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De los editores

No puEDE negarse que referentemente a las bellas artes hemos obte-
nido grandes logros individuales y colectivos, asi en dominios de la
pintura, como en los de la escultura y todo aquello que se mueve en
torno a la plastica: igualmente, en ciertos momentos de la poesia y la
literatura, el hombre y la mujer de letras contribuyeron a su adelanto.

El goce estético se engendra mejor en los ojos que en los oidos del
mexicano. A éste le embelesan el color y la forma. Sabe de policromias
armoniosas y hasta de la imagen de la muerte hace un objeto de recreo
visual. En cambio no le molesta —sino al contrario, le fascina— el
estrago producido por una salva de cohetes. En los vehiculos de trans-
portes pablicos le inflige a los pasajeros el martirio de los raucos bo-
leros que emergen de sus radios de transistores. Nadie protesta.

Perogrullo nos recuerda que el pueblo forma la gran masa humana
y da la medida de las caracteristicas citadinas. Nosotros vivimos y nos
movemos en la capital de la Repiblica Mexicana, a donde anhelan
convergir todos los ciudadanos del pais. Del pueblo emergen la mayor
parte de nuestros masicos de orquestas sinfénicas y otros conjuntos,
Hay, pues, una gran proporcién de elementos populares en el haber
de nuestra herencia musical.

Esto es lo que nos impulsa a iniciar las actividades de Heterofonia
con un llamado al otro sector de nuestros misicos —el de la clase me-
dia— de donde brota en el mundo entero el nicleo méas importante de
la “inteligencia”, el que debe encaminar el talento de la juventud, aun-
que no siempre lo realice en la justa medida.

Entre nosotros este sector muestra actualmente sefiales de una evo-
lucién basada en el talento, el trabajo real y la aplicacion de ejemplos
externos saludables. A él compete, por tanto, enderezar sus esfuerzos
hacia la formacién de misicos capaces de contribuir a que el pueblo
se libere de idiosincrasias nocivas y de impulsarle, por medios 1acio-
nales, al amor de la musica culta y la sana y auténtica musica popular.

Reconocemos los adelantos logrados por varios sectores mexicanos
empenosos en nuevos medios de difusion musical y nos complace la
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ingerencia preponderante de elementos jévenes y bien preparados en
puestos directivos de esos que se ha dado en llamar “claves”. Con ellos
colaboraremos en la medida de nuestras posibilidades. Estableceremos
una seccién especial para que la juventud poseida de inquietudes mu-
sicales constructivas pueda expresarse y hacer oir su voz de protesta,
de llamamiento o de stplica.

Por otra parte, anhelamos que Heterofonia responda en nuestro me-
dio a una necesidad urgente e ingente: la de publicar una revista que
represente los intereses de la miisica y los musicos serios. A estos alti-
mos nos dirigimos con especial solicitud, para brindarles un medio de
expresion, independientemente de credos, camarillas o intereses crea-
dos. Una de las principales metas de Heterofonia es el progreso, sin
por ello desdenar las fuentes saludables que hacen posible la evolucion
logica de las artes. Con s6lo evocar opiniones y maximas de misicos
contemporaneos de alto prestigio tiene uno para darse cuenta de que
la discrepancia de opiniones no afecta los fallos inexorables del tiem-
po: juez del hombre muerto y auxiliar del genio de carne y hueso.

De Heinrich Strobel: “Es indebido juzgar a la ligera a los compo-
sitores que producen cosas nuevas y faltas de ordinariez. Las obras
creadas para complacer al pablico son siempre malas.”

De Gian Carlo Menotti: “Para mi la miisica no es una cosa extrana
que uno ‘inventa’, sino algo real que se ‘halla’ después de largas bis-
quedas. Todo invento artificial y toda ideologia arbitraria sufrirdn el
destino de la moda.”

Pierre Boulez: “No podemos dejar de comprender que las exigen-
cias de la miisica actual marchan de la mano con ciertas corrientes de
las matematicas o de la filosofia contemporaneas.”

Rolf Liebermann: “Toda forma se relaciona con el pasado; sin em-
bargo, con demasiada frecuencia el contemporaneo de un artista suele
desconocer el origen de una obra nueva.”

Karl Amadeus Hartmann: “Las decisiones formuladas en dominios
del arte nunca dependen del veredicto popular. Este se desentiende del
genio creador.”

Benjamin Britten: Achaca a la falta de arrojo de los intérpretes y
a las defectuosas ejecuciones el hecho de que el piiblico no corresponda
al llamado de la musica de hoy.

Arnold Schoenberg: “La segunda mitad de este siglo sobrestimara
lo que hay en mi, arruinando lo que la primera mitad dejé intacto por
falta de aprecio.”



Jacques Chailley: “El schoenbergismo se afirma como una regre-
sién y no como un progreso.”

Goffredo Petrassi: “Siento, como Honegger, la mas profunda aver-
sion por las escuelas y los grupos estéticos. Estos le obligan a uno a
renunciar de si mismo en beneficio de otros.”

Olivier Messiaen: “Nunca he edificado un sistema. Soy, ante todo,
un inventor de ritmos.”

Darius Milhaud: “Yo me rio del éxito. Lo Ginico que me importa
es el trabajo arduo.”

Y asi podriamos continuar llenando cuartillas para llegar a la con-
clusion de que uno de los més grandes intereses de la vida lo debemos
a la divergencia de conceptos, opiniones, gustos, ideas: siempre que
éstos provienen del genio, o del talento eminente, cumplen un cometi-
do eficaz.

Ojala que Heterofonia logre una larga vida y le sea posible seguir
contando con colaboradores tan valiosos como los que hicieron posible
su nimero inicial. Para el préximo ya tenemos aseguradas las de un
music6logo y un compositor eméritos: André Schaeffner, de Francia
y Luis de Pablo, de Espana. Gracias a todos por su generosidad.

Varias personas nos han preguntado el significado del término “he-
terofonia”. Para la musicologia moderna, es un cierto tipo de contra-
punto primitivo, consistente en el simultineo uso de versiones ligera-
mente modificadas de una misma melodia. En la musica china, japo-
nesa, africana y javanesa el procedimiento es cosa corriente (la por-
tada muestra un ejemplo).

En un sentido figurado podriamos aplicar el vocablo a varios as-
pectos, a varios misicos que coincidan dentro de una sola meta: la de
servir a nuestro arte con honradez y espiritu de progreso.

Nuestra portada despliega un signo nahuatl: el del espiritu y la
materia; la inteligencia y el trabajo. Consideramos que en el arte am-
bos elementos deben de marchar en perfecto acuerdo.

Y asi en la vida. . .



Suenos
de la musica actual

(Texto original para Heterofonia)

Por Jean ETIENNE MARIE

Av saLir del Conservatorio de Paris, en 1949, senti la necesidad de
coordinar tantas cosas aprendidas en pocos meses. Publiqué entonces
un librito titulado: Musique vivante (Musica actual), con el propésito
de sintetizar, tan claramente como fuese posible, dos corrientes muy
diversas entre si: la de la misica polimodal (de Messiaen, por ejem-
plo) y la de la musica serial de Boulez, tanto en terrenos de las “altu-
ras”, como en el de los ritmos. Esta sintesis podia expresarse, ora den-
tro de la miusica tradicional, ora en el de la experimental (que por
aquel entonces se hallaba apenas en la cuna).

Igual interés de sintetizacién me incito, pocos afos después, a es-
cribir obras con cinta e instrumentos. Pero el material sonoro de los
instrumentos y de la misica concreta no se prestaba tan facilmente a
la empresa. Entonces acudi a las investigaciones y realizaciones de Ju-
lian Carrillo; éstas me condujeron al lugar indispensable para llevar
a cabo la unién de la musica concreta con la tradicional.

Por otra parte, el campo de la misica no se limitaba para mi al
solo sonido. En el Conservatorio habia cultivado amistad con Pierre
Henry y Maurice Le Roux. Los tres éramos muy aficionados a los pro-
blemas del cine. Nunca podré olvidar mis veladas con Mitry, ni nues-
tras conversaciones referentes a las relaciones ritmicas audiovisuales
(alla por 1949). Entonces elaboré la hipétesis concerniente al ritmo
musical. Decia que, para ser comprendido como tal por un ser huma-
no, el ritmo musical no tenia por fuerza que estar ligado al sonido. El
tacto, o una reaccién muscular cualquiera podrian producir la sensa-
ci6n de un ritmo percibido como musical. Pero ;qué pasaba con la sen-
sacion visual? Se me presenté entonces un campo de investigacién apa-
sionante. Como punto de partida yo acepté la hipétesis de trabajo rela-
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cionada con las posibilidades de la percepcion musical de un ritmo
visual. Asi realicé, en 1957, mi obra Polygraphie Poliphonique (Po-
ligrafia Polifénica), con ritmos proyectados en una pantalla, sonidos
concretos y microintervalos (tercios y quintos de tono), grabados en la
pista sonora de la pelicula; mas un violin ejecutando, en vivo, cuartos
de tono.

Cuando la UNESCO estreno esta obra en 1958 hubo gran jaleo. Pero
se plantearon en ella todos los problemas que debe atn resolver la mi-
sica actual.

En efecto, en este ano de 1968 han alcanzado los compositores un
punto de la evoluciéon musical que los obliga a confrontar los siguien-
tes problemas:

a) integracién de los medios electro-actisticos en la musica viva;

b) empleo libre de microintervalos en el dominio electrénico, o el
de un instrumental de factura renovada;

¢) una sintesis audiovisual; todo ello dentro de organizaciones que
conduzcan mas alla de los limites especificados; esto es, que vayan de
la ausencia absoluta de normas a la elaboraciéon de las mas estrictas
combinaciones matematicas.

Kok ok

Estos caminos de la investigacién se entrecruzan en el suefio de una
sala de conciertos muy desconcertante. Imaginense una arquitectura de
volumen y formas variables, con paredes de plastico moldeado, cubier-
tas de materiales mas o menos absorbentes: pantallas de diversas es-
tructuras llanas o en forma de esculturas, que pudieran surgir o man-
tenerse ocultas para captar ondas luminosas de proyectores de cine, de
television directa o de proyectores electrénicos, o el conjunto de todo
el campo visual de la béveda; altavoces por todas partes, unos, directos
y otros de difusion dispersa; escenarios méviles para actores, cantan-
tes y misicos, con todo el equipo requerido.

En realidad, no se trataria de un suefo, sino del encuentro con un
“Rey de Bavaria™ que aceptara la idea de convertirse en Mecenas para
la edificacién de un nuevo Bayreuth.

La determinacién de un lugar adecuado para el arte musical mo-
derno sélo permite vislumbrar el bosquejo de lo que seria, tal vez, el
desarrollo de cada uno de los caminos ya determinados.



INVESTIGACION DE LOS MEDIOS ELECTRO-ACUSTICOS

Se puede imaginar que dentro de poco las maquinas calculadoras,
en relacién con las computadoras, llegarn a realizar misica muy com-
pleja, con sonidos inauditos, pero con un timbre tan caracteristico como
el de los instrumentos tradicionales,

Hasta nuestros dias las sonoridades de estas méquinas no se apar-
tan demasiado de los érganos electrénicos; por tal motivo no debemos
descuidar otros medios conducentes al resultado imaginado, con pron-
titud y riqueza de timbres: la grabacién de conjuntos instrumentales
tradicionales, con cambios de velocidad de cinta en el momento de la
reproduccién sonora. En Tlaloc' he experimentado este procedimiento.
El final alcanza contrapuntos de doscientas dieciséis voces, algunos de
ellos con velocidad cuadruple que sobrepasa en mucho las posibilida-
des de ejecucién por seres humanos y determina efectos sonoros muy
“experimentales”.

Cuando los instrumentos vivos tienen que tocar al mismo tiempo
que la cinta, hay que resolver problemas de sincronizaciéon, El tnico
medio de obtener exactitud es el de utilizar aparatos de cuatro pistas,
con una de ellas reservada a la trasmision de seiiales visuales sincro-
nizadoras.

En la actualidad estas sefiales interesan a los directores; pero los
compositores estan buscando ya la manera de diferenciar las batutas
para diversos grupos orquestales: muchas obras requieren dos directo-
res; los compositores se han limitado a este nimero por razones eco-
némicas, ya que nadie podria pagar a seis o diez directores, Este desig-
nio de los compositores ira eliminando gradualmente al director, a
beneficio de las grabadoras de pistas miltiples que den érdenes de
velocidad y de dindmica a grupos instrumentales mas o menos nume-
rosos y repartidos en lugares lejanos unos de otros. El encargado de la
realizaciéon musical tendria que preparar las cintas en funcién de los
grupos. A la hora del concierto la maquina tomara el lugar de un “di-
rector-buda™ de treinta brazos, con una batuta en cada mano, pero el
encargado de la realizacion tendra que cuidar el campo de la sonori-
zacion. Una obra solamente instrumental necesitara, dentro de diez
afios, resolver problemas electro-actisticos; ondas Martenot, tranto-
niums diversos, guitarras electiénicas ya han conquistado su lugar en
la misica seria; los masicos de variedades empiezan a utilizar trom-

1 Obra creada el 28 de marzo pasado para una orquesta y tres grabadoras que realizaban
grabaciones de la misma partitura con velocidades multiplicadas por 4, 2 y 4.
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hones y clarinetes “electrénicos”; Stockhausen emplea micréfonos de
contacto que cambian el sonido aterciopelado del alto en efectos de
murmullos, estridencias, gritos de chicharras y mezcla estas novedades
sonotras y los timbres suaves de acordeones electrénicos, conectados
con camaras de ecos, o cAmaras de distorsiones; con un trombén y un
micréfono Berio y Globocar llegan a crear un mundo musical de una
variedad extraordinaria. .. Es decir, que pronto se acabara la musica
viva sin altavoces, sin un musico-director-ingeniero de sonido, rodeado
de una consola més compleja que los seis teclados y cientos de regis-
tros de los mis complicados érganos.

