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Presentación 

1994 será recordado en la historia de la música de México por las 
sensibles defunciones de varios músicos de gran significación, todos 
ellos en el mejor período creativo de sus vidas. Armando Lavalle fa­
lleció el 12 de febrero, Manuel Enríquez el 26 de abril, Carlos Jimé­
nez Mabarak el 21 de junio, Yolanda Moreno el 16 de diciembre y 
Uberto Zanolli el 20 del mismo mes. 

Desde diferentes ámbitos de la actividad musical los cinco dedi­
caron sus talentos con verdadera pasión a consolidar el edificio de 
la música mexicana. Sus respectivas carreras constituyen ejemplos 
vivos de honestidad artística, férrea voluntad de trabajo y entereza 
a toda prueba que deben quedar como sendas para ser transitadas 
por las nuevas generaciones musicales de México. 

Independientemente de los materiales que sobre ellos publica­
mos hoy, o publicaremos posteriormente, con este número de Hete­
roforúa queremos rendir un sentido homenaje a la singular trayec­
toria del notable grupo desaparecido. 

Que la música y la personalidad de Revueltas siguen estando 
muy justamente entre las obsesiones de los investigadores contem­
poráneos lo prueban las colaboraciones de Eduardo Contreras Soto 
y Zoila GÓmez. Contreras Soto, en el ensayo que abre el número, 
explora una de las parcelas desatendidas hasta hoy de la música 
de Revueltas, la música para el cine y la escena. Síntesis de las 
pesquisas que el autor ha realizado para la elaboración de un 
próximo libro sobre el tema, su trabajo nos da elementos para 
determinar hasta qué grado esta sección del catálogo de Revueltas 
posee valores estéticos propios o debe ubicarse en el socorrido 
género alimenticio del que hablaba Satie. 

Zoila Gómez, desde su privilegiado conocimiento de Alejandro 
Garda Caturla y Amadeo Roldán, nos ofrece un contrapunto a tres 
donde la estetica de Revueltas es considerada paralelamente con la 
de sus dos ilustres contemporáneos cubanos, abordando con este 
ensayo !a modalidad del trabajo comparativo, de la que tanta 
necesidad tiene la musicología de los países de habla hispana. 

A nuestro nuevo colaborador Jorge Barrón, quien actualmente 
reside y trabaja en Zacatecas, le debemos ya una muy estimable 
contribución a la bibliografia sobre Ponce, su disertación doctoral 
"7bree Violin Works by Mexican Composer Manuel María Ponce 
(1882-1948): Analysis and Performance" (1994). Para Heterofo­
rúa ha escrito ahora un ensayo sobre un tema de gran pertinencia, 
los elementos que permiten caracterizar la transición entre las eta­
pas romántica y moderna de la obra de Ponce. Con el presente 
ensayo Banún suma otra aportación para el análisis de los proce­
dimientos creativos de este fundamental compositor del siglo xx. 



Presentación 3 

Con motivo del trigésimo aniversario del Museo Nacional del 
Vim!1nato fue encargada a Juan Manuel Lara una conferencia 
sobre los libros de coro que la institución custodta. Graciosamente, 
el museo ha permtNdo que Heterofonía publtque tal alocución. 
Tras una exposición sobre la naturaleza y caracteristlcas de los 
/tbros corales en general, Lara examina panorámtcamente los cerca 
de ochenta Itbros de coro colon tales que forman pane del valioso 
acervo musical del museo. 

El periodista Luis Enrique Ram{rez logró una excelente entrevista 
con Carlos Jiménez Mabarak cuando en el intcio del aflo el 
compositor fue investido como Premio Nacional de Anes 1993. La 
alta distinción oficial, tard{a pero afonunadamente no otorgada 
post mortem, de ninguna manera menguó el esp{ritu eternamente 
critico del maestro, lo que se evidencia en la entrevista. Las palabras 
recogidas por Ram{rez resultaron premonitorias: '1os homenajes, a 
mi edad, son una especie de preludio a las pompas fúnebres ". Por 
desgracia, as{ fue. Como muestra del trabajo más reciente del 
maestro publicamos en la sección Música "Tema para un 
noctumo", canción para baritono y piano compuesta en 1988 
sobre el poema homónimo de Carlos Pelltcer. Agradezco a la seflora 
Alma Rivera ya la maestra Isolda Acevedo su generosidad para con 
Heterofonía al permtNr la publicación de la obra. 

En una memorable sesión académtca efectuada en la Universidad 
de California en Los Ángeles en 1987, Steven Loza logró reunir a 
dos de los pilares de la composición del siglo xx mexicano, BIas 
Galindo y Manuel Enrfquez, para hacer que ambos disertaran 
sobre nacionalismo mustcal, música indfgena, etnomusicolog{a y 
otros temas afines. El resultado de esta irrepetible conversación con 
dos compositores de distintas generaciones. y de escuelas divergentes 
puede el lector conocerlo a páginas 42 a 53 de esta entrega. 

Nadie más adecuado en el mundo de la criltca para retratar con 
maestrfa y evaluar con precist6n la personalidad y la estéttca de Manuel 
Enriquez, figura prominenJe de la música de América en la segunda 
mitad del siglo ~ que José Antonio Alcaraz. Con su caracteristfca 
sagacidad y, sobre todo, con uñ carlflo y una admiract6n surgidos de 
una amistad irreprochable, Alcaraz nos ha dejado en "Manuel 
Enrfquez 0926-1994)" una ejemplar semblanza del compositor 
que es mucho más que la nota necrológtca que pretendió ser. 
Enseguida, reproducimos "La obra de Manuel Enriquez". Se trata 
del último texto mayor escrito por el gran musicólogo me.xtcanista 
Otto Mayer-Serra y al mismo tiempo del primer anfculo de 
análisis critico sobre la aponact6n c1'f!attva del compositor. Sin 
duda nos hallamos ante un texto antológtco de la musicologfa. 



4 Heterofonía 

La sección Documentos está dedicada esta vez a una figura 
injustamente olvidada por las actuales generaciones, la del músi­
co y educador Carlos]. Meneses. Mediante una breve inmersión en 
el flujo epistolar del maestro y sus discípulos y un retrato literario 
se intenta reconstruir algunos aspectos de la digna efigie de nues­
tro gran pianista y director, contemporáneo de Campa, Villanueva 
y Castro. 

Las notas se dedican a tres compositores ya un musicólogo. Los 
compositores son: BIas Galindo, a un año de su muerte; Luis Sandi, 
felizmente entre nosotros en vísperas de su nonagésimo aniver­
sario, y Armando Lavalle, cuyo deceso sus alumnos lamentamos 
junto con la comunidad musical toda. El musicólogo es Samuel 
Claro Valdés, entrañable amigo de Heterofonía e investigador lati­
noamericano de dimensiones magistrales, quien falleciera el pasa­
do 10 de octubre. 

