en este limite (en la misma Figura
2), es andloga a la de los intervalos en el limite en la Figura 4 (lenguas de
Arnold), en este caso dentro del intervalo [0, 1/2].

G.D.



La presente edicion se terminé de formar en 2018
en el Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién
Musical “Carlos Chavez” (CENIDIM), en la Ciudad de México.
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