Podriamos seguir recorriendo un camino largo para la descripeion
de posibilidades increibles de lo que puede realizarse ya en este cam-
po. Permitasenos solamente deplorar la falta, no de aparatos, sino de
manipuladores. Ignoro si en el mundo entero existimos veinte, diez o
siquiera cinco de tales manipuladores capaces de movernos simultanea-
mente, de manera profesional, en cada uno de los campos requeridos
en la profesion de ingeniero de sonido, actstico y especialista de la
misica experimental. La carencia de misicos bien formados impedira
quizas el previsible desarrollo de la musica.

(Concluira)



PARA LA JUVENTUD

Francisco José Luis Rafael

1.0s muchachos del Taller de
Composicion del Conservatorio

Por Esperanza PuLipo

SON CINCO, pero uno de ellos no pudo venir a la cita. Trabajan a mo-
rir: esta es la norma del Taller. Llegaron a las nueve de la noche, por-
que el Conservatorio quedaba lejos y Jean Etienne Marie los habia
detenido un poco mas de la cuenta. S6lo descansan ocho dias del afio.
Cuando Carlos Chavez fundé el Taller, hace varios anos, les consiguio
becas sustanciosas a cada uno de los “pioneros”, pero al mismo tiempo
les impuso una disciplina férrea. El que no quisiera cumplir jafuera!
Pero todos se ensenaron a considerar el trabajo continuo y metodico
como la tnica posibilidad de éxito profesional.

Los frutos no se hicieron esperar. Héctor Quintanar puso sus rele-
vantes dotes de compositor a prueba y, con esa ansia de perfeccion que
le caracteriza, se hizo acreedor a suceder al maestro Chéavez como jefe
del Taller. Ahora lo guia con el ejemplo y con el saber.
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Eduardo Mata es quien es. ..

Fl cuarteto de jévenes que se present6 a la cita estd formado por
Francisco Ninez Montes (cuatro afios en el Taller), michoacano de 23
aios de edad. Rafael Arias (dos y medio afios de estudios) (D. F.),
de 27 afos. José Luis Gonzalez Gomez (un afio y medio de trabajos),
jalisciense de 32 anos. Y J. Jestis Gonzalez Gémez, hermano del an-
terior (7 meses en el Taller), de 20 afios. Los cuatro adoran el orga-
nismo al que pertenecen y lo consideran como el non plus ultra de
las instituciones docenfes en materia de ensenanza de la composicion.

—Qué beneficio les ha reportado, muchachos, el sistema de ini-
ciar sus estudios de composicién escribiendo sonatas, cuartetos, sinfo-
nias, lieder, segin modelos exactos de Mozart, Beethoven, Brahms,
Schubert, etcétera?

Francisco —En primer lugar nos ha dado oficio. Al ir adquiriendo
la téenica se van desechando las influencias hasta llegar, dentro de las
posibilidades de cada quien, al estilo personal.

Rafael —Es que no copiamos a Mozart, por ejemplo, sino que lo
estudiamos a fondo. escribiendo en su estilo didfano, para compene-
trarnos de esta caracteristica suya.

José Luis —Sélo se trata de “ejercicios”, pero también compone-
mos obras libres, sujetdndonos a modelos determinados,

(Sin embargo, antes de separarse del Taller fundado por él, el
maestro Chdavez ofrecié en el Conservatorio varios conciertos para pre-
sentar los primeros frutos de sus alumnos fundadores: sonatas, cuar-
tetos, lieder, sinfonias, poemas sinfénicos al estilo de los compositores
tomados por modelos. A muchos les parecié innecesaria esta demostra-
cion de “ejercicios”, pero, en realidad, en cada obra podia uno darse
cuenta de quién saldria de la encrucijada y quién se quedaria enreda-

do en ella).

—FEntonces podran ustedes afirmar: “Ya pasé de Mozart”; “voy en
Beethoven™; “apenas comencé Schubert”; “estoy llegando a Brahms”,
Jno es asi’?

Francisco —En efecto. Cada uno de nosotros, al estudiar a uno por
uno de los compositores mencionados, vive y piensa anilogamente a
ellos, pero puedo asegurarle que cada uno de nosotros va dejando en
esas obras, aparentemente copiadas, algunos rasgos muy personales.

Rafael —Quiza podria usted percatarse de ello leyendo mis tres
sonalas en el estilo de Mozart.
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José Luis —Todos procuramos hacerlas distintas, pero, como le de-
cia antes, sélo se trata de “‘ejercicios”, con resultados formidables. Yo
ya terminé Beethoven y voy en Schubert.

Francisco —Llegamos de la identificacién con cada uno de estos
maestros a la personalizacién. Yo ya pasé por todos los maestros y sélo
me falta un afio para terminar.

—Se les exigen algunos estudios académicos para ser admitidos
en el Taller? 2

José Luis —No especificamente, pero todos tenemos obligacion de
documentarnos continuamente en varios aspectos de la cultura general,
Con frecuencia organizamos mesas redondas y sesiones especiales para
discutir cuestiones de arte, de ciencia y hasta de politica. Cuando lle-
gué al Taller procedia de la Escuela de Misica Sacra de Guadalajara
y del Conservatorio de la misma ciudad. Ademas de cuatro afios de es-
tudios previos en el Seminario de alld. Pero, musicalmente, me sentia
aislado, porque se carecia de inquietudes en mi medio. Como compo-
sitor llegué un poco adelante de Debussy —todo para piano. Era pia-
nista de la Orquesta Sinfénica de Guadalajara. Cuando Eduardo Mata
dirigia el conjunto me anim¢6 y ayudé para venirme al Taller.

Francisco —Yo estudié cuatro y medio afios en el Seminario. En
México entré a la Escuela de Musica de la Universidad, donde recibi
alguna preparacién técnica.

Rafael —FEn la Escuela nos daban instruccién académica simulté-
neamente con los estudios musicales.

J. Jestis (el silencioso) —Terminé la Secundaria.

—He visto en el programa general del Festival de Misica Contem-
pordnea de este afio que se estrenardn obras de dos de ustedes. Esto
indica que ya estdn componiendo libremente.

José Luis —La mia se llama Cosmos. Es para cuarteto de cuerdas.
La escribi con técnica mas avanzada que el serialismo. Podria califi-
carse de atonal y postserialista.

Rafael —Mi obra por estrenarse se compone de dos piezas para
violin y piano.

Francisco —A mi se me estrené una en el Festival del afio pasado.
Se llama Aspectos y la escribi con técnica semejante a la de José Luis.
Es un sexteto (tres alientos y tres cuerdas), atonal, con preponderan-
cia del timbre: pedales timbricos, contrapuntos ritmicos a tres partes,
de forma libre. El concepto formal general se funda en la pantonalidad.
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José Luis —También he compuesto “Tres piezas para violin y pia-
no”’, mas contemporaneas que lo serial.

—:Cémo construiste tu obra, Rafael?

—Uso como base una cosa que llamo “serie de sonoridades”, no
eslrictamente rigurosas, pero basadas en un cierto ordenamiento. Pensé
que se estableciera un verdadero didlogo entre los dos instrumentos.
Puesto que la concebi como pieza de concierto, le conferi un cierto
virtuosismo al violin, por medio de una cadencia en la primera parte.
Me valgo mucho de las resonancias del piano, por medio de pasajes
agudos sostenidos con el pedal como fondo ambiental. El segundo trozo
se une al primero, sin pausa alguna. Es menos trascendental, pero
mas brillante. Quizad un poco weberniano, sin ser serial. Se trata de
células que van dialogando entre si. Uso un efecto de pizzicato que ig-
noro si sea original. Todo lo demas es tradicional. La forma recuerda
la ternaria de lied, pero el retorno a la “A” es casi irreconocible, por-
que esta ocupado por la cadencia del violin mencionada antes.

—Y de “Cosmos” ;qué me dices, José Luis?

—Las ideas en que me baso son puntos de partida: estados de ani-
mo que, a su vez, se convierten en ideas determinadas. El hombre, ano-
nadado ante el cosmos, mas no abatido. Sentimientos contrastados y
luego un pensamiento determinado que sigue su curso por su propio
impulso. En el aspecto técnico hay tres partes inseparables. Entre la
primera y la secunda y ésta y la tercera se presenta un mismo pasaje,
como punto de unién. Lo construi con arménicos, para evitar la tensién
y preparar el danimo. La primera parte es una introduccién que es un
crescendo en todos los parametros. No 1eniego de lo tradicional pero
evito que lo parezca. Por tal motivo, mezclo los ritmos con objeto de
obtener un ambiente un tanto vago. Esta introduccién tiene por objeto
sugerir parcialmente el ambiente. Luego se van mezclando los efectos.
Uso “clusters” (racimos, apinamientos), efectos aleatorios, sin serlo
en realidad. Las lineas se van convirtiendo en ritmos diferentes. Si
comienzo un ritmo que tenga cinco, siete o equis notas, después lo re-
pito en un orden diferente. Evito conscientemente las dificultades, pero
sin menoscabo de ideas determinadas.

La segunda parte se compone de tres secciones: tesis, antitesis y
sintesis (la describié en detalle José Luis, pero el espacio no me per-
mite transcribirlo todo. Lo mismo sucedié con la tercera vy tltima parte.
“Cosmos” promete ser una buena obra).

Rafael —José Luis usa muchos efectos con orden.



—Y i, J. Jestis, shas escrito ya alguna obra libre?

—Solamente una. Todo lo demas es del Taller. He escrito ya dos
Allegros mozartianos, con modelo, y una Sonata, con procedimientos
mozartianos, pero libre,

—;Cémo aprovechan ustedes las enseianzas del Taller, muchachos,
cuando componen libremente?

Francisco —En cada compositor predomina el uso de ciertos pro-
cedimientos técnicos. Asi, aprovechamos la limpieza, la diafanidad de
Mozart, el aspecto constructivo de Beethoven, la gran forma de Brahms.

Rafael —A mi, por ejemplo, me gustaria trabajar sobre “plaquées”
(ensambles), pero ya no puedo ser anarquico. Ahora sabemos lo que
es una estructura y la manera de darle homogeneidad a una obra.

Francisco —Naturalmente que puede uno identificarse mas con
unos compositores que con otros,

José Luis —Nos saturamos diariamente de la obra de los composi-
tores que estudiamos. Continuamente los estamos escuchando. Sabemos
que no es lo mismo escribir unos cuantos compases que un cuarteto.

—:Qué dicen ustedes de eso que la gente llama “inspiracisn™?

José Luis —Uno tiene que hacer su propia inspiracion. Pueda ser
que esa posibilidad se agote, o que produzca otros factores que a su vez
generen nuevos elementos. Si creo en ciertos momentos sicolégicos,
mas propicios a la produccién que otros.

Francisco —Para que se produzca el “fenémeno™ hace falta con-
centracion y un determinado estado de animo. Creo en el “chispazo”
y su posibilidad siempre que exista la sensibilidad.

Rafael —Pienso, como José Luis, que se trata de un fruto de la
concentracion y el estado de dnimo. Es una cosa muy personal. Yo, por
ejemplo, nunca uso los “chispazos” que suelen llegarme. Quiza se trate
de un sentido critico elevado a una alta potencia.

José Luis —Yo, en lo personal, creo que la musica no esta desli-
gada del individuo. A veces experimento algiin sentimiento vago. Ano-
to las circunstancias que me produjeron esa sensacion y después ela-
boro un plan, sin por ello utilizarlo todo, sino solamente lo que me
conviene. Asi escribi “Cosmos™

Francisco —La inspiracién podria ser un deseo de comunicacion.

Rafael —Creo que si. Aquellos que dicen componer para si mis-
mos son los que mayor publicidad buscan.
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José Luis
municacion.

El artista esta poseido de una verdadera ansia de co-

—Les satisfacen las ensenanzas de su maestro?

José Luis —Quintanar es un gran maestro. Para esciibir “Cosmos™
parti de sus ideas.

Francisco —Quintanar nos obliga a la autocritica. Esto es lo me-
jor que un maestro puede dar.

Rafael —Es un compositor muy depurado. Nunca trabaja ““al aven-
ton”. Huye de los efectos evidentes,

Francisco —Independientemente de las disciplinas estrictas del Ta-
ller cxisten trabajos libres, por ejemplo, el curso de masica concreta
que nos da ahora Jean Etienne Marie.

Rafael —Ademas, en el aspecto humano Quintanar vale mucho.

Todos, hermanablemente —Quisiéramos decir que Fernando Gua-
darrama, nuestro compaiiero que no pudo venir, lleva tres afios en el
Taller. Ya pasé por Mozart y Beethoven,

Nos alegra sobremanera que esta seccion de la Juventud se haya
inictado bajo el signo del optimismo. Desgraciadamente no todos los
muchachos que estudian misica gozan de los mismos privilegios que
los del Taller de Composicion del Conservatorio. Ya tendremos ocasion
de escuchar quejas y protestas, porque estas pdginas estdan abiertas a
toda la juventud estudiosa.