Cierro esta presentación con el anuncio de un hecho que la­
mento profundamente. Eduardo Contreras Soto ha decidido no 
continuar como jefe de redacción de Heterofonía a partir del nú­
mero siguiente. Dejo aquí testimonio de su compromiso absoluto 
con la revista durante el tiempo que permaneció en su cargo. Su 
sapiencia y su disciplina inigualables han dejado ya una marca 
indeleble y benéfica en estas páginas. Gracias, Eduardo. Vale. 

Juan José Escorza 



Eduardo Contreras Soto 

La música de Silvestre Revueltas 
para el cine y la escena* 

E ntre las muchas buenas prendas que 
comparten Silvestre Revueltas y el cine me­
xicano está la facilidad con la que ambos 
generan mitos y leyendas, algunas de fran­
ca fantasía digna del mejor cuentista y 
otras, la mayoría, muy malas y estorbosas 
para el mejor y más gozoso conocimiento 
de ambos. Acerquémonos con curiosidad 
de espectador al mundo de las ocho pelícu­
las y de los cinco eventos escénicos para 
los que Revueltas creó música, y veremos 
que la "función" nos revelará sorpresas, 
nos ampliará las razones ya sobradas por 
las cuales Silvestre es tenido como senci­
llamente genial y, espero, nos hará pasar 
muchos buenos ratos que nos harán per­
donarle algunos malos momentos. 

Silvestre Revueltas compuso música pa­
ra las películas de largometraje Redes(1935), 
¡Vámonos con Pancho Villa! (1935), El 
indio (1938), El signo de la muerte (1939), 
La noche de los mayas (1939), Los de abajo 
(1939) y ¡Que viene mi marido! (1939\ 
además de aquélla para un documental pro­
ducido en 1938 por la Secretaría de Edu-

• Agradecemos a la Filmoteca de la UNAM Y a la 
Cineteca Nadonal su autorizadón para reproducir 
las imágenes filmicas de este altículo, así como al 
Centro Multimedia del Centro Nadonal de las 

Artes su ayuda para digitalizar algl.lnas imágenes. 

cación Pública sobre la construcción de los 
ferrocarriles de Baja California. Creó "tam­
bién la música para los siguientes trabajos 
escénicos: la pantomima infantil Troka 
(1933), el balet infantil El renacuajo pasea­
dor(1933), un montaje de Los caballeros de 
Aristófanes (1936), un episodio de la revista 
musical Upa y Apa o Mexicana (1939) y 
tres de los cuatro episodios del ballet La 
coronela (1940). Se ha comentado la parti­
cipación musical de Revueltas en una 
película más, un cortometraje de 1934 lla­
mado Caminos, cuyo título ya sugiere una 
evocación revueltiana, pero no tengo ref~­
rencias comprobables sobre tal película. 
Por otra parte, hasta la fecha son innumer­
ables las menciones y utilizaciones de la 
música de Revueltas en el cine y la escena 
mexicanos, pero aquí nos centraremos en 
la música compuesta por el duranguense 
con finalidad explícitamente. fílmica o 
escénica. 

El trabajo musical de Revueltas, con­
viene recordar, se dio en una época de 
excepcional creatividad artística y filosófica 
en nuestro país, una época en la que se 
establecieron determinados cánones estéti­
cos con los cuales seguimos dialogando 
hasta la fecha, ya sea para seguirlos de 
modo intuitivo y hasta inconsciente o para 
cuestionarlos y negarlos: por ejemplo, el 
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arte para el pueblo, la reivindicación de la 
población obrera, campesina e indígena, el 
elogio de la máquina y de la industrializa­
ción. Podemos observar en los trabajos 
fílmicos y escénicos donde participó Silves­
tre la presencia de éstos y otros elementos 
conceptuales en mayor o menor grado, y lo 
que también habria que observar ahora es 
el modo como la propia aportacién sonora 
de la música revueltiana participa de estos 
caracteres de la época, quizá como una de 
las explicaciones de su gran eficacia dra­
mática y emotiva; porque una de las cuali­
dades que primero saltan a la vista del tra­
bajo revueltiano en la pantalla es lo bien 
entrelazado y compenetrado que se halla 
con las imágenes, los personajes y el am­
biente, trascendiendo el papel de "música 
incidental" en el sentido tradicional de me­
ro adorno o relleno y pasando a ser pieza 
fundamental de toda la creación del am­
biente dramático de las películas. Este valor 
de excepción de la música fílmica revuel­
tiana se manifiesta lo mismo en las grandes 
películas donde la suma es de una felicísi­
ma resolución, como Redes y ¡Vámonos 
con Pancho Villa! que en las películas limi­
tadas o francamente mediocres donde la 
música es el único elemento significativo y 
hasta ayuda a disimular la falta de otros va­
lores fílmicos , como en las películas dirigi­
das por Chano Urueta. 

Vayamos por orden de composición de 
las músicas. Troka es el primer encuentro 
de Silvestre con la escena. En 1933 Germán 
List Arzubide, el gran poeta estridentista, 
dirigía la radioclifusora de la Secretaría de 
Educación Pública, y el compositor le pro­
puso ilustrar musicalmente unas historias 
para la radio en las que el poeta presenta­
i:>a a Troka "el poderoso", un personaje que 
ilustraba alegóricamente las capacidades 
del ser humano para controlar y dominar la 
naturaleza para su b~neficio y el de sus 
iguales, sin temores por ver las fuerzas de 
la naturaleza como algo incontrolable o 
monstruoso. El proyecto de historias radio­
fónicas con música se desarrolló a tal grado 
que se volvió una representación mímica 
con coreografia de Gloria Campobello; esta 
pantomima se programó para una tempo-

Foto fija de Redes, de Strand, Zínnemann y Gómez 
Murlel. El fondo musical de esta riña de los 

pescadores es el pasaje ahora conocido como "lucha ". 

rada de varios eventos artísticos de la Se­
cretaria de Educación Pública en 1933. 
Durante el proceso, Revueltas grabó con la 
orquesta de la radiodifusora la música de 
Troka, incluso en dos versiones porque el 
resultado de la primera, al parecer, no le 
satisfizo; con todo y haberse realizado esta 
grabación bajo las precarias condiciones 
técnicas de la radio de los años treinta, seria 
de agradecerse que quien conservara un 
ejemplar de este oro molido lo compartiera 
con todos, pues nos encontrariamos con la 
que sin duda es la prúIlera grabación de 
una obra revueltiana, y bajo la dirección 
del mismo autor. Troka no se ha vuelto a 
representar desde su estreno; List Arzubide 
publicó por aquellos años un volumen con 
las historias de su personaje, un título poco 
conocido de su producción, y la música pa­
só a formar parte de esos títulos revueltia­
nos que siempre se mencionan y nunca se 
escuchan. En el argumento de List Arzubi­
de se menciona la realización de una danza 
de Troka con niños de todos los países del 
mundo, la cual ilustra lo mismo el espíritu 
de solidaridad internacional caractenstico 
del pensamiento de izquierda de la época 
que un proyecto escénico con ambiciones 
de participación del público, ya que, según 
recuerda List Arzubide, se pedía a los niños 
asistentes a la representación que se inte­
graran en la danza. La música de Revueltas 
participa de esta fe y esta confianza en un 
hombre contralor del universo -como el 
título del mural de Rivera en Bellas Artes-, 



con apoyo en la máquina a su selVicio y en 
los otros hombres, sus iguales. 

Al año siguiente Revueltas llegaría al ci­
ne, al muy joven cine sonoro, y lo haría en 
circunstancias muy singulares y en una 
película muy peculiar que iba a ser docu­
mental, se iba a llamar Pescados, iba a ser 
dirigida por el fotógrafo estadunidense 
Paul Strand y llevaría música de su amigo 
Carlos Chávez, quien terúa entonces el po­
der para producir la película porque estaba 
al frente del Departamento de Bellas Artes 
de la SEP. La película no fue como iba a 
ser, porque en 1934 Chávez dejó su puesto 
en Bellas Artes y su sucesor, Antonio Cas­
tro Leal, aceptó el compromiso de concluir 
el ftlme que ya había sido iniciado, pero la 
impuso nuevas condiciones -ya desde en­
tonces los c:unbios de funcionarios afecta­
ban cualquier intento de continuidad en los 
proyectos culturales. Entre las modificacio­
nes administrativas y las necesidades direc­
tas y reales que el rodaje de la película le 
planteó a Strand, ésta se fue convirtiendo 
en una historia de ficción -conselVando, 
sin embargo, su fuerte carga de verdad 
documental, ya que el propio argumento 
partía de los hechos reales- que terminó 
por dirigir Fred Zinnemann con Emilio 
Gómez Muriel -Strand se hizo cargo exclu­
sivamente de la fotografía- y que llevaría 
finalmente música original del recién invi­
tado Silvestre Revueltas. La película tam­
bién cambió de nombre: se llamaría Redes. 

No creo necesario abundar en el argu­
mento de Redes, que en la ilustración de la 
vida cotidiana de los pescadores de Alva­
rado, Veracruz, expone los conflictos obre­
ro-patronales dando especial importancia a 
la lucha de clases y con no poca verdad 
social -lo cual quizás extrañe escuchar en 
estos tiempos en que cualquier idea de 
izquierda se desecha con displicente rapi­
dez-; aquí prefiero detenerme en la afortu­
nada combinación del ojo de Strand con el 
oído de Revueltas: este par de sentidos 
privilegiados sintetizó con gran fortuna un 
efecto común que hasta la fecha nos hace 
mirar esta película impulsados por una irre­
sistible atracción. Revueltas estuvo algunos 
días en Alvarado durante el rodaje, y tal vez 
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Volante publicitario de Redes. 

hubiera pensado ya desde entonces en los 
temas que usaría en su música; pero com­
puso la totalidad de la partitura con base en 
la película ya editada. Según parece, tuvo 
una moviola en su casa durante el tiempo 
que compuso la música, de modo que po­
día ver repetidamente la película y no una 
sola vez como empezaba a hacerse usual 
en la producción fílrnica industrial; sin 
duda esta revisión detenida de las imá­
genes de Strand y de la fuerza argumental 
permitió al compositor encontrar el am­
biente sonoro más adecuado, el cual se vio 
beneficiado por el hecho de que el estilo 
de ftlmación generó un diálogo muy escue­
to en general, y muchas escenas te rúan por 
único sonido la música, la cual adquiría así 
un protagonismo que el sentimiento re­
vueltiano volvió intensamente dramático. 
Siempre se ha especulado qué música 
habría hecho Chávez si le hubieran dejado 
trabajar en la película, pero el hecho es que 
la música de Revueltas no ofrece muchas 
posibilidades de imaginar algo mejor. 

En 1933 Revueltas compuso la música 
para ilustrar una historia infantil de títeres, 
El renacuajo paseador, basada en un cuen­
to del colombiano Rafael Pombo que ya 
había sido publicado en México desde los 
inicios de este siglo por Antonio Vanegas 
Arroyo. El cuento se acoplaba muy bien al 
corrosivo y agridulce humor revueltiano, 
pues narra el paseo de un renacuajito que 
se encuentra con un amigo ratón, con el 
cual se va de francachela a un lugar donde 
se puede beber y bailar con otros ratones y 
ratoncitas ... hasta que llegan los gatos y los 
hacen huir de forma tan precipitada que el 
renacuajo no se percata de que habrá de 
caer en el pico de un goloso pato, el cual 
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dará ftn a su paseo y al cuento. Esta histo­
ria para rúi'ios fue presentada con títeres 
diseñados por Lola Cueto, quien junto con 
su esposo Gennán se especializó durante 
años en la escultura funcional y de elemen­
tos teatrales con una gran calidad que los 
llevó a la confección de un estilo muy perso­
nal. Toda esta sucesión de movidos aconte­
cimientos fue narrada por Silvestre Revuel­
tas en una secuencia musical de sorpren­
dentes ¡cinco minutos!, de los cinco minutos 
más abigarrados de imaginación musical 
que existen. Una pequeña dotación de cá­
mara le bastó a Silvestre para dar vida con 
socarrones alientos de metal al renacuajo, a 
los ratones y a la desbandada provocada por 
el gato, incluso para ilustrar con una hila­
rante escala descendente de los instrumen­
tos el funesto desenlace del renacuajo en la 
panza del pato. El renacuajo se volvió tan 
célebre ya en vida del compositor, que Anna 
Sokolow creó con la pieza, en 1940, una 
coreografía para bailarines de carne y hue­
so, cuyo estreno está indisolublemente li­
gado a la leyenda revueltiana porque nació 
el día de la muerte del duranguense: qué 
subida ironía, que Revueltas hubiera muer­
to ITÚentras su música estaba haciendo reír. 