= .
INFONV. T ALS
Vean ustedes el original Lazo de Piel que se exhibe
en nuestros stands nimeros 8o y 81 del Bazar Si-
bado, Artesania de los «“Gonzilez”, Plaza dc San
Jacinto 11, San Angel, D F., o al Tel. 48-05-47
* &



EN TEATRO
Y EN
MUSICA

CRONOLOGIA DE UN EXITO

“La calidad del poema de Cabral

de Melo y el problema humano que

plantea me inspiraron una atmos-

fera musical lo mas espontanea po-

sible.” Salvador Moreno con el
autor del drama.

Por Juan ALBeErcA VERA

EL £xiT0, tanto teatral como musical, del conmovedor Auto de Natal
Pernambucano MORTE E VIDA SEVERINA, del poeta Jodo Cabral de Melo
Neto, Consul General del Brasil en Barcelona, y el hecho de residir
en esta misma ciudad el compositor mexicano Salvador Moreno, autor
de una 6pera basada en esta obra, me han movido a indagar sobre sus
origenes y primeras representaciones,

La versién operistica tuvimos ocasiéon de escuchaila en el Gran
Teatro del Liceo, pocos meses antes de que obtuviera, en la versién ori-
ginal, el Gran Premio del IV Festival Mundial de Teatro Universitario,
de Nancy.

La esposa del poeta, la sefiora Stella Maria Cabral de Melo, nos
permitié consultar los grandes albumes, donde ha ido recogiendo todo
cuanto se refiere a esta obra. Escrita en los afios 1954 y 1955 para el
grupo O Tablado de Rio de Janeiro, fundado y dirigido por Maria
Clara, hija del famoso escritor Anibal Machado, no llego siquiera a
ensayarse.
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[in 1956 apareci6 publicada por primera vez, como parte del libro
de poemas Duas Aguas, de Cabral de Melo. Y posteriormente sola, en
numerosas ediciones, tanto en portugués como en traducciéon a diver-
sos idiomas.

I'n 1958 el grupo Norte Teatro Escola do Pard la llevé a la escena
por primera vez, tanto en Pard como en Pernambuco, en el Festival
Nacional de Teatro de Estudiantes, y en el mismo Festival la declamd
el grupo Coral Hablado de la Universidad de Sao Paulo. Jodo Cabral
de Melo Neto fue elegido aquel ano el mejor autor brasilefo.

Coincidiendo con el estreno en Brasil, en México, aquel mismo
mes de julio de 1958, fueron interpretados cinco solos de la épera
SEVERINO, de Salvador Moreno, en un concierto de la Asociacién Mu-
sical Manuel M. Ponce, cantados en portugués por la mezzosoprano
Margarita Gonzalez, acompanada al piano por Salvador Ochoa.

Dos anos después, en 1960, el grupo de Teatro Experimental de
Cacilda Becker, de Sao Paulo, volvié a ponerlo en escena, en su ver-
sion original.

El 28 de junio de 1961 se estren6 en México, en el Palacio de Be-
Ilas Artes, la 6pera completa en un acto de Salvador Moreno que la
titulo simplemente sEveErRINO. Aunque el compositor utilizo el texto
portugués fue cantada en castellano, en la traduccion del poeta espa-
ol Rafael Santos Torroella. Interpreté el personaje de Severino la
mezzosoprano Guadalupe Solérzano. El resto del elenco estuvo formado
por elementos de la Academia Mexicana de la Opera. La orquesta fue
dirigida por Jorge Delezé.

Podria sorprender, sin duda, que el personaje de Severino esté en-
comendado a una mezzosoprano, pero se comprende que el autor buscé
la tesitura que pudiera corresponder al caricter y timbre de la voz
de un muchacho, sustitucién, por otra parte, valida en estos casos en
la tradicién operistica.

El 6 de julio de este mismo ano, el propio compositor acompané
al piano a la cantante Margarita Gonzalez, que interpret6 en portugués
algunos solos de la 6pera, en un concierto de la Asociacién Ponce.

En 1963, el 13 de junio, el Grupo da Escola de Teatro de la Uni-
versidad de Bahia represent6 la obra original en el Teatro A. Barca.

Kin septiembre de 1965 la obra de Cabral de Melo fue llevada a
casi todos los Estados de Brasil por el Teatro dos Universitarios da
Catolica de Sao Paulo.

En diciembre de aquel mismo afio lo representé también el Teatro
Universitario de Pernambuco.
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En el Gran Teatro del Liceo de Barcelona, los dias 1, 4 y 8 de
enero de 1966, fue interpretada la o6pera de Salvador Moreno, con
elenco mexicano y bajo la direccién del maestro Salvador Ochoa. Gua-
dalupe Solérzano interpreté nuevamente el protagonista en lengua es-
panola, y la accién fue trasladada a tierras mexicanas.

A finales del mismo mes de enero, un grupo de aficionados de
Lisboa llevé a escena la obra en su version original, en la Casa da Co-
media.

El grupo T.U.C.A. (Teatro Universitario da Catolica de Sao Paulo)
en abril de este mismo afio de 1966 participé en el IV Festival Mundial
de Teatro Universitario de Nancy, y obtuvo el “Gran Prix del Festi-
val pour le Spectacle libre”. En el mes de mayo, en avant-premiere,
Morte e Vida Severina fue representada por este mismo grupo en el
Teatro de las Naciones de Paris, y poco después en el “Odeon”. De
regreso a Brasil el grupo represent6 la obra en Portugal, y la llevé
triunfante al Teatro Municipal de Rio de Janeiro.

En Espana el Teatro Universitario de Sevilla, en diciembre de
este mismo afio de 1966, representd la obra en el Teatro “Lope
de Vega”. Al afio siguiente lo hizo en el Festival de Teatro Nuevo de
Valladolid. Y en enero de 1968, en el Teatro “Infanta Beatriz”’

de Madrid.

En todas las versiones de Morte e Vida Severina, la musica ha
intervenido en forma verdaderamente importante, no s6lo como mi-
sica de fondo, sino como parte expresiva en la voz de los actores.

El grupo Norte Teatro Escola do Pard conté con la colaboracion
musical de Lidanor Celina y Waldemar Henrique. El grupo de Ca-
cilda Becker, de Sao Paulo, con Willy Correa de Oliveira, mas flauta
y cuarteto de cuerda. EI 7.U.C.A., con Chico Buarque de Holanda.
El Teatro Unwersitario de Pernambuco, con Sebastiao Villanova. El
Unuwersitario de Sevilla, con Tellan, Baquero y Trigo (mas grabacio-
nes de misica concreta). En Campina Grande, el grupo de Arte Coral
ha utilizado misica local pernambucana, unas veces adaptadas y otras
compuestas por Dalvanira Gadélha Fontes.

En cuanto a la misica de la é6pera de Salvador Moreno, hemos
podido conversar con el compositor. A nuestras preguntas ha respon-
dido ampliamente, aunque aqui sélo nos interese sintetizar el con-
cepto musical de su propia partitura.

“No podia alejarme —nos dice— del ambiente rural del poema
de Cabral de Melo, y por lo tanto la misica me parecié6 que debia
reflejar el caracter popular de los protagonistas, pero sin ser propia-
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mente misica popular. La situacion dramatica de Severino ante la
vida no tiene nada de pintoresco y puede corresponder a la de cual-
quier ser humano en las mismas circunstancias. Sélo cuando dialoga
o interviene el coro, la musica se tine de ese caracter cotidiano y
popular. Algunas veces, muy pocas, recurro a la palabra hablada (lo
cual estd dentro de la tradicién operistica). Es posible que los solos
de Severino tengan mucho de lied, y esto es justamente lo que me
propuse, ya que no se trata de lucimiento vocal sino de contencion
musical. Tampoco podia encerrarme en un sistema determinado de
composicion, que si bien da a la obra unidad de estilo, mis aparente
que real, acentia el convencionalismo operistico. La calidad del poe-
ma de Cabral de Melo y el problema humano que plantea, me inspiran
una atmosfera musical lo méas espontinea posible, para comunicar sin
alardes de ninguna clase el sentimiento que Cabral de Melo supo dar
a su obra.”

A nuestras preguntas sobre la versién en castellano de la 6pera,
Salvador Moreno se lamenta, porque concibi6 la musica de acuerdo
con la prosodia y acento portugueses, que en la traduccién se pier-
den. Y tiene la esperanza de verla representar algin dia en el idioma
original, y para mayor satisfaccion, en el propio Brasil, donde sin
duda interesara, por varias razones, la partitura del compositor me-
xicano.
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Aspectos del nacionalismo
musical mexicano

Por PAaBro CASTELLANOS

Topo EL arte novohispano ofrece caracteristicas propias desde el
siglo xvi: la pintura, la escultura y la arquitectura muestran detalles
renacentistas ejecutados por manos indigenas; técnicas precortesianas
como la de los mosaicos de pluma (amantecayotl) o la de las imé-
genes de pasta de cafa de maiz (tatzingui) fueron utilizadas por la
Iglesia; y hasta una poesia descriptiva novohispana apunta en Euge-
nio Salazar de Alarcon y Juan de la Cueva.

Loégicamente, también encontramos obras musicales “sui géneris”.
desde el siglo xvi, como la “Psalmodia Christiana”, de Sahagin, con
textos religiosos en nahuatl, adaptados a melodias indigenas," las can-
ciones de Luis de Céncer, en lengua zapoteca; o los “Himnos a la
Virgen”, de Hernando Franco, singulares ejemplos de una polifonia
renacentista, con letra en nahuatl. Por otro lado, cantos y bailes pre-
cortesianos fueron adaptados al culto catélico. Asi, en el Colegio de
Tlatelolco se cultivé el “Tocotin”, pieza lirico-coreografica en la
que se mezclaban palabras en latin, nahuatl y espafiol, con elemen-
tos de misica prehispanica, a base de tlapitzalli (flauta), teponaztli
(xilofono de lengiietas), huéhuetl (tambor) y ayacaxtli (sonaja).

Estas obras musicales se asemejan a aquellas representaciones tea-
trales en nahuatl, sobre temas cristianos, introducidas entre otros por
Motolinia, bajo el nombre de “Neixcuitilli”’. En efecto, el teatro y
la misica fueron, junto con las armas de fuego y los caballos, los més
poderosos medios de persuasién que usaron los conquistadores.

A partir del siglo xvii, resultan més evidentes las relaciones entre
la musica culta y la musica popular, que ya iba adquiriendo rasgos
“mexicanos”. El vihuelista Sebastian de Aguirre anoté por primera
vez, en Tablatura europea, un “Tocotin” y un “Corrido”, tipos del
folklore mestizo que también figuran en la obra literaria de Sor Jua-

! Desgraciadamente la misica de esta Psalmodia Cristiana no ha sido encontrada
aun. (N. de la R.) ‘
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na Inés de la Cruz. Ademas, asi como la arquitectura mexicana en-
contré una expresion propia, dentro del estilo barroco, polifonistas
novohispanos como Pedro Bermiadez, Bernardo de Peralta o Juan Gu-
ticrrez de Padilla introdujeron en sus obras religiosas insélitos giros
melddicos y ritmicos, quizd debidos a la influencia del folklore re-
gional. También corresponden a este periodo barroco aquellos villan-
cicos de sabor popular, para canto y clavecin, de Francisco Moratilla,
como el llamado “Diio de negros”, cuya semejanza con la conocida
cancién “Cuatro milpas tan s6lo han quedado™ es notable.
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[En la segunda mitad del siglo xviir vemos surgir —al lado de una
sinfonia clasica de Antonio Sarrier— tonadillas escénicas como “Mé-
xico aderado”™ o “La pantera”, que incluyen hasta una estilizacién de
la melodia indigena llamada Xochipitzéhuac (flor delgada), ademas
de los pregones de vendedoras de patos. ;Acaso no figuran en la lite-
ratura de esa misma época, junto con la poesia clasica de un Rafael
[Landivar, sainetes costumbristas como “Los charros”, de José Agustin
Castro. Nos encontramos en el periodo denominado clasicista, en la
musica —que corresponde al neoclasico en las demés artes— y no
seria improbable que el “Haydn mexicano”, José Manuel Aldana,
aulor tanto de senatas para violin como de tonadillas escénicas, haya
aprovechado en tales tonadillas algunos elementos populares, en su
calidad de director de la orquesta del Coliseo de México, centro de
nuestro teatro lirico. Ya desde 1775, en ese mismo Coliseo, habian
aparecido en los intermedios escénicos los jarabitos y sonecitos “del
pais”, tales como “Los Enanos” “El Perico” o “La Bamba’.

Con los albores de la Independencia principia una nueva etapa.
Si los primeros brotes de folklorismo musical aparecen desde la
época novohispana, ahora sera factible hablar de un movimiento na-
cionalista, iniciado por causas propias, antes de las 6peras naciona-
listas del ruso Migucl Glinka o de las “Rapsodias Hingaras™, de Liszt.

(Continuard)
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EN TORNO

A RICARDO
VINES

Por SALvApDOR MORENO

La mano izquierda de Ricardo Vines

(Museo de Miusica de

EL REPERTORIO pianistico moderno debe a Ricardo Vifies, en gran
parte, su existencia. Esto podra sorprender a muchas personas, pero
es rigurosamente cierto, La lista de los compositores que escribieron
para él sus mejores obras es verdaderamente asombrosa.