La experiencia de Redes debió estimular 
a Revueltas para colaborar en 1935 en la 
creación de una gesta Ftlmica ya legendaria, 
una de las grandes obras del arte cine­
matográfico: ¡Vámonos con Pancho Villa! 
Este trabajo que Fernando de Fuentes di­
rigió con base en la novela de Rafael F. 
Muñoz, con una inmensa riqueza de cons­
trucción de personajes, un profundo análi­
sis de las contradicciones generadas por la 
revolución de 1910 en sus protagonistas 
directos e individuales y una apasionante 
narración visual de espacios abiertos contra 
acercanúentos expresivos, cuenta entre sus 
méritos con una partitura revueltiana que 
ni se impone sobre el conjunto ni se pierde, 
un excelente ejemplo de integración de 
discurso con la carga dramática requerida 
por cada uno. Revueltas citó en esta músi­
ca fílmica varios temas populare , singular­
mente La Adelila y Las tres pelonas, pero 
los manejó con su característica libertad de 
estilo. De ¡Vámonos con Pancho Villa! se 

Silvestre Revueltas, como pianista de canttna. 
Imagen de ¡Vfunonos con Pancho Villa ! 

de Fernando de Fuentes. 

puede mencionar aquí otro elemento de 
nuestro interés, pues presenta la única apa­
rición del actor Silvestre Revueltas ante las 
cámaras; se da tal aparición en la escena en 
que llegan los revolucionarios a una ciudad 
recién tomada, y al entrar a festejar en la 
cantina provocan tal escándalo con sus dis­
paros al aire -precursores de un recurso 
explotado hasta el cansancio por el cine 
nacional- que el espantado pianista de la 
cantina, sin dejar de tocar La cucaracha, 
saca un letrero que dice: "Favor de no dis­
parar al pianista" y lo coloca sobre su pia­
no. Ese pianista es Revueltas. 

En 1936 Julio Bracho presentó en el Pa­
lacio de Bellas Artes una temporada de tea­
tro auspiciada por la Universidad Nacional 
Autónoma de México, la segunda gran in­
cursión de nuestra casa de estudios en la 
producción teatral. En el año de los radica­
lismos del gobierno de Lázaro Cárdenas y 
de la expulsión de Plutarco Elías Calles, 
Bracho presentó un sorprendente reperto­
rio político escudado en la imagen de "ve­
nerables clásicos": Los caballeros de Aris­
tófanes y Las troyanas de Eurípides, e 
inclu o prescindió de tal escudo de protec­
ción con Los caciques, adaptación de 
Mariano Azuela de su propia novela Del 
llano Hermanos, S. en e Tal temporada 
no podía dejar de sugerir una crítica de 
cierto ejercicio del poder, y por ello resulta 
digno de mención el que se hubiera reali­
zado sin contratiempos ni obstáculos en el 
prindpal escenario de la ciudad de México; 



quizás el patrocinio de la Universidad in­
fluyó como protección. Lo que importa 
mencionar aquí es que Julio Bracho, fiel 
seguidor de las teoñas escénicas ambi­
ciosas y totalizadoras de Gordon Craig, 
Max Reinhardt y Etwin Piscator, se propuso 
conjuntar en las producciones universi­
tarias el esfuerzo de grandes talentos en 
todos los elementos del montaje, y así los 
escenógrafos fueron gente como Agustín 
Lazo, Gabriel Fernández Ledesma o Julio 
Castellanos, los actores fueron de la talla de 
Isabela Corona y Carlos Riquelme. La músi­
ca de Las troyanas fue de Luis Sandi -de lo 
mejor de su catálogo- y la música de Los 
caballeros fue de Revueltas. Para el maestro 
del humor político, el maestro del humor 
musical. Desgraciadamente no podemos 
hacernos una idea de los valores del traba­
jo de Revueltas con Aristófanes porque no 
se conserva la partitura de la música para 
este montaje. Es una verdadera lástima que 
no podamos estudiar lo que debe haber 
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hecho el duranguense en un medio dra­
mático que le ofrecía facetas tan intere­
santes precisamente en sus pasiones: la 
política y el humor. No deja de sugerir una 
especulación muy interesante, sin embar­
go, lo aristofánico que es Revueltas: direc­
to, irreverente, corrosivo, consciente en lo 
político y de un humor y una fantasía 
inagotables. 

Hacia 1938 habían cambiado muchas 
cosas en la vida profesional de Silvestre 
Revueltas: había roto con Carlos Chávez y 
dirigía la Sinfónica Nacional del Conser­
vatorio, la cual nunca pudo igualar el nivel 
ni la actividad de la Sinfónica de México; 
había viajado a España y había presenciado 
en su guerra civil el principio del fm de una 
esperanza. Para Silvestre las cosas no vol­
vieron a ser igual a sus años de seguridad 
laboral y apoyo institucional; si bien conta­
ba con los ingresos fijos de la cátedra y el 
podio conservatorianos, contaba también 
con esa personalidad tan discutida y co­

Teatro Richard Rodgers (antes Teatro de la calle 46, 46th Street 
7beatre), de Nueva York, EVA . Aquí se presentó Mexicana 
durante abril y mayo de 1939. Foto de j o Miguel Flores Hidalgo 
(994). 

mentada que le impidió siempre 
mantener un nivel de vida estable. 
Además los sueldos de los profe­
sores eran entonces casi tan miser­
ables como ahora, lo cual obli­
gaba a personas como Revueltas a 
compensar sus ingresos con otras 
entradas. Esta necesidad lo llevó a 
hacer de su trabajo fílmico un em­
pleo fijo y virtualmente a destajo, 
al contrario de las películas anteri­
ores a 1936, en las que había par­
ticipado con más intereses estéti­
cos que monetarios. Ese año de 
1938 colaboró en la película El 
indio, único filme dirigido por 
Armando Vargas de la Maza, basa­
do en la novela homónima del 
primer Premio Nacional de Lite­
ratura, Gregorio López y Fuentes. 
Aunque esta película representa 
un esfuerzo bien intencionado de 
reivindicación del indígena en la 
época en que esto era casi canon 
estético, la película es más bien 
fallida, al apoyarse demasiado en 
elementos de corte melodramáti­
co, pintoresco y hasta tuñstico, y 
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Imagen de Redes, de Strand, Zlnnemann y Gómez 
Murlel. El movimiento de los pescadores va 
coordinado con la música de Revueltas, en el pasaje 
abora conocido como "Corrido ". 

confiarle el papel principal a un inve­
rosímil Pedro Armendáriz, por cierto casi 
irreconocible de lo joven que estaba al ac­
tuar aquí. La música de Revueltas compar­
tió créditos con los arreglos de diversos 
cantos indígenas realizados por Manuel 
Castro Padilla. Revueltas también parece 
citar por momentos ciertos aires indígenas, 
pero la cita más evidente que hace el com­
positor es la de su propia obra Cuauhná­
huac, de la cual extrajo varios pasajes para 
usarlos aquí como música incidental. No 
debe olvidarse que Cuauhnáhv.ac fue 
concebida originalmente sólo para la sala 
de conciertos. El valor de la música de Re­
vueltas es aquí relativamente menor, pero 
no deja de constituir un apoyo firme a la 
narración fílmica. 

También de 1938 data una película do­
cumental que la SEP produjo como memo­
ria y como propaganda de la construcción 
de la vía férrea entre Fuentes Brotantes, 
Baja California, y Santa Ana, Sonora; una 
obra ambiciosa y hasta heroica, que costó 
mucho trabajo y vidas humanas porque de­
bía hacerse bajo las inhóspitas condiciones 
ambientales del desierto de Altar, pero a 
cuyo término fue muy ceiebrada porque 
enlazó por tierra a la península de Baja 
California con el resto del país, por medio 
del ferrocarril. No he visto este documental 
ni conozco a persona alguna que lo haya 
visto, pero su existencia ha sido muy referi­
da y bien documentada, empezando por el 
programa de mano de un concierto de la 

Orquesta Sinfónica Nacional del Conser­
vatorio en el que Revueltas estrenó dos 
obras suyas y otras de Manuel Maria Ponce 
y José Rolón. Una de las dos obras de 
Revueltas era una suite de concierto de la 
música empleada en el documental ferro­
carrilero, y efectivamente se advierte en la 
suite la habilidad con la que el duran­
guense se divirtió para hacernos escuchar 
un tren en movimiento, un elogio de la 
máquina que se refuerza con una serie de 
temas de espíritu sumamente alegre y opti­
mista. No podriamos decir que esta suite 
contenga una progresión de efectos dra­
máticos, pero debemos considerar que 
proviene de una película que, hasta donde 
sabemos, no cuenta ninguna historia de fic­
ción dramatizada; es más, si nos imagina­
mos el esquema típico de un documental 
cirlematográfico, podemos construir en 
nuestra mente la sucesión de imágenes 
ilustradoras del tema, organizadas de 
acuerdo con la narración de una voz fuera 
de pantalla que charla con nosotros los 
espectadores, mientras la música sirve .. . 
para esa charla. Quizás de esta fmalidad 
utilitaria Revueltas haya deducido en bro­
ma el muy serio título de Música para 
charlar, un título muy ingenioso que des­
pierta de irlmediato lecturas entre líneas. 
Más allá de sus fmes utilitarios, Música 
para charlar es una gozosa suite de pro­
grama con recreaciones sonoras muy ima­
ginativas. Por cierto, la otra obra que Re­
vueltas estrenó junto con esta suite en el 
concierto mencionado es Sensemayá. 

Silvestre Revueltas se dedicó de lleno a 
la producción de música fílmica durante 
1939; en ese año musicó cuatro películas, 
todas del director Chano Urueta, quien 
puede honrarse de haber tenido de planta 
a tal compositor en sus producciones. A 
pesar de que se hacen defensas ocasionales 
de los trabajos de Urueta, la opinión gene­
ralizada de la critica durante medio siglo ha 
sido la de poner en evidencia sus debili­
dades, intentos fallidos y pretensiones de 
parecer trabajos ambiciosos y trascenden­
tales. Urueta dispuso varias veces de los 
mejores elementos con los que se podía 
hacer cine en su tiempo, y los desperdició 



Foto fija de El signo de la muerte, de Chano Unteta . 
Para las apariciones de Manuel Medel en cada 
nueva escena, Revueltas creó una simpática rúbrica 
deflautín . 

o los desaprovechó con una espantosa falta 
de talento. Veamos cada caso. 

El primero es una combinación donde el 
todo es muy inferior a la suma de sus par­
tes. Imaginemos una película protagoniza­
da por Mario Moreno 'Cantinflas' y Manuel 
Medel, con argllmento y guión de Salvador 
Novo y con música de Silvestre Revueltas. 
Tal suma de talentos habóa podido dar una 
película quizás excéntrica pero muy diver­
tida; sin embargo, sólo dio El signo de la 
muerte, una de las farsas más flojas de Can­
tinflas. Hay que reconocer, por justicia con 
Chano Urueta, que en esta cinta no todo el 
fracaso es su · responsabilidad: Novo se 
engolosinó tanto con su historia de cons­
piraciones neoaztecas en un mundo 
inverosímil de periodistas detectives, que 
perdió la proporción dramática del tema; 
recuérdese que el mejor trabajo dramático 
de Novo, el destinado a la escena teatral, se 
daóa muchos años después, y que guiones 
fallidos como el de esta película bien pue­
den considerarse su formación dramatúrgi­
ca empírica. La música de Revueltas para El 
signo de la muerte tiene, sin embargo, va­
rios hallazgos ingeniosos, como la creación 
de sendos temas asociados a Cantinflas y a 
Medel, tan eficaces que en algunas oca­
siones nos advierten de la inminente apari­
ción del personaje en pantalla; esta partitu­
ra fllmica también hace ciertas alusiones a 
temas musicales indígenas, sobre todo en 
el prólogo de la película que pretende es-
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tablecer un ambiente de intriga histórica. 
Esta película suele ser mencionada en los 
escritos sobre Revueltas con el título Bajo el 
signo de la muerte; añadirle la preposición 
parece sugerir un título de más seriedad, 
incluso suena a una película más fatalista, 
más trágica ... Quienes hayan escrito así el 
título y no conozcan en realidad la película 
quizás se sorprendan de que Revueltas 
hubiera colaborado en una película con 
Cantinflas; a Revueltas no le sorprendió, y 
al público y a la cótica de su tiempo tam­
poco, según parece. 

La siguiente cinta de Urueta musicada 
por Revueltas es nada menos que La noche 
de los mayas. Cuánta tinta ha corrido sobre 
la famosa película que vale más por su 
fotografía de Gabriel Figueroa en las ruinas 
mayas y por la música de Silvestre que por 
sus propias prendas de narración fflmica . 
Lo que en su tiempo algunos vieron como 
hieratismo o estoicismo fatal de los indíge­
nas ahora se ve como falta de acción 
dramática y edición sin dinamismo; la pre­
tendida reivindicación de los valores indí­
genas ante la intromisión del "hombre 
blanco" se revierte en una incomprensión 
del mis.mo mundo indígena, que mueve al 
espectador a identificarse con quien es el 
supuesto "villano" de la historia, el propio 
"blanco", en la culminación de una con­
fusión ideológica que tal vez ya existía real­
mente en el ánimo de los hombres del fmal 
del cardenismo y de la vuelta a la derecha 
que se emprendeóa en los años posterio­
res. Ante la falta de claridad temática por 
parte del director, los hombres de talento 
como Figueroa o Revueltas se dieron a la 
tarea de resolver de manera muy personal 
las necesidades que les planteaba la pelícu­
la; gracias a esta relativa independencia de 
contenidos, la música del duranguense se 
fue cargando de brillo, de fuerza dramática, 
y fue llenando de significados emotivos 
muchas imágenes que carecían de expre­
sión defmida por ellas mismas. Por lo tanto, 
hay escenas muertas en lo visual o en lo 
narrativo que la música salva de la petrifi­
cación total, como las emboscadas o las 
acciones nocturnas en las cuales la música 
es la única que nos advierte que allí "va a 
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pasar algo". En medio de su desamparo 
industrial, Revueltas se esmeró en crear 
una pintura musical de grandes ambiciones 
a la medida de lo que él, como tantos, 
creyó que podria y debería esperarse de un 
filme ambicioso y bienintencionado. 