La totalidad de la musica para piano de Ravel, salvo alguna ex-
cepcion, fue estrenada por Vines. Lo mismo puede decirse de Debussy
v de la mayoria de los compositores franceses: Satie, Milhaud, Ho-
negger, Dury, Auric, Poulenc, Tailleferre, Schmitt, Roussel, Severac.
Dukas, Vuillermoz, entre otros. Y por supuesto de los compositores es-
panoles, desde Granados y Albéniz hasta los que en 1943, el afio en
que muri6, pudieron conocerlo.

;Qué podria explicarnos el entusiasmo de sus cotemporaneos pot
Ricardo Viies, habiendo en el mundo tantos otros excelentes pianis-
tas? Sin duda porque en él se produjo y se realizo una doble voca-
cién poco frecuente: la del artista y el apéstol.

Desde el principio de su carrera, muy joven atn, Vifies renuncio.
instintivamente, al lucimiento y al gran piblico, para buscar en el
lenguaje de la misica moderna una forma de expresion mas acorde
con el sentir de una inmesa minoria, para decirlo con palabras de
Juan Ramén Jiménez.

En poco tiempo gané la confianza de los compositores, y se pro-
dujo esa relacién entre el creador y el intérprete que, en esta ocasion,
no pudo ser mas feliz; ya que si el intérprete, al tratar de alcanzar
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y vencer cuanto le propone el compositor, depura su estilo y logra
prodigios técnicos y expresivos, el compositor, a su vez, escribe sus
obras ante las posibilidades estilisticas, técnicas y expresivas del in-
térprete.

De este juego reciproco, el de Vines, y algunos de los compositores
contempordneos suyos, surgi6, para la historia de la masica, un mun-
do de sonidos en el que, por nuevos caminos, se daba a la misica,
una vez mas, su razon de ser.

Ricardo Vines, nacido en Lérida (capital de una de las cuatro
provincias catalanas) el 5 de febrero de 1875, habia estudiado en
Barcelona con Juan Bautista Pujol, excelente maestro entre cuyos
discipulos se contaban Granados, Malats y Carmen Matas. Y en Pa-
ris, con el gran pianista y maestro Charles Auguste Bériot, con quien
también lo hiciera por aquel tiempo Ravel. A los veinte afos de edad,
el nombre de Vifes aparecia ya con frecuencia en la Societé National
de Musique, Schola Cantorum, Conciertos Lamoureux, Sala Gaveau,
Sala Pleyel y Sala Erard. En esta ltima Sala, por cierto, defini6 la
orientacion de su carrera pianistica-apostolar, con cuatro conciertos
de obras antiguas y modernas ignoradas por la mayoria del publico.

Renuncié al aspecto externo de su carrera de concertista, y se aco-
gi6 a los cenédculos intelectuales y artisticos de Paris, que entonces
reunian a los hombres mas ilustres de Francia, y los mejores litera-
tos, misicos, poetas y pintores de todas partes. Vines fue el pianista
més admirado. Aquel pablico, propicio y atento, escuchaba entusias-
mado el nuevo lenguaje de la misica que él, como intérprete y artista,
les hacia llegar con la mayor conviceion.

Ritmos inéditos, melodias insospechadas y un colorido arménico
jamas presentido surgian del piano. Los Preludios de Debussy, que
marcan en la historia de la musica el nacimiento de una nueva forma
de poesia, el poema musical, fueron dados a conocer por Vifies. Como
habia hecho ya con la misica de Ravel y de varios otros compositores
y lo seguiria haciendo siempre.

Gracias a la amabilidad del violoncellista José Ricart Matas, de
Baicelona, hemos podido copiar algunas anotaciones, sin duda iné-
ditas, de Vifies, que fue gran amigo suyo:

“Estoy muy orgulloso y nunca lo suficientemente agradecido a
Debussy, por haberme escogido para ejecutar, en primera audi-
cion, casi todas las obras que escribié para el piano, y fui du-
rante muchos anos el intérprete “atitré” (titular)... Me pidi6
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que tocara por primera vez delante del piblico Prelude, Sara-
bande et Toccata, Pagodes, Jardins sous la pluie. L'lsole jo-
yeuse, Reflets dans 'cau, Hommage a Rameau, Mouvement,
Cloches a trevers les [euilles, La lune descend sur le temple qui
fut, Poissons d’or...”

Vifies, que consideraba a Debussy “un amigo exquisito pero de
humor dificil”, nos cuenta también que un dia, después de comer,
se sent6 el compositor ante el piano, “y con su manera sutil y ater-
ciopelada tocé Poissons d’or. Al terminar me mostré riendo la dedi-
catoria, que yo agradeci turbado, ya que Debussy no habia dedicado
ninguna de sus obras a pianista alguno”.

Segiin estas notas, la composicién de uno de los més bellos pre-
ludios del gran miisico francés fue debida, indirectamente, a él. “Le
cnvié de Espana una postal que representaba la Puerta de Vino.
Debussy guardé durante mucho tiempo la imagen coloreada delante
de sus ojos, y acab6 por escribir, bajo el mismo titulo, un preludio
magnifico, soleado y sugestivo.”

Su relacién con Ravel fue mucho més estrecha e intima. A él se
refieren constantemente sus Memorias que guarda, inéditas, una so-
brina suya, maestra de baile espanol en San Juan de Luz. Quienes
han tenido la suerte de leerlas cuentan numerosas anéedotas de ambos
artistas, y todo cuanto se refiere a su relacion profesional que es,
sin duda, de un gran interés para la historia de la misica pianistica.

Una fecha importante en la vida de Ravel fue el 5 de abril de
1902, en que Vines estrend, en un concierto de la Societé Nationale,
Juegos de agua y la Pavana para una infanta difunta, que le valié
su primer gran éxito popular.

Las dedicatorias impresas en las obras de sus compatriotas, los
misicos espafioles, culminan en la de Falla: Noches en los jardines
de Espaiia. En una carta inédita que José Ricart Mata nos ha permitido
copiar, y que estd fechada en Granada el 27 de enero de 1923, Falla
escribe a Vines “Querido Ricardo: Por Eschig, habra recibido usted

nuestros nocturnos (subrayado en el original) —jAl fin publica-
dos!— y que pertenecen a usted desde que empezaron a escribir-
se. .. Recibalos como prueba de lo muy de verdad que lo admira y

quiere su agradecido amigo de las andalucias™.

Las giras de conciertos de Viiies tuvieron siempre la misién de
dar a conocer la misica para piano de entonces, que, salvo alguna ex-
cepcién, sigue siendo la mejor misica moderna, pese a los esfuerzos
de la mayoria de los compositores actuales, que muy poco han po-
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dido anadir al repertorio pianistico. n estas giras Vines llego a
nuestro Continente, pero no estuvo nunca, que sepamos, en México.

Durante la dltima guerra europea, Vifies volvio a Espana y se
radico en Barcelona. Abandoné su casa de Paris llena de todo un
mundo de recuerdos: una gran biblioteca, cuadros y numerosas car-
tas de todos los artistas amigos suyos. También dej6 los originales de
poemas y articulos que, junto con sus Memorias, escribia. Compuso
algunos lieder sobre poemas de Baudelaire, Mallarmé y otros poetas,
y algunas pdginas para piano, como la Quatre Hommages (Minuet
spectral, a la memoire de Maurice Ravel) ; En Verlaine mineur, (a Ga-
briel Fauré) ; Threnodie ou Funérailles antiques, (a Erik Satie) ; Crino-
line ou La Valse au temps, (a Leon-Paul Fargue) que en 1945 publicé
el Instituto Francés de Espafia como homenaje a Viies.

Su aspecto fisico ha sido muy bien descrito por el periodista Ar-
turo Llopis: “Su rostro, en los dias felices, lo decoraban unos mos-
tachos enormes, espesos, de guias finamente retorcidas. Cuando ya, en
su vejez, se afeit6 el bigote, su cara semej6 alargarse y aparecia como
un actor sin maquillar, mas intimo, humanizado, pero mas melancé-
lico y lejano”. (La Vanguardia Espanola, 5-1V-68.)

A pesar del pestrigio enorme que gozé Vifes, y de su importancia
y colaboracién, en la creacion del repertorio de la misica pianistica
moderna, no existe todavia una biografia impresa suya. Y esta falta
es mas de lamentar, cuando se conservan atin sus Memorias, y nume-
rosos documentos entre sus amigos supervivientes. Su biblioteca, en
cambio, aparecié a la venta, hace pocos anos, en un comercio de li-
bros de Nueva York. El folleto en cuestion, en forma de catilogo,
proponia las obras por separado, esto es, dispersaba definitivamente
la coleccion. La portada reproducia una foto de Vifes al piano: Spe-
cial list N* 62. Music and Musical literature. Pierre Beres, Inc. Rare
Books-Autographs. 6 West 56th. street. N. Y. 19,

Al cumplirse este afio de 1968 los veinticinco de su muerte, los
musicos franceses han organizado algunos actos, y la grabacién de un
disco con interpretaciones suyas recogidas de viejos discos. En Bar-
celona han aparecido algunos articulos recordandolo, y en Lérida, su
ciudad natal, donde reposan sus restos, se preparan sin duda diversos
homenajes. Nosolros quisiéramos, con estas lineas, unirnos modesta-
mente, en nombre de los pianistas y del pablico mexicano, como
testimonio de gratitud y admiraciéon al gran artista Ricardo Viies.



LAS DELFICAS Y
LAS OLIMPICAS

Por Esperanza Puripo

SEGUN Is6CrATES, Atenas fue en todo tiempo una ciudad abierta al
festejo. Desde tiempos de Pericles se celebraron en el Odeén campeo-
natos, no solamente de todas las ramas atléticas, sino, asimismo, de las
artisticas.

Mas para la musica Delfos fue la pionera. Alli se organizaron las
primeras competencias musicales. Mas adelante acogié la ciudad a to-
dos los atletas, por lo que pudo haber rivalizado con Olimpia, si las
fiestas periodicas de ésta no se hubiesen constituido en el Gnico centro
de enorme publicidad griega.

ANTECEDENTES TEOGONICOS

El prestigio moral de los dioses griegos no podria tomarse como
muestra de ejemplaridad; sin embargo, de acuerdo con las observacio-
nes de Burckhardt, el pueblo se beneficiaba grandemente con esos se-
1es semejantes a los hombres, creados por sus propias visiones y luego
“elaborados antropomdrficamente por las mas escogidas fuerzas espi-
rituales de ese mismo pueblo, para convertirse en el transfigurado es-
pejo de la nacion”. El pueblo tenia musica; consecuentemente, los
dioses no podian ignorarla. En los mitos divinos se la siente con fre-
cuencia.

Apolo vencié con la citara a Marsias, tafiedor de flauta y luego
lo desollé. El propio Marsias, uno de los inventores de la masica, le
enseiié a tocar su instrumento favorito al joven y mitologico Olimpo y
defendi6 a Celenes con su misica. Mientras pastoreaba su ganado,
Hermes tocaba la siringa. Una vez que Apolo le 10b6 algunas vacas.
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decidio éste restituirselas a cambio de una lira. Y le regalé una vara
de oro a trueque de su siringa. A Thamiris las vengativas Musas la
privaron, no solamente de la vista, sino del canto. En cambio a He-
siodo, esas mismas Musas le ensefaron divinas melodias para que
con ellas glorificase la estirpe eterna de los dioses. Cuando un Satiro
le reveld a Palas Atenea que sus facciones se alteraban mientras to-
caba la flauta, la diosa arrojo lejos de si el instrumento.

Sobre todas las consideraciones, esta el mito de Orfeo, hijo de Apo-
lo y de Clio. Este enamorado de Euridice trastorné las leyes del uni-
verso con el méagico ascendiente de su canto y domé a las fieras al son
de su lira.

Homero describié asi a Apolo Musageta: “Tanendo la elegante
lira, el radiante hijo de Leto se dirige hacia Pitia, la rocallosa. Su
vestimenta despide un olor de ambrosia. Pulsado con un plectro de
oro, su instrumento produce resonancias suaves. Segin su deseo, as-
ciende enseguida al Olimpo, para reunirse con Zeus y los otros dioses.
Repentinamente, los inmortales se enamoran de la lira y del canto.
[intonces las Musas, alternando en conjunto sus bellas voces, cantan
los atributos imperecederos de los dioses y los tormentos de los mor-

tales. .. Y las Gracias de bellas trenzas, las alegres Horas, Armonia,
Hebe y Afrodita, la hija de Zeus, comienzan a danzar, tomadas de los
puiios. . . Febo Apolo toca la citara y marcha, elevando graciosamente

los pies.”

[£l nombre “misica” se origina en la religion griega. Es, por tanto,
el tnico apelativo de derivacion divina aplicado a una de las bellas
artes, Expresa Walter Wiora: “Por su esencia, y en virtud de su na-
turaleza, parece emparentada con la naturaleza madre, que provoca
la vida y el crecimiento. Diversos movimientos, diversas atribuciones
de esta fuerza tienen como simbolo el nombre de «Musas», conducidas
por el dios Apolo mientras danzan al través de eriales solitarios, re-
lacionadas con las Ninfas, como el poema con la flor.”