Tras la superproducción de La noche de 
los mayas, filmada en las mismas loca­
ciones naturales de Yucatán, Chano Urueta 
emprendió nada menos que su versión 
fílmica del clásico de Azuela, Los de abajo. 
Como toda gran obra literaria, la traslación 
de su discurso propio al cinematográfico le 
reportó dificultades insalvables al director 
-parece regla general que las grandes 
películas no suelen partir de grandes obras 
literarias, ni éstas suelen convertirse en 
grandes películas-; su desarrollo es lento 
y repetitivo, y la película llega al extremo 
de plagiar escenas completas de ¡Vámonos 
con Pancho Villa!, como aquella en donde 
un revolucionario se abalanza sobre una 
ametralladora de los federales y la laza para 
llevársela a sus filas. En lo que respecta a la 
música de Revueltas, el apremio de tanta 
necesidad musical debió moverle a citar de 
nuevo en la película sus propias obras de 
concierto; en Los de abajo escucharemos 
Caminos, la simpática pieza que evoca un 
corrido, desde la rúbrica inicial, y a lo largo 
de la película se citan constantemente frag­
mentos de la misma pieza. La elección de 
Caminos, por lo menos, resulta adecuada 
para la recreación ambiental de una época 
donde imperó el corrido como idioma 
musical. 

La última película que recibió música de 
Silvestre Revueltas fue ¡Que viene mi mari­
do.!, adaptación de una farsa del español 
Carlos Arniches. Esta película tan transmiti­
da por la televisión tiene la gracia particular 
de sus protagonistas, Joaquín Pardavé, 
Julián y Domingo Soler, Emma Roldán y 
Arturo de Córdova, entre otros, pero desde 
luego no en sus participaciones más bri­
llantes; la adaptación dejó una historia que 
avanza a tumbos injustificados con una 
lentitud exasperante, precisamente una his­
toria de las que funcionan con base en la 
rapidez y la sorpresa como son las farsas de 
enredos llamadas "comedias de astracán". 

Esta película es la menos lograda de todas 
aquellas en las que participó Revueltas, 
incluso en su propia parte musical; quizás 
el músico, harto de producir cantidad y no 
calidad para resultados f!lmicos tan insatis­
factorios, resolvió llenar el ambiente de 
esta última película con fragmentos de su 
material previo, aquellos que funcionaran 
para sugerir buen humor y sarcasmo. ¡Que 
viene mi marido! cita largos pasajes de 
Música para charlar, que probablemente 
el público de su tiempo no asoció con la 
música de un documental ferrocarrilero; 
digo probablemente porque no sé si el do­
cumental sobre los ferrocarriJes de Baja Ca­
lifornia se proyectó en salas comerciales 
como la película de Urueta. Es significativo 
que después de esta película Revueltas no 
volviera a trabajar en algún proyecto f!lmi­
ca; nunca sabremos si se trataba de un des­
canso o de un retiro definitivo, porque 
murió unos meses después del estreno de 
¡Que viene mi marido!, dedicado a labores 
musicales distantes del cine. 

En el mismo 1939 Silvestre participó en 
una producción teatral sumamente curiosa, 
que no ha sido estudiada con detenimiento 
y que merece un poco de atención, cuando 
menos, por lo extraño de su historia: se 
trata de Upa y Apa, una revista musical que 
se presentó con el título de Mexicana en 
Nueva York. Esta "musical extravaganzd', 
(sic) como se le llamó en Nueva York, fue 
la iniciativa de un empresario de Broad­
way, Sam Spiegel, quien le propuso al 
Departamento de Bellas Artes de la SEP la 
producción de una revista musical para 
vender una imagen atractiva y optimista de 
México en el escaparate de la opinión inter­
nacional que ya era entonces Nueva York. 
Debió haber sonado atractiva la idea de 
promover una buena imagen mexicana 
ante los vecinos del norte, a un año de la 
expropiación petrolera y ante los crecientes 
temores de muchos países ricos por el 
avance en Europa de los regímenes fascis­
tas y comunistas ---en una época en que 
nuestro país era tenido por algo parecido a 
tales gobiemos--; fueran éstos u otros los 
motivos, lo cierto es que Celestino Go­
rostiza, a la sazón director de Bellas Artes, 



aprobó el proyecto de Spiegel y lo apoyó. 
Así se fue conformando la revista Upa y 
Apa, la cual reunió a un buen número de 
escritores talentosos como guionistas, va­
rios escenógrafos de renombre en la esce­
na nacional y una suma poco frecuente de 
compositores de tipo popular como Tata 
Nacho, Alfonso Esparza Oteo o José Sabre 
Marroquín con autores de concierto como 
José Rolón, Candelario Huízar, Bias Galin­
do y Silvestre Revueltas. La revista sólo 
tuvo una función en el Palacio de Bellas 
Artes, porque las presiones sindicales impi­
dieron más funciones -parece que Spiegel 
no era muy honrado con los pagos-; sin 
embargo, se estrenó en el Teatro de la Calle 
46, hoy Teatro Richard Rodgers, en pleno 
distrito teatral de Nueva York, y aunque 
sólo estuvo cinco semanas en cartelera 
tuvo buena respuesta del público y de la 
crítica. Se puede entender que los neoyor­
quinos se entusiasmaran con Mexicana, 
pues estaba llena de lugares comunes teni­
dos por "exóticos" allende el río Bravo, con 
abundancia de bailes regionales pintores­
cos y profusión de escenografía y vestua­
rios coloridos. De los diecinueve cuadros 
de la revista -ampliados a veintisiete en 
Nueva York-, el cuadro llamado "Un 
retablo" o "Un velorio" tiene música de Re­
vueltas, con un argumento nada menos 
que de Xavier Villaurrutia, que ilustra un 
velorio muy a la mexicana, con festejo, 
cierta alegria y humor ante la muerte, algo 
very typical, como se ve. El guión para pia­
no del cuadro de Silvestre cita unos versos 
populares sobre el diablo, así como el jue­
go verbal "tres ubiris son tres, seis ubiris 
son seis". Así pues, aunque sólo fuera con 
un fragmento menor, la música de Silvestre 
Revueltas se escuchó alguna vez en Broad­
way, Nueva York. 

El último de los trabajos de Revueltas fue 
para la escena: La coronela. Este ambicioso 
proyecto dancístico reunió en 1940 la co­
reografía de Waldeen, la dirección escénica 
de Seki Sano, la escenografía de Gabriel 
Fernández Ledesma y la música de Revuel­
tas; todos estos grandes creadores se ha­
bían asociado en tomo de la inspiración 
que les motivaba otro gran creador, José 
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Foto fija de La noche de los mayas de Chano Unteta . 
El fado musical de los tres ritos propiciatorios de la 

lluvia es una de las variaciones del movimiento 
llamado por Llmantour Noche de encantamiento . 

Guadalupe Posada, cuyos grabados consti­
tuían la fuente de los personajes, los argu­
mentos y las imágenes. A través del recorri­
do de grabados del gran artista, en el argu­
mento se pasaba de la vida extremosa del 
porfuismo a la danza de la muerte en que 
se convertía a la revolución. Sin embargo, 
en el colmo de la ironía revueltiana, la 
muerte se llevó al músico antes de que éste 
pudiera concluir la partitura del balet; la 
conclusión, como es bien sabido, corrió a 
cargo de Bias Galindo, quien compuso el 
cuarto y último episodio, el único que falta­
ba. Candelario Huízar orquestó todo el 
guión de piano de Revueltas y el episodio 
de Galindo, y con esta versión se estrenó el 
balet. El surgimiento de la llamada "época 
de oro de la danza mexicana", cuando se 
introdujeron nuevas técnicas, se renovaron 
las propuestas plásticas y corporales y se 
prodigó el talento en coreografías hoy me­
morables, suele ubicarse con la compañía 
La Paloma Azul y con esta temporada del 
Ballet de Bellas Artes en la que se estrenó, 
entre otras obras, La coronela. Parece que 
Revueltas • se proponía componer más 
música para la danza en lo sucesivo, pero 
su muerte nos impide afIrmarlo con seguri­
dad. Por lo menos quedó este testimonio, 
valioso punto de partida para la danza 
mexicana. 

El mundo sonoro que Silvestre Revueltas 
creó para el cine y la escena ofrece tantas 
páginas de tan excelente factura que el pro-



14 Heterofonía 

pio compositor se permitió 
convertirlas en suites para la 
sala de conciertos: así procedió 
con Redes y Música para char­
lar, además dirigió varias veces 
El renacuajo paseador como 
pieza de concierto dUrarIte su 
viaje a España. Los directores 
de orquesta han coincidido con 
el buen juicio que Silvestre se 
hiciera de su propia música, y 
han aportado nuevas suites de 
su producción fílmica. Por 
ejemplo, Erich Kleiber realizó 
hacia 1944 sus propias ver­
siones de Redes y de Música 
para charlar, por cierto, no 
entendió el humor que expresa 
este título y le pareció tan feo 
que le cambió a su suite el 
nombre por el de Paisajes. Otro 
gran defensor de la música 
fílmica de Revueltas fue José 
Ives Limantour, célebre músico 
a quien se le cargó toda su vida 
el doble estigma de ser nieto 
del ministro de Hacienda de 
Porfirio Díaz y ser homosexual, 
dos absurdos prejuidos que tal 

Portada de José Cháuez Morado para Rin-Rin Renacuajo de Rafael 
Pombo, blstorla en la que está basado El renacuajo paseador. 

vez hayan influido para que hoy casi nadie 
lo recuerde; y no debería olvidarse que 
entre sus méritos figura el haber realizado 
la suite del material musical de La noche de 
los mayas. Así es; esta imponente suite de 
media hora revueltiana, tan afmcada en el 
repertorio orquestal y tan celebrada por 
todo el mundo como uno de los títulos de 
Revueltas más conocidos y grabados, fue 
arreglada y estrenada por Limantour ape­
nas en 1960. Limantour elaboró también su 
propia versión de Música para charlar y 
de La coronela -esta última en colabora­
ción con Eduardo Hernández Moncada-, y 
manifestó estar a punto de hacer lo mismo 
con la música de ¡Vámonos con Pancho 
Villa!, aunque diversas razones le impidie­
ron realizarlo. Como se conserva la mayo­
ría de las partituras rúmicas de Revueltas, 
sin duda seguirá habiendo directores que se 
interesen por llevar esta música de la pan­
talla a la sala de condertos y a las graba-

ciones, lo cual es una de las mejores mues­
tras de lo viva y atractiva que sigue siendo. 

Al hacer este recuento de la activa parti­
cipación que tuvo Silvestre Revueltas en la 
vida rúmica y escénica de su tiempo crece 
la figura del creador, del hombre abierto 
a la participación entre disciplinas artísticas 
y capacitado para obtener de tal participa­
ción resultados admirables y dignos de 
emulación. Conocer estas facetas de la pro­
ducción revueltiana nos ayuda a restituir al 
músico cualidades reales en lugar de las le­
gendarias, para que nos sorprenda la reali­
dad más que la leyenda, así como las histo­
rias de nuestro cine, nuestro teatro o nues­
tra danza a menudo son más increíbles que 
sus obras. Cuando volvamos a Redes o a 
¡Vámonos con Pancho Villa!, o cuando se 
repongan El renacuajo paseador o La r,oro­
nela, esforcemos nuestros sentidos atrofia­
dos y veamos, pero también escuchemos. 



Zoila Gómez García 

Contrapunto a tres: 
Revueltas, García Caturla, Roldán* 

o frecer una visión cubana de Silvestre Re­
vueltas es evocar esa etapa tan discutida 
pero fructífera del nacionalismo musical de 
este siglo. Prefiero llamarle del "verdadero" 
nacionalismo, a diferencia del de finales del 
XIX que, aunque pionero, todavía quedaba 
muy cerca de los moldes del romanticismo 
europeo -indudablemente Viena y París se­
guían capitaneand<>-, traducidos en el pre­
dominio de las microfonnas, la annonía 
chopiniana y la indiscutibilidad del piano y 
el violín. Apenas si apareció la orquesta, en 
los catálogos de los compositores de nues­
tro XIX latinoamericano; ¿y cómo iba a ser 
posible, si se carecía de los organismos sin­
fónicos capaces de interpretar tales crea­
ciones, en caso de haber sido escritas? 