L.a misica griega estaba, pues, estrechamente unida a la religion,
mas Orfeo la humanizé, tal como Homero, Eumolpo, Linos y otros
humanizaron a los hombres. El canto y los instrumentos musicales
contribuyeron en alta medida a la educacién del ciudadano griego.
Aun la filosofia formulé nuevas bases para la renovacién ética de
la misica, librandola en cierta medida de los mitos supersticiosos
que la rodeaban. Platon llego a considerar el arte de la misica como
elemento primordial de la educacién, puesto que inducia al joven a
compenetrarse con la belleza y aceleraba el ritmo de su imaginacién
creadora,
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Fticamente, uno de los rasgos de la educacién musical griega era
la competencia. Durante las grandes gestas nacionales el misico se
superaba a si mismo, rivalizando con otros. Ora en el canto, ora en
la ejecucién individual de instrumentos, se veia constreiido a luchar
por la superioridad frente a un contrincante,

LAS DELFICAS

Los juegos piticos de Delfos fueron el certamen mas antiguo. Tu-
vieron su origen en el culto de Apolo. Por inscripciones diversas se
conocen los nombres de algunos de los triunfadores de aquellas com-
petencias, asi como el esquema de dos tipos de composiciones. La de
Terpandro, por ejemplo, se componia de un predmbulo que constituia
un poema por si mismo y podia dirigirse a alguna divinidad diferente
de la invocada. Venian luego el principio, la transicién, el centro, el
final y el epilogo, en el que aparecia una recapitulacién del himno
—toda una forma musical semejante a la Sonata, al decir de Comba-
rieu, quien para expresarse asi se basé mas bien en la imaginacién y
los buenos deseos que en la realidad histérica, hasta ahora nebulosa
por lo que se refiere a la misica viva de los antiguos griegos.

De entre todos los agones panhelénicos el de Delfos era, indu-
dablemente, el més importante para los misicos. En los juegos piticos
de caracter exclusivamente musical, los citaristas cantaban himnos a
sus dioses, al son de sus instrumentos. Las competencias entre ejecu-
tantes de aulos fueron pronto desechadas, en virtud del caracter me-
lancélico de aquellas miasicas. Llegé a ser tan enorme el nimero de
coros presentes en las competencias, que Platén se quejé de ello.

El pueblo asistia a estas gestas desbordante de entusiasmo y exi-
gia la ingerencia de arbitros competentes, instruidos y totalmente hon-
rados e imparciales. La carencia de tales caracteristicas judiciales po-
dia —tal como sucede ahora— producir motines y hasta asesinatos.

LAS OLIMPICAS

Mientras Olimpia no se mostré lo suficientemente objetiva en sus
juicios, ni abierta a todos los griegos, se celebraron Nemeas en otros
sitios. Mas con ‘el tiempo Olimpia llegé a nimbarse de gloria nacional
y a convertirse en la tnica verdadera manifestacién de la unidad
griega,

Los Juegos Olimpicos, en honor de Zeus, se celebraron cada cuatro
afios, a partir de 776 a. C. Teodosio I los prohibié en 394 d. C.
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Eran gestas exclusivamente para los hombres. Las mujeres esta-
ban proscritas, aun como espectadoras. Sélo en las carreras del Esta-
dio se permitia la presencia de las virgenes, asi como a la sacerdotisa
Deméter Camina.

Con los campeones llegaban a las Olimpiadas delegaciones pro-
vistas de animales para los sacrificios y ofrendas; asi como diversos
coros de muchachos para cantar durante aquellos sacrificios.

No faltaban tampoco representantes intelectuales. Existen dudas
respecto a que Herodoto haya leido en las Olimpiadas algunos frag-
mentos de su historia. Es probable, empero, que acudiesen alli recita-
dores de los versos de Empédocles y oradores como Gorgias, para can-
tar loas a la unificacién de los griegos. Pero nunca se llevaron a cabo
competencias musicales a la manera de las de Delfos y otras con-
tiendas panhelénicas.
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Diez Srolos
DE LA CANCION FRANCES 4

Por Sopuie CHEINER

[.os orRiGENEs de la cancion se pierden en las tinieblas de los tiem-
pos. Presentar el panorama de su historia, quiere decir fijar su co-
mienzo con los cantos litirgicos del siglo 1x, y seguir con la cancién
de gesta, con la cancién de amor y de combate que ilustraron los
juglares, los trovadores, los “menetriers” (violinistas del campo),
los minnesinger. .. Es recorrer la gran historia de la cancién tomando
en consideracién la influencia que tuvieron en ella los eventos y el
hombre, en lo que se refiere a su forma y su espiritu o, mejor dicho,
a su parte musical y su parte poética. Es fijar las transformaciones de
un arte sabio que evolucionara después en un arte popular, sus puntos
comunes, etc. ..

Recorriendo a gran paso las épocas, llegaremos a la forma de los
“vaudevilles” que anuncian ya las numerosisimas mazarinadas acer-
bas, mordaces, apoyadas y favorecidas por un cierto snobismo de la
alta sociedad de la época.

El término vaudeville (voix-de-villes), en aso en el siglo xvi, su-
pone la influencia de los centros urbanos sobre el pueblo de los cam-
pos y es a sus temas a los que se debe el sentido de la expresién voix-
de-ille (voces de la ciudad), género proscrito por una ordenanza
de policia de 1395.

El historiador Beschevilles, sin embargo, da un origen radicalmen-
te diferente al término. Vaudeville, segiin él, viene de wvau-de-vire
—especie de cancién popular, nacida en Normandia, como elogio a la
sidra y al vino. Las coplas de Vau-de-Vire tomaran pronto un carac-
ter caustico, maligno, satirico y su nombre, con el tiempo, degenerara
en el de vaudeville.

Los primeros vaux-de-vire se deben a Olivier Basselin —obrero
batanero, originario de Vire (Boscaje normando). Fueron compuestos
hacia 1450. Aquellos cantos baquicos tomaron su nombre del lugar
donde su autor tenia su batan en la cafiada de Vire, en las proximida-
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des de la ciudad. Es posible que entre los siglos xv y xvi la palabra
vau-de-vire se transformé en voix-de-ville antes de adoptar la forma
moderna de vaudeville (zarzuela).

Después aparece la Romanza.

De esta forma, J. J. Rousseau nos dej6 una perfecta definiciéon:
“Cada copla de la Romanza, dice Rousseau, intensifica el efecto pro-
ducido por la copla anterior, emocionando al oyente hasta las lagii-
mas sin que se pueda explicar la razén de esta impresion.”

Rousseau piensa que la Romanza no requiere de acompanamiento
instrumental y que le basta una voz bien afinada, una buena diccion
v la sencillez en su traduccién.

En 1840, la Romanza pierde su popularidad y cede su lugar a la
melodia y la cancion. En sus principios, un arte de pleno aire, la
cancién pronto pasa al local cerrado y ahumado donde se definen
sus modales y sus corrientes. En pont-neuf, en las ferias, los teatros
de bulevares, en las asociaciones cantantes se consuma definitivamen-
te el divorcio entre la cancién de la calle y la misica mundana.

Mucho influyen en la historia v desarrollo de la cancién popular
los cabarets. IE1 primero encontré alojamiento en la tienda de un bo-
ticario especiero ubicada en la Calle de la Truanderie. Desaparecida
en visperas de la Gran Revolucion, la cancién encontrara amparo en
las secciones revolucionarias, donde veran la luz la Carmafola, Ca
ira, el Canto de Partida. .. Desde 1796 se abrira todo una serie de
cabarets (bajo el nombre de Caveaux) —intentos infelices y sin lar-
oa vida.

Bajo el reinado de Luis XVIII, aparecen las famosas Goguettes.
La escasez de los periédicos, la gran proporcion de analfabetos, hace
de la cancién una poderosa arma de propaganda y de informacion.

Otro lugar privilegiado de la cancién sera El Café-Concierto don-
de de oficio la cancién se vuelve comercio.

La S.A.C.E.M., creada en 183]. dara principio a la historia de la
cancion moderna.

.a cancionera Teresa creara el estilo “Music-Hall” de Paris. Su
lugar lo tomaran mas tarde M'stinguette y Maurice Chevalier.

Nombres afamados y meritorios seguiran por la pista trazada por
aquellos tres: La Piaf, La Greco. Germaine Wontero, Cora Vaucaire
para no citar mas que unos cuantos entre ellas. Y entre los hombres:
Charles Trenet, Brassens, Léo Ferié, Jacques Brel, Gilbert Bécaud,
\znavour. Béart, Douai y una legion de otros grandes de la cancion . . .



SCHUBERT, DEMUS Y
BADURA-SKODA

Por Juan VicENTE MELO

AL IGUAL que su musica de cadmara, la obra pianistica de Franz Schu-
bert ha sido injustamente relegada a un segundo término: la produc-
ci6n sinfénica de este autor y, sobre todo, su definitiva aportacién al
establecimiento del “lied” romantico han contribuido a esta disminu-
cién de interés por la primeramente citada. Por fortuna Paul Badu-
ra-Skoda y Joerg Demus se han encargado, recientemente, de devol-
ver a la obra de piano de Schubert su valor y entregarnosla con toda
su original pureza, en su auténtica y exacta dimensién. Al través
de conciertos y grabaciones Badura-Skoda y Demus han rescatado
ese enorme, hermoso edificio sonoro en el que el piano es —como la
voz humana, el conjunto de cdmara y el grupo orquestal— la mejor
manera para que Schubert aspire a un paraiso que no csta perdido,
porque jamds ha sido conquistado; a un estado de perfeccién espiri-
tual presidido por la inocencia, al través de una amplia escala de
sentimientos. Badura-Skoda y Demus han grabado v tocado ante pii-
blicos inteligentes toda la obra de Schubert para piano a cuatro ma-
nos y, separadamente, la casi totalidad de la produccién de este autor.
para piano, en la manera citada. Con verdadera impaciencia los afi-
cionados de todo el mundo esperamos la grabacion completa de las
sonatas que se anuncian de manos de Badura-Skoda.

Repetimos: la inocencia es el mévil de toda la obra de Schubert.
En las partituras destinadas al piano, esa inocencia csti mezclada
con la nostalgia, la tristeza: un lirismo desmesurado qu= tiende a
ampliar todas las formas, a otorgarles un caracter de eternidad, de
una eternidad fincada en la tierra, pero imaginada con todos los po-
sibles elementos que conforman una razén celestial. La melodia con-
tinda incesantemente, cada vez mas alta, mas larca, mas profunda,
como si el autor quisiera prolongar indefinidamente un instante, a
fin de atraparlo, de no permitir su huida, de no permitir que se
convierta en memoria, en olvido. Asi, poco a poco, la brevedad de las
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miltiples danzas escritas por Schubert —*“minués”, “escocesas”, “ale-
mandas”, “marchas”, “momentos musicales”, esos “valses” nobles y
sentimentales que luego honraria Ravel— se convierten en nuevos
géneros: “fantasias” e “impromptus”, es decir, en la maxima oportu-
nidad de prolongar el instante melédico, de saberlo propio y de sen-
tirlo compartido. Y con esa ambicion de infinito crece la confesién,
aumenta una confusa nostalgia, y aun la dulzura. La tristeza persiste,
pero ahora se confunde con la serenidad. Todo el mundo romantico
de Schubert se transforma y a la oscuridad nocturna sucede una luz
clarisima que el compositor admira, asombrado, agradecido.

Inocencia de fondo y de forma, Schubert sigue las reglas clasicas,
los impulsos que le dicta su naturaleza, las revelaciones de continuos
descubrimientos y de subitas revelaciones. Artista “inspirado” —di-
cho sea en el tinico sentido de este término—, Schubert “arde” en un
fuego ilimitado, intensamente, sin reposo. Ese desasosegado arder, se
traduce literalmente en la coleccién de 21 sonatas que van del pathos
beethoveniano a la tentacién del infinito; primero es el respeto casi
litcral —verdadero homenaje— a las formas establecidas por Bee-
thoven, la mejor manera de continuar una tradicién recién establecida,
acabada de purificar; luego sera la oportunidad de que el género al-
cance proporciones sinfénicas y que el “lied” sea traducido por el
piano, y que éste adquiera el cardcter de la voz humana. Los movi-
mientos tradicionales pierden su orden habitual, adquieren mayores
proporciones, tiende a un “tiempo” reposado, lento, impregnado de
una secreta esperanza que no se atreve a manifestarse plenamente, en
voz alta. Las tltimas —vastas sonatas— se articulan en una atmds-
fera impregnada de tintes oscuros, de un corazén que no cesa de mos-
trarse al desnudo y que. sin embargo, trata de ocultarse padicamente.
[La conciliacién del cielo y la tierra es, en las obras postreras, mani-
festacion total del desastre, de aceptar la posibilidad del amor en la
tierra y también de un inocente reconocimiento de la belleza absoluta
aue logré entrever apenas.

Verdadero “viaje de invierno” es el ciclo de sonatas de Schu-
bert: iniciado en la juventud y en la alegria; la serie se clausura con
la marcada en si bemol mayor y editada después de la muerte del
autor. Esta sonata —que forma parte de las tres llamadas “grandes”
y fue escrita en 1828— 1esume ejemplarmente la tentativa schuber-
tiana y conjuga admirablemente los cimientos establecidos para esta
forma musical con una libertad melédica y ritmica inagotables. Ex-
plotado en todos sus recursos, el piano es aqui el traductor del mundo
roméantico que le tocé vivir en suerte a Schubert, un camino que no
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por breve deja de ser doloroso y cuyo término es claro, radiante
anuncio de toda una época, de otra nueva vida.

Rescatar de este injusto olvido en que se tiene la musica para
piano de Schubert ha sido una de las tareas fundamentales de Paul
Baduka-Skoda y Joerg Demus como intérpretes y como artistas. Nos-
otros, los que escuchamos la musica, no podemos menos que agrade-
cer esta labor con creces, ya que tenemos la oportunidad de conocer
un mundo vivo y fascitante. La mejor opinién sobre Schubert, com-
positor para el piano, la heredamos de Schumann, ese otro gran ro-
mantico: “Tiene sobre otros —en los detalles hasta sobre Beethoven—
esta superioridad: su instrumentacién es mas plastica, es decir, que
todo en ella suena desde lo mas profundo del piano.” Aqui esta, pues,
parte de esa obra y de ese autor que (palabras del mismo Schumann)
“tenia acentos para las mas finas sensaciones e hizo a su musica tan
multiple como pueden ser maltiples los pensamientos y las volunta-
des del hombre™.

Franz Schubert adolescente, Joerg Demus

La inocencia... Rescatar la obra. ..



FOLKLORE

MUSICA Y DANZA DE LOS ANTIGUOS MEXICANOS

Por CLAIRE STEVENS

Es NUEsSTRA intencién recopilar todo lo que contienen las historias an-
tiguas relativo a la musica y la danza de los habitantes prehispanicos
de la hoy Repiblica Mexicana —particularmente en dominios de
nahuas y mayas. Aparte de las muy saqueadas obras de Sahagtn. Ge-
ronimo de Mendieta, Motolinia, Lépez de Gémara, José de Acosta,
Torquemada, fray Diego de Duran, Diego de Landa y otros, acudire-
mos también a medios menos explorados, como son los instrumentos
musicales exhibidos en los museos, cuyas caracteristicas etnomusica-
les no han sido suficientemente estudiadas atn. Asi como a los cédi-
ces, ya vaslamenie consultados por los especialistas.

Forzosamente deberemos iniciar estos trabajos con informaciones
de la Historia General de las Cosas de la Nueva Espaiia, de fray Ber-
nardino de Sahagiin, la primera y mas copiosa fuente de informacién
etnografica (la filolégica compete a otra clase de investigaciones).
Una vez recopilados todos los datos relativos a la danza, el canto y
los instrumentos musicales de los pueblos estudiados, estableceremos
cotejos y acudiremos a musicos capaces de extraerles sus secretos a
instrumentos musicales autéctonos que nos permitan conjeturas de
sistemas teoricos mas alla del pentatonismo.

Bien conocidas son las vicisitudes sufridas por la obra de Saha-
gun, Sus voluminosos doce libros hubieron de dormir en gavetas ocul-
tas largos afos, antes de permitirseles salir a la luz. Afortunada-
mente se libré el manuscrito de la quema, o de su desaparicién de-
finitiva.

Los aztecas dividian el afio en dieciocho meses. Sahagiin relata las
fiestas llevadas al cabo en cada uno de ellos, mas no en todos refiere

! Respecto a los sacrificios humanos, nos atenemos a las historias antiguas. El tiempo
juzgard las afirmaciones categéricas de Eulalia Guzman, desmintiendo los relatos de
aquéllas,
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la parte que la danza y la musica desempefiaban en las ceremonias,
como lo realizan otros autores.

PRIMER MES (atlcahualo), dedicado a los dioses de la lluvia.—Lle-
vaban a sacrificar’ nifios en literas cargadas sobre los hombros. Ta-
fifan, cantaban y bailaban delante de ellos. También mataban a mu-
chos cautivos. Sus duefios les precedian, bailando.

TERCER MES (tozoztontli), dedicado a Tlaloc.—Durante los veinte
dias que duraba este mes se ejercitaban en cantar en los cuicallis
(conservatorios de musica). Entonces no danzaban.

QUINTO MES (téxcatl).—En este mes celebraban la principal fiesta
del ano. Era aquella del famoso mancebo hermoso de las flautas,
que “podria ser argumento muy bello para algin ballet moderno.™
Sahagiin no describe los bailes y las fiestas que se llevaban al cabo en
honor del inmaculado muchacho, a quien durante un ano entero se
honraba como a un dios, antes de conducirlo al sacrificio.

sEPTIMO MEs (tecuilhuitontli), dedicado a la diosa de la sal.—Era
fiesta de mujeres viejas, mozas y muchachas. Todas ellas cantaban
asidas de unas cuerdas que llevaban en las manos, “la una por un
cabo y la otra por el otro”. Iban guiadas por unos viejos, quienes regian
el canto. Una mujer debia sufrir el sacrificio. Todas las demés ve-
laban con ella la vispera del holocausto y danzaban y cantaban toda
la noche. A la manana siguiente los sacerdotes verificaban un areito’
muy solemne. Asi danzando llevaban en procesion a la mujer que de-
bia morir.

ocTAvVo MES (tecuilhuitl), dedicado a los dioses de los xilotes (de
maiz).—Durante ocho dias seguidos bailaban areitos hombres y muje-
res juntos, desde el ocaso hasta las nueve de la noche. En esta danza
se trababan todos de las manos, o se abrazaban, entremezclados los
sexos. Sacrificaban a una mujer; las otras cantaban loores a la diosa
Xilone. Los hombres de guerra y los nobles también bailaban areitos,
precediendo a las mujeres.

NOVENO MEs (tlaxochimaco), dedicado a Huitzilopochtli, dios de
la guerra.—Un poco después de comer comenzaban una danza de hom-
bres nobles y mujeres, asidos de las manos, con los brazos sobre los
cuellos. No danzaban a la manera de areitos, sino paso a paso, al son
de los que tanian y cantaban, los cuales estaban todos de pie, aparta-
dos de los que ‘bailaban. Este cantar duraba hasta la noche, no sélo en

los patios de los cues," sino en todas las casas principales.
_ (Concluira)
2 Esperanza Pulido, La Mujer Mexicana en la Misica. Ed. Rev. de Bellas Artes, 1958,
3 Baile publico de hombres y mujeres.

+ Templos.
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MUSICA POPULAR

Por Arma BeLLo

OPINIONES DE .]()SI:I SABRE MARI(OOUi

—;QUE pIFERENCIA hay, sefior Marroqui, entre la misica popular
mexicana de hoy y la de hace diez afos, por ejemplo?

~—Fundamentalmente no existe ninguna diferencia, a condicion de
que se trate de misica buena. Somos generalmente de tendencias ro-
manticas y esto es lo que predomina en la misica actual. Cierto tipo de
la misica actual, que interesa mucho a la juventud, no existe propia-
mente en México, porque es copia de la de los Estados Unidos, Ingla-
terra y otros paises. La misica mexicana, compuesta por mexicanos,
no reconoce mas evolucion que la de calidad.

—Parece que ha terminado el reinado del bolero ;no es asi?

~—Ahora se hacen ritmos con derivaciones del mismo compés, pero
el bolero, tal y como lo componia Agustin Lara, ha cambiado. Ahora
también se tocan canciones mexicanas con ritmos de Bossa Nova, cu-
banos y otros.

~—;Qué porcentaje de compositores escribe musica ranchera?

~—Casi todos han escrito masica ranchera, en arreglos mas o me-
nos cultos. En estos momentos la practican con éxito una media do-
cena de compositores, como José Alfredo Jiménez., Tomas Méndez,
Cuco Sanchez y otros.

~—De acuerdo con la venta de grabaciones ;cuél es la misica po-
pular més gustada actualmente por el mexicano?

—Lo mismo gustan “Rosas en el mar”, de Espana, que “Adoro”,
de Manzanero, o “No me Amenaces”, de José Alfredo Jiménez, me-
xicanos.

~—:En qué medida ha influido la misica de los Beatles y sus
imitadores en los compositores mexicanos de misica popular?

—Me parece que en ninguna. Aqui se sicue componiendo de
acuerdo con los patrones tradicionales.

—;Ha disminuido, o aumentado la popularidad de la misica me-
xicana en el extranjero?

~—Ha aumentado. “Esta Noche vi Llover”, de Manzanero, ocupa
el undécimo lugar del Hit Parade (Desfile de éxitos) en Nueva York.
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“La Mentira”, de Alvaro Carrillo, acaba de ser grabada con la or-
questa de Duke Ellington, segiin arreglo de Billy May.

—Sigue teniendo vigencia la misica de los contemporaneos de
Tata Nacho (Fernandez Esperén), Esparza Oteo, etcétera?

—Adn los jévenes y el pueblo siguen gustando de ella.

—Influyen las estaciones de radio y television en la populari-
dad méas o menos grande de las canciones?

—Obviamente, mas los discos y la television se llevan la supre-
macia.

—Yo diria que la calidad de los intérpretes contribuye en gran
parte a popularizar las canciones.

—Hablando en términos generales, tiene usted razon.

—;Hacia qué rumbos ve usted encaminarse la cancién mexicana
del futuro?

—;Quién puede preverlo?

—En qué forma ha influido el Jazz en la musica popular mexi-
cana?

—Considerablemente. Y, sobre todo, en los compositores jovenes,
como Mario Patrén, Jorge Ortega, etcétera.

—A mi me parece que ciertas estaciones de radio que tocan todo
el santo dia musica popular no se valen del sentido de la discrimina-
cion, con los resultados consiguientes, nocivos para el gusto musical
del pueblo.

—Desgraciadamente hay demasiados intereses comerciales y us-
ted sabe que este problema presenta grandes dificultades de resolu-
cion.

(Pese al optimismo del maestro José Sabre Marroqui, nosotros
abogaremos para que las estaciones populares de radio proscriban
de sus emisiones todas aquellas melodias que ensalzan a las cantinas,
al alcohol, al asesinato, al machismo mexicano, etc. Cierto tipo de
gente lleva ya dentro de si todos los estimulos necesarios para impul-
sarfe a la embriaguez y al crimen. A éstos no les perjudica tanto
aquella clase de canciones, como a los débiles de espiritu, a los que
necesitan un empujoncito para lanzarse a la aventura perversa. Todos
sabemos que ciertas melodias poseen poderes desquiciantes.)

CONCIERTOS DE MUSICA POPULAR

Jazz y Bossa Nova en la Asociacién Ponce—Nos parece pertinente
la determinacién de Maria de los Angeles Calcaneo de incluir dentro
de la programaciéon general de la Asociacion Musical Manuel M.
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Ponce musica popular de la que gusta la juventud de hoy. En una de
sus veladas de este afio presenté a Carlos Lyra, con su combo de cua-
tro excelentes jazzistas. Nunca la Sala Ponce de Bellas Artes se habia
visto mas repleta de juventud: hasta en la tribuna de los oradores
se acomodaron los auditores, atraidos por la fama de Carlos Lyra,
un compositor que canta suaves canciones, al acompanamiento de su
guitarra y los miembros de su conjunto. El mismo escribe, o arregla to-
do lo que canta con apenas un hilo de voz y sabor de su tierra brasilena,
donde han obtenido premios sus canciones. El programa fue iniciado
por el combo, con ritmos de Bossa Nova, incorporados al Jazz y eje-
cutados en planos de altura.

Hanna Aroni—Como Carlos Lyra, Hanna Aroni, cantante de mu-
sica popular y folklérica, hace muy buen papel en una sala de con-
ciertos. Su programa de Bellas Artes atrajo multitudes al llamado de
esta artista nacida en Etiopia y educada en Israel, de cuyo joven pais
es ciudadana y hechura. Una gran facilidad lingiiistica le permite can-
tar canciones populares de varios paises, mas su verdadera especiali-
dad radica en las de Israel. Hanna Aroni anade a su canto el atractivo
de sus manos expresivas y de sus gestos llenos de significado. Asi
supo conmover a sus correligionarios con “Yerushalaim shel Zahav”,
la cancién de la “guerra relampago™ del afio pasado que resulté en la
conquista de Jerusalén por los israelies.

Azares de los organizadores de conciertos—A ultima hora se vio
obligada la Asociacion Musical Manuel M. Ponce a sustituir su anun-
ciada épera “Haensel y Gretel”, de Humperdinck, por un concierto de
Jazz. La canlante que debia vepresentar al muchacho del cuento se
negi de pronto a aceptar como Gretel a la propuesta por la Asocia-
cion, aduciendo razones de edad y robustez (ella no era tampoco muy
joven ni mejor cantante que la “rechazada™). Por fortuna pudo la
AMMMP contar con la salvadora colaboraciéon de un cuarteto de so-
listas, integrado por Rodolfo Sanchez Vega (saxofén y flauta), En-
rique Orozco (piano), Manuel Rios (contrabajo) y Eduardo Séanchez
(bateria), cuatro excelentes misicos que tuvieron, asi, la oportunidad
de “debutar” como conjunto de jazz y demostraron que cada uno de
ellos posee todo lo necesario para sacar con bien la empresa. Poseen,
los cuatro, todas las caracteristicas de los mejores ejecutantes de Jazz:
el ritmo inmanente, la capacidad de improvisacién, conocimientos del
pianista para enriquecer las bases armonicas de las piezas y muy bue-
na lécnica para el floreo continuo de que no puede prescindir un buen
pianista de Jazz. (P.S.)
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CONCIERTOS

Por la naturaleza misma de esta revista no pretendemos abordar la critica
musical en la forma periodistica acostumbrada. Esta época del disco deberia
rehuir cualquier asomo de anilisis precipitado de las obras del pasado. Tanto
mas cuanto que el tema ha sido casi agotado por los musicologos eruditos de
todo el mundo. Referentemente a las creaciones contemporaneas rechazamos la
actitud del magister dixit, siempre que no provengan del propio compositor.
Cuando las obras escuchadas correspondan a intérpretes de solida preparacion
musical, el oyente musico estd capacitado para juzgarlas como recreaciones, o
como simples ejecuciones, segtn su criterio personal. Los colaboradores de esta
columna son todos misicos dispuestos a condensar en pocas palabras sus opinio-
nes (La Redaccion).

VI FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA .—Para cualquier opinion
sobre la misica contempordnea nos guia este criterio: La exploraciéon de nuevos
medios sonoros es absolutamente indispensable, pero este solo interés no basta
para conferir solidez, vida y calor a un movimiento determinado. La actual ac-
titud del pablico mexicano hacia la musica contemporanda es de pareja bene-
volencia, con aisladas explosiones de verdadero entusiasmo. Esto se hace patente
en los conciertos de Difusion Cultural de la UNAM, dedicados a la musica ac-
tual y en este VI Festival de Masica Contemporanea, organizado por el INBA.
con ingerencia directa de Héctor Quintanar. Notamos cémo el tiempo va re-
legando a segundos planos a compesitores que hace apenas diez afios ocupaban
la primera fila. Ese mismo tiempo, presidente de la Suprema Corte Universal
de la Justicia, va encargandose de restituir a relegados de fundamental impor-
tancia y hace retroceder valores que hoy juzgabamos supremos.

PRIMER PROGRAMA.—La cbra Oxymora de Gerhart Muench, encargada
por el INBA, no pudo ser estrenada esta vez. En su lugar se escuché otra de
Manuel Enriquez, seguida del Concerto de Alcides Lanza para piano y orquesta.
con el compositor en el piano (experimento de clusters y otros efectos). Tras
las Variaciones concertantes para flauta y orquesta de la compositora Krystyna
Moszumanska (vanguardista polaca de relevantes méritos cuyo intérprete flau-
tista fue Rubén Islas). terminé el acto con La wvictoria de Guernica de Luigi
Nono, que el Coro del Dep. de Musica no contribuyé a enaltecer, pese a la di-
reccion de Herrera de la Fuente y la participacion de la Orquesta Sinfénica
Nacional. La obra se diria conservadora en el caso de un compositor que expe-
riment6 largo tiempo. E.P.

SEGUNDO PROGRAMA.—Dos obras de extranjeros y cuatro de mexicanos.
La primera (véase seccion de la Juventud) ha sido ya descrita por su autor.
Pasos iniciales como compositor libre de un joven talentoso. T'res piezas para
violin y violoncello de Max Lifchitz muestran las primeras andanzas dodecafé-
nicas de un joven de 18 afos (Ignacio Safier y Apolonio Arias). Los Cuatro
fragmentos de San Juan de la Cruz (Victoria Zuniga y José del Aguila) son
melodias expresivas del compositor tapatio. Con sus Cinco piezas para flauta y
ptanc (Gildardo Mojica y Alicia Urreta). Carlos Jiménez Mabarak continué en
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su linca de compositer fogueado en el lirismo y la libertad de expresion. Misica
per a Anna de Mesires Quandreny (Margarita Gonzalez y Cuarteto de Cuerdas
de Bellas Artes) sugirié un “mensaje” de evolucion. Y la Tumba de Julian Ca-
rrillo (Alicia Urreta y el compositor) resumi6 en sonoridades homogéneas mi-
cro intervalos y semitonos, con sorprendentes efectos. C.M.

TERCER PROGRAMA.—Musica Sinfonica, con la OSN y Eduardo Mata.
Diafonias de Gilbert Amy (la oposicién de sus ritmos; timbres, alturas, etc.,
no constituye en si un interés especial ). Visages d’Axel de Serge Nigg (Después
de abandonar los rigores de la escuela serial, se expresa en un lengUde que nos
recuerda al Schoenberg de La Noche Transfigurada, con gran lirismo y amplia
tendencia expresionista). Galaxias de Héctor Quintanar (interesantes aporta-
ciones, muy especialmente en lo referente a timbres, mediante una magnifica
orquestacion ). Piezas Nocturnas y Arias de Hans Werner Henze (Fuerte ten-
dencia hacia el romanticismo de fines de siglo). |

CUARTO PROGRAMA.—Nuevamente sinfonico, bajo la direccion de He-
rrera de la Fuente. Cronocromias de Messiaen (los parametros tiempo y color
juegan el papel principal. Las Percusiones de Estrasburgo participaron como
parte solista, dandonos una muestra de sus excelencias). Cantata de Penderecki
(alejandose del dodecafonismo estricto realiza audaces innovaciones) Oxymora
de Gerhart Muench (segin el autor el titulo significa “oposicion irreconcilia-
ble”, cosa que trata de realizar mediante continuadas sorpresas). Si Libet de
Manuel Enriquez (lo mejor de la ncche. Este compgesitor en constante evolucion
explota en la orquesta recursos inauditos, entre gémdonm un colorido magico).
En Herrera de la Fuente admiramos una vez mas su ductilidad para ple"arw
a las exigencias de cada autor. F.

QUINTO PROGRAMA.—Musica de Camara. Carlos Barajas fue el pianista
intérprete de una Senata de Eduarde Mata, endemoniadamente dificil, stockhau-
siana, audaz. Y de Klavierstiicke (Trozos para piano) de Stockhausen, mas
aridos que los de su predecesor. Y de la Tercera Sonata de Rodolfo Halffter.
El compositor hispano mexicano rinde con esta obra homenaje a Manuel de
Falla y Schoenberg. sus influencias mas caras y por medio de un serialismo
dodecafonico obtiene bellas sonoridades. Su personalidad permanece inconfun-
dible. Les Soli de Carlos Chavez para trompeta, corno y trombén (Felipe Leén,
Vicente Zarzo y Clemente Zanabria, bajo la direccion del compositor). Si no
podriamos afirmar que esta es la obra de Chavez que mas nos interese, admi-
ramos empero su empuje ritmico y sus combinaciones timbricas. Cosmos (véase
seceion de la Juventud) de José Luis Gonzalez (Cuarteto de Bellas Artes, di-
rigido por el autor). revel6 un talento musical de orden positivo. Lachrymae
de Joseé Soler (conjunto instrumental dirigido por Armando Zayas) no logré
interesar en esta primera audicion. C.A.

SEXTO PROGRAMA.—EI festival terminé espectacularmente con Las Per-
cusiones de Strasburgo. Fuera de la musica misma, la vista del escenario. cua-
jado de ideéfonos y membranéfonos y un laberinto de cordones eléctricos, era
verdaderamente alucinante. Jean Paul Batigne, Gabriel Bouchet, Jean Paul Fink-
beiner, Detlefl Henri Kieffer y George van Gucht son seis genios de las percu-
siones. Se inici6 el programa con Cycle de Gilbert Amy, obra aleatoria que se
presta de maravilla al juego variado de los intérpretes. [onisation de Edgar Va-
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rese, para 14 ejecutantes, en la que intervienen sirenas de pedal y un
“lion’s roar” (rugido de leén) fue ejecutada por los seis percusionistas con
increible naturalidad, sin suprimir una sola nota. Pero antes habiamos escu-
chado el Tamluco de Carlos Chavez. Nos parecié que testimoniabamos una evo-
lucion del compositor. “Renovarse o morir” parece ser su divisa y en esta
compcsicion, tan mexicana, lo cumple. Los intérpretes la recrearon a satis-
faccion plena. Se antojaba una serie de ntcleos en continua evolucién. Las
Ocho Invenciones de Miloslav Kabelac contenian mucha musica. Para sus cons-
trucciones de gran variedad el compositor checoslovaco se valié de diversas téc-
nicas —desde el coral gregoriano hasta el dodecafonismo. E.P.

ASOCIACION MUSICAL MANUEL M. PONCE.—Con su concierto inicial
la. AMMMP conmemoré el vigésimo aniversario de la muerte de Manuel M.
Ponce cen un programa formado con las Instantdneas Mexicanas (las dos ulti-
mas, tomadas de las Cuatro Danzas Mexicanas para piano, son las mas valiosas,
tanto por su estilizacion como por sus combinaciones orquestales) ; el Concierto
para piano y orquesta (solista, Maria Teresa Castrillon). con miembros de la
OSN, dirigidos per Herrera de la Fuente, es de la época romantica del compo-
siter, quien lo escribié tomando como modelo los de Liszt. Juan Vicente Melo
hizo el panegirico, lleno de entusiasmo.

SEGUNDO PROGRAMA.—Cuarteto OPIC y Gloria Bolivar, con obras de
Boghos Gelalian, Chausson y Tchaikowsky.

TERCER PROGRAMA.—Enrique Flores, excelente guitarrista, quien estre-

n6 en Meéxico la guitarra de diez cuerdas, disenada por Narciso Yépes.
CUARTO PROGRAMA.—(Véase la seccion de Musica Popular).

QUINTO PROGRAMA.—“El Teléfono” de Menotti y “Una Educacién Frus-
trada” de Chabrier, escenificada por “Micropera de México”, con Elizabeth
Larios, Ratl Vazquez, Hortensia Cervantes, David Negrete y Gustavo Cebados.
Genaro Enriquez y José Antonio Alcaraz dirigieron la escena y Maria Kotkowska
y Federico Ibarra la musica.

SEXTO PROGRAMA.—Véase la seccion de Misica Popular.
SOCIEDAD DE CONCIERTOS DEL CONSERVATORIO.—EI director del

plantel. maestro Francisco Savin, tuvo la idea de impulsar al cuerpo docente
del mismo, para demostrar talentos y calidades artisticas. Los resultados estan
probando la eficacia del procedimiento.

Se han presentado ya excelentes programas del Collegium Musicum Baroc-
cum; del pianista Federico Schaffenburg; del violinista y compositor Manuel
Enriquez, con Jorge Suérez, pianista; de Luz Vernova y Luz Maria Segura, en
dio (Sonatas para violin y piano), de los pianistas Aurea Pacheca y Raul Ulloa
y de Pablo Castellanos (Aspectos del Nacionalismo Musical Mexicano).

LA ORQUESTA HALLE.—En este afio de los XIX Juegos Olimpicos, Mé-
xico se ha puesto casi a la altura de las grandes ciudades en materia de actos
culturales, Esta magnifica orquesta inglesa. dirigida por Sir John Barbirolli,
ofrecié cuatro conciertos. Los programas eran propios para provincias.
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FESTIVAL DE ORATORIOS.—Se compuso de cuatro programas, en los
que temo parte el Coro de la Universidad de Mississippi, bajo las direcciones
de Hans Gierster, David Foltz y Herrera de la Fuente.

VAN CLIBURN.—Dos conciertos en Bellas Artes.
ORQUESTA DE CAMARA INGLESA.—Tres conciertos de este conjunto in-

glés, especializado en musica del siglo xviir y dirigido por Raymond Leppard
y Emanuel Hurwitz.

QUINTETO DE VARSOVIA .-—Gracias a este famoso conjunto polaco cono-
cimos dos obras de la distinguida compositora Grazyna Bacewitcz. Las mujeres
comienzan a descollar en Polonia en campos de la creacién musical.

STUDIO DER FRUHEN MUSIK.—Especialistas de Munich en misica me-
dieval y la del Renacimiento. Un concierto auspiciado por el Instituto Goethe
y Difusion Cultural.

BERNARD FLAVIGNY.—Como preambulo a su curso de perfeccionamien-
to en la Sala Chopin Flavigny ofrecié dos recitales con obras de Schubert y
Debussy. de los que volvié a demostrarse fiel intérprete. B.B.

DONA MARIA OTALORA DE LOPEZ MATEOS.—EIl excelente pianista
Emilio Pérez Casas ofrecié un concierto dedicado exclusivamente a composicio-
nes de Dofa Maria Otalora de Lopez Mateos. El programa, formado por trece
trozos. revel6 la vena romantica de la autora. pianista y maestra de relevantes
méritos. El intérprete grabé un disco de optima calidad técnica (Concerphon
G.P. 716) con casi todas las obras escuchadas, entre las que Arrulladora es una
de las que revelan mejor el caracter musical de la compositora. E.P.

ORQUESTA SINFONICA DE LA UNIVERSIDAD.—Grata sorpresa ha pro-
ducido este ano la patente evolucién de la Orquesta Sinfénica de la Universi-
dad. Va ahora encaminada a competir con la Orquesta Sinfénica Nacional. lo
cual es signo de salud.

No se trata de un milagro producido por Eduardo Mata, su joven director
actual. sino solamente de talento. eliminacién y acertade reemplazo. amén de un
trabajo metodico y constructivo. Tanto en los conciertos del Teatro de la Ciu-
dad Universitaria, como en los del Castillo de Chapultepec, el conjunto y su
director se presentan ante auditorios repletos. sobre todo, de juventud. En Mé-
xico ha fracasado una asociacion de Juventudes Musicales semejante a las de
Francia, Austria, Bélgica, Barcelona, etc.. porque resulta casi imposible hallar
aqui personas idoneas que, como René Nicoly en Paris, sepan combinar la or-
ganizacion fecunda con la guia acertada. en tal forma. que uno llegue a admi-
rar hasta el provecho comercial de la empresa. Aqui nuestros jévenes han-ido
avanzando en la apreciacion de la musica por medio de estimulos provocativos,
a los que responden gustosos. Mata se los esta proporcionando. E.P.
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GRABACIONES

Por Josi ANTONIO ALCARAZ

FORTUNA Y DESGRACIA DE GLUCK

GLUCK. “Orfeo y Euridice”, épera completa. Maureen Forrester,
mezzo, Teresa Stich-Randall y Hanny Steffec, sopranocs. Coro de la
Academia y Orquesta de la Opera de Viena. Dir.: Charles Mackerras.
(Gamma-Vanguard mono CV-158/59). Nunca ha sido fécil la inter-
pretacion de Gluck, ni dar con una direccién estilistica verdadera-
mente satisfactoria para lograr el ambiente dramatico que, como tan
acertadamente lo recuerda John W. Barker en sus notas para esta
grabacién, es el punto de enlace entre Claudio Monteverdi (1567-
1643) y Richard Wagner (1813-1883). Mackerras ha hecho una sin-
tesis entre la version original de Viena de 1762 y la de Paris de 1774,
v anadido una ornamentacion de muy buen gusto y situado plena-
mente dentro del estilo. La tension teatral y las cualidades musicales
de esta obra cobran pleno relieve bajo la batuta del director escocés.
Mackerras ha ido a fondo en la resolucién del problema y realizado
un admirable trabajo de investigacién, particularmente laborioso a
causa de las numerosas diferencias y lagunas que existen en los ma-
nuscritos de Gluck. (Ya Berlioz, uno de los primeros editores de
Gluck, se quejaba amargamente de estas circunstancias.) Cabe pre-
guntarse cémo es posible que las companias grabadoras admitan di-
rectores artisticos con un tino tan especial para el “miscasting”, como
el de la grabacion que nos ocupa. El excelente trabajo de Charles
Mackerras, realizado con escrupulosa minuciosidad —al editar la
versién de la 6pera de Gluck (1714-1787) que se escucha en este
album—, es arrojado por la borda por la falta de cantantes que,
con todo y su reputacién mundial, den verdadero realce a sus partes
respectivas. Después de todo se trata de una 6pera! Desgraciadamen-
te ni Maureen Forrester (Orfeo), cuya voz suena continuamente “es-
trangulada™, ni Hanny Steffec (Amor), estan a la altura de su co-
metido. La mezzo canadiense logra sin embargo una hermosa versién
del “Che far6”, lo que resulta un poco sorpresivo al comparar su
interpretacion en este fragmento con el resto de la obra. Pero la Stef-
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fec es verdaderamente ineficaz: su fraseo y diccién son vulgares y su
defectuosa respiracién, dificilmente se soporta. Ya en su detestable
“Despina” en la grabacién de “Cosi fan tutte”, con Boehm (Angel),
la Steffec mostré su carencia de calidad, que queda una vez mas
confirmada. Teresa Stich-Randall (Euridice) canta bien y tiene in-
cluso momentos sobresalientes como su dio con Orfeo en la escena se-
gunda del acto II (cara 4), pero sin el esplendor vocal que tanto
nos cautivo hace diez anos. Un esfuerzo inatil, que prueba una vez
mas que la 6pera es una labor de “ensemble”. La Orquesta tiene un
sonido refinado y elegante que hace muy agradable la audicién de
las partes bailables y el coro cumple discretamente. La técnica
de grabacion es de gran transparencia y fidelidad. (J. 4. A4.)

FRANCOTIRADOR GENIAL

IVES. “Orchestral Set No. 2”. “Robert Browning Overture”, “Putnam’s
Camp”. Sinfénica de Chicago, Dir.: Morton Gould. (RCA Victor,
estéreo LSC-2959.)

“Sonata I”". William Masselos, pianista. (RCA Victor estéreo
LSC-2941.) A casi quince anos de su muerte, la figura de Char-
les Tves (1874-1954) sigue siendo polémica; algunos lo considera-
ran como un genial precursor de muchas de las tendencias de la mua-
sica de vanguardia actual (Boulez ha dirigido sus obras varias veces)
y otros lo consideran como un mero aficionado pintoresco. Probable-
mente en el punto medio entre ambas opiniones se encuentre la ver-
dad. Ciertamente algunas obras de Ives podrian clasificarse como
“naives”, a causa de su rudimentaria estética, un tanto primitiva, que
se traduce en una mera superposicién de dos o tres tonadas populares
en distintas tonalidades (“Robert Browning’s Overture). El resultado
musical tiene en estos casos escaso interés mas bien y la duracion
de estas obras suele ser excesivamente larga, diluyéndose asi la ma-
teria musical y volviéndose difusos los acontecimientos de la misma.
Pero no puede negarse también el que de algunas de estas superposi-
ciones resultan choques interesantes, espectaculares incluso. y que la
imaginacion como orquestador de Ives estaba totalmente fuera
de lo habitual y muy avanzada con respecto a sus contemporaneos de
las primeras décadas de este siglo. Asi por ejemplo, resulta asom-
broso el verificar que el “Orchestral Set No. 2” fue empezado en
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1913 (ano de “Le Sacre™) y terminado en 1915 (aiio del “Herzge-
waechse”, de Schoenberg). El colorido y disposicion de los instru-
mentos por grandes bloques se anticipa a las grandes obras de Varése
y Messiaen en varias décadas. Por otra parte la explotacion de las
posibilidades estereofénicas dentro de una misma orquesta y bajo un
mismo director, y un uso congruente e imaginativo de un sistema rit-
mico auténomo del sistema melédico y desarrollado en forma orga-
nica, llaman poderosamente nuestra atenciéon en “Putnam’s Camp”,
primero de los “Three Places in New England”, escrito en 1912,
apenas un afno después de la muerte de Mahler y un afio antes de las
“Tres piezas para orquesta de Berg”. En la “Sonata” para piano
(1902-1910), las grandes masas de acordes y texturas inauditas, nos
hacen pensar asimismo en Messiaen y la “acidez de ciertos pasajes
y el encadenamiento racional de metros irregulares, anticipa eviden-
temente a Bartok”. Ambos discos nos permiten tener una idea bastante
clara de los logros y fallas de este Whalt Whitman de la musica
americana. Afortunadamente, en ambos casos, la ingenieria de sonido
ha sido puesta en forma admirable al servicio de la musica, permi-
tiéndonos apreciar en todo su esplendor los apasionados tumultos que
son lo mejor de la musica de Ives. Grandilocuente a veces, desme-
dido otras, pero nunca carente de imaginacion o novedad, Ives es uno
de esos fenémenos o puntos perdidos en la historia de la misica que
desafian con vigor el analisis academizante. Morton Gould obtiene de
la Sinfénica de Chicago un sonido espléndido y penetra hasta el mas
intimo de los detalles de esta compleja misica, dando incluso un
cierto refinamiento a sus interpretaciones. Masselos, todo vigor y ener-
gia, reconstruye con conmovedora fidelidad la monumental estructura
de la demoledora “Sonata 17, refrendando su reputacién como el
intérprete idéneo de la musica de Ives. Dos discos que, a la vez que
contribuyen al enriquecimiento del repertorio, constituyen un testi-
monio apasionante sobre el {inico masico norteamericano que —ade-
mas de Gershwin— mereci6 la admiracién de Schoenberg. (/. 4. A4.)
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LLIBROS Y MUSICA

Album de Juventino Rosas—Como homenaje al autor del vals “So-
bre las Olas™, en el primer centenario de su nacimiento, la Seccién
de Investigaciones Musicales del Instituto Nacional de Bellas Artes
llevé a cabo una compilacién de algunas de sus obras, para que fue-
sen publicadas en un album que contiene doce valses, seis danzas,
un danzon, tres mazurkas, cuatro polkas y seis shottisches (que no
schotis). La edicién resulté simpética, porque se incluyeron en ella
las roméanticas portadas que la Casa Wagner y Levien acostumbraba
en aquel Gltimo cuarto del siglo pasado para editar las obras de nues-
tros compositores populares y eruditos. Si Juventino Rosas no hubiera
escrito “Sobre las Olas” —vals que hasta los vieneses suelen adjudi-
carse— seguramente que la posteridad lo tuviera relegado al total
olvido, aun en su propia patria. Mas basta que una melodia se adentre
con firmeza en los oidos del pueblo para que su autor pase a ocupar
un lugar entre los inmortales. El vulgo conoce a Schubert por su “Sere-
nata” y por su “Ave Maria”, mejor que por “Lindenmbaum” o “Erl-
koenig™. Pese a sus valores intrinsecos, Manuel M. Ponce es famoso en
el mundo entero tnicamente como autor de “Estrellita”. A Juventino
Rosas le cupo en suerte escribir un vals muy bello, cuya popularidad
sigue vigente. En el resto de su musica no hallamos, realmente, nada
que ni remolamente pueda compararse a “Sobre las Olas”, lo cual
no le disminuye mérito a esta recopilacién de misica popular de Ju-
ventino Rosas. Como indica el maestro Sotelo Inclan, “sirve para
ilustrar la época musical mexicana en que fueron compuestas, segin
los géneros prevalecientes en aquel momento”. (E. P.)

Cuadernos de Musica de la UNAM (Difusién Cultural).—Bajo este
denominador comin el Departamento de Difusién Cultural de la Uni-
versidad Nacional Auténoma inicié la publicaciéon de unos cuadernos
musicales, bajo la direccién de Gloria Carmona, universitaria y pia-
nista distinguida. El primero es una reimpresién del sobretiro de un
volumen que el Colegio Nacional realiz6 en homenaje a Alfonso Re-
yes, hace 12 afios. Fue escrito por Carlos Chéavez bajo el titulo de
Beethoven y la Interpretacién Musical. Era natural que los afios pro-
dujeran en el autor de la “Sinfonia India” un cambio total de actitud
hacia la misica y los valores permanentes de Beethoven, desdefiados
por él en su juventud. Los actuales conceptos de Chavez, concernien-
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tes a la interpretacion de la misica de Beethoven, adquieren vigencia
—como ¢l mismo lo hace notar— a partir de este compositor, por ha-
ber sido el primero en llevar a término el “acabado™ de sus partitu-
ras. Antes de Beethoven los compositores nunca anotaron sus inten-
ciones, ni sus exigencias interpretativas; por consiguiente, al virtuo-
so “le importaba mucho su gloria y todo lo que ella le da, mucho mas
que la msica misma”. El maestro Chivez eligié acertadamente sus
fuentes de inspiracién y sus citas: el propio Beethoven, Frescobaldi,
Ries, el Diccionario de Grove, Thomas Mace, Joachim Quantz, etc.
—gente toda que ya preconizaba su preocupacion por las falacias de
los intérpretes, que Chéavez preferiria llamar “ejecutantes” (;por qué
no recreadores?). Disentimos en lo referente a que “el intérprete debe
ser el que explica con fidelidad el sentido de textos claros y comple-
tos”. Explicar no es lo mismo que recrear. Y recrear implica, en rea-
lidad la tarea casi angustiosa del ejecutante honrado.

Cémo celebramos que el autor hubiese hecho trizas las absurdas
nociones que Rieman ensenaba sobre la agégica musical. Asi como
otros conceptos que el estudiante hallara de provecho.

El segundo cuaderno es una traduccion que Joaquin Gutiérrez
Heras realizé6 de “Varése: semblanza del hombre y su musica”, de
Chou Wen-Chung, publicado en el namero de abril de 1966 del Musi-
cal Quaterly bajo el titulo inglés de “Varése, a sketch of the man and
his music”. El autor del articulo fue discipulo de Varése de 1949 a
1953 y le conocié, por tanto, plenamente. Su admiracién por el maes-
tro le llevé a analizar las obras de aquel hombre sabio, artista y bon-
dadoso, quien luché desde los principios de su carrera de compositor
por la expansién del sonido y la amplitud del espacio musical. Como
todo investigador tropezé Varese durante largos afnos con obsticulos
a veces insuperables para la realizacién de sus ideas, exigentes de
auxilios materiales. Dice Wen-Chung que su maestro se adelanto por
lo menos veinticinco afios a los adelantos presentes de la musica elec-
trénica. En este campo hubo de esperar el afo de 1954, cuado Pierre
Shaeffer invité a su compatriota a terminar su obra “Déserts” en el
Studio d’Essai de la Radiodifusién Francesa.

Aunque este cuaderno segundo de la UNAM sea mas técnico que
el primero, conticne empero varias paginas que ilustraran al lector
neéfito, al mismo tiempo que le conmuevan.

(Gutiérrez Heras usa el anglicismo “Guilda™ para traducir Guild,
que en buen castellano seria Gremio o Corporacién). (E. P.)
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OPERA NACIONAL
FESTIVAL INTERNACIONAL DE LAS ARTES

Presentado por el Instituto Nacional de Bellas Artes
TEATRO FERROCARRILERO (Nonoalco 206)

Viernes y Domingos
a las 20.30 hs. a las 18 hs.
Del 5 de julio al 4 de agosto

EL TROVADOR de VERDI

ELIXIR DE AMOR de DONIZETTI
CARMEN de BIZET

LOS VISITANTES de CARLOS CHAVEZ
EL HIJO PRODIGO de DEBUSSY

LES MAMELLES DE TIRESIAS de POULENC

Angeles Chamorro, Cristina Ortega, Rosa Rimoch, Belem Ampa-
rdn, Dora de la Peiia, Salvador Novoa, Eduardo Angulo, Rafael
Sevilla, Roberto Banuelas, Marco Antonio Saldana, Salvador Pa-
lafox, Humberto Pazos.

Directores: Carlos Chévez, Salvador Ochoa, Jorge Delezé y Ar-
mando Montiel.

Directores de Escena: Carlos Diaz Dupond, Charles Laila, Fernan-
do Wagner, José Solé e Ignacio Sotelo. Escenografia y Produc-
cién: Antonio Lépez Mancera.
Abonos de $135.00 a $ 35.00
Boletos individuales: de $ 30.00 a $ 8.00

Los abonos estin a la venta en las taquillas del Palacio de
Bellas Artes, desde el 12 de junio.