Por ello, de 1920 a 1940 es cuando por 
vez primera en su historia la música latino­
americana se afinna como tal y alcanza una 
proyección internacional antes nunca soña­
da. Son muchos los nombres del periodo y 
el fenómeno se da en casi todos nuestros 
países. Pero una necesaria decantación ha­
ce que hoy el criterio unánime reconozca a 
los llamados "cinco grandes" de la etapa: el 
brasileño Heitor Villa-Lobos, los cubanos 

• Alocución pronunciada en la Sala Manuel M. 
Ponce del Palacio de Bellas Artes en el 
Homenaje a los hermanos Revueltas, el 15 de 
junio de 1994. 

Amadeo Roldón (1900-1939) 

Amadeo Roldán y Alejandro García Caturla, 
y los mexicanos Carlos Chávez y Silvestre 
Revueltas. Dos de ellos, Villa-Lobos y Chá­
vez, vivieron largamente y, por ende, tuvie­
ron mayores posibilidades de extender sus 
cunicula y transitar por diferentes corrien­
tes de creación. A los otros tres, el destino 
les deparó una breve estancia fisica en el rei­
no de este mundo; ninguno de ellos rebasó 
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los cuarenta años. Debieron, pues, crear in­
tensamente en poco tiempo, y sólo es la 
posteridad quien los ubica en los cimeros 
lugares que indudablemente les pertenecen. 

Roldán, Caturla y Revueltas. Contrapun­
to a tres. El primero en nacer fue Silvestre, 
justamente la noche de San Silvestre, el 31 
de diciembre de 1899, como para despedir 
el viejo siglo y anunciar los nuevos aires 
que se plasmarían en el presente. En orden 
cronológico, sigue Roldán, quien nace sólo 
seis meses después, el12 de julio de 1900 y 
es, sin embargo, el primero en fallecer, en 
marzo de 1939. Caturla es el tercero. Vio la 
luz en 1906, y vive sólo un mes más que 
Revueltas, hasta el 12 de noviembre de 
1940. Confieso que el sorprendente para­
lelismo histórico de estas tres vidas, todavía 
me desconcierta. Mucho más si, al margen 
de las fechas, ahondamos en el ideario es­
tético de estos compositores: "un arte esen­
cialmente americano", propugnaba Ama­
deo. "Hay que dejar que se manifieste la 
fuerza intrínseca de nuestra música", decía 
Caturla. y Revueltas: 

Nuestra música mexicana [refiriéndose a lo 
que sonaba en su momento] tiene todas las 
características de esa pueril vanidad provin­
ciana que se presenta a sus coterráneos con 
trajes y maneras de la capital. Es música en­
vuelta en sedas importadas de los bulevares 
europeos, música hecha a base de diminu­
tivos empalagosos, tan alejada de la realidad 
dolorosa y palpitante de las masas, como una 
recepción diplomática o un aristocrático sa­
rao .... El grito plebeyo, fecundo en rebeldías, 
de un desharrapado, tiene más fuerza cons­
tructiva que un millón de five-o'clock-teas. 

Muchos han querido establecer una con­
vergencia total entre las músicas de estos 
tres creadores, arguyendo la presencia de 
una especie de geIÚo desbordado, exube­
rante, sin riendas IÚ cortapisas; y contra­
pOIÚendo a estas cualidades la mesura que 
otorga el llamado talento y el oficio. Perso­
nalmente, no compano ese criterio. Pienso 
que el venero fundamental que nutría a 
estos artistas era la asunción cabal de lo 
popular, sin falsas estilizaciones superfi-

Alejandro Gare(a Caturla 0906-1940). 

ciales, pero sin tampoco remontarse hacia 
atrás exageradamente, como pensando que 
las únicas y verdaderas raíces nacionales se 
encuentran en lo prehispánico. Esta segun­
da postura pretende desconocer que esta 
América nuestra es el resultado de la sínte­
sis operada entre tres culturas; es conse­
cuencia de un largo y complejo proceso de 
trasculturación -para usar el formidable 
concepto de don Fernando Ortiz- y que, 
justamente, lo nacional se encuentra en el 
punto justo en donde esa combinación ger­
mina y se proyecta con una otredad que es 
capaz de hincar raíces en lo que queda atrás, 
pero también de anticiparse a lo que va a 
venir. Escúchese, si no, la obra Esquinas 
(1930) de Revueltas, La rumba (933) de 
Caturla, o Motivos de son (1928) de Roldán, 
composiciones en las que el sustrato de lo 
urbano es el elemento generador. Porque 
lo urgano es -{) puede ser- tanto o más fol­
clórico que lo rural; así como lo ancestral, 
para que pueda ser asimilado, requiere del 
ingrediente de lo contemporáneo, en ese 
torna y daca de interinfluencias culturales. 

Justamente en esas décadas de los vein­
te a los cuarenta se produce otra coinciden­
cia, tanto en Cuba como en México y otros 
paises del área: el auge de las investiga-



Silvestre Revueltas (1899-1940). 

ciones etnomusicológicas y, en fonna con­
comitante, el aflorar de un pensamiento 
teórico-musical en Latinoamérica. 10 ante­
rior implica que necesariamente hubo una 
retroalimentación entre creación e investi­
gación, en la búsqueda común del acento 
propio, reflejada tanto en partituras como 
en textos. Los compositores sienten el apre­
mio de explicarse también con palabras, de 
sustentar sus hallazgos con argumentos. A 
propósito de esto, y vinculándolo con la 
-en mi opinión- fuerte presencia de lo ur­
bano en los compositores que nos ocupan, 
deseo traer a colación lo que el propio Re­
vueltas expresó de su obra Esquinas. 

De todas las calles y de todos los barrios. Pro­
bablemente, al que escucha le será dificil ima­

ginarse en una esquina. A mí también. Q)n 
buena voluntad se podrá imaginar cualquier 
cosa: calle , callejones, plazuelas, plazas. Sería 
divertido encontrar en esta música ruido de 
claxons, tranvías, camiones, etc. Desgracia­
damente no hay nada de eso. . .. Más bien el 
ruido, o silencio, el tráfico interno de las almas 
que veo pasar cerca de mí. Algunos entendi­
dos en música son capaces de encontrarle 
forma determinada -binaría, ternaria, liec!-. 
No ha sido ésa mi intendón. El tráfico de que 
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hablaba es multiforme y sin coherencia apa­
rente. Está sujeto al ritmo de la vida, no a la 
distancia de un lado a otro de la calle. 
Desde el punto de vista técnico musical no 
puedo decir nada, porqIJe no me interesa. 
Algunas personas de buen humor dicen que 
tengo técnica; otras, de mal humor, que no. 
Deben saberlo mejor. 

El otro gran aporte del periodo fue la osadía 
de lanzarse hacia el gran conjunto orquestal, 
bien fuera propiamente SinfÓfÚCO, o en com­
binaciones deliberadas de instrumentos que 
hasta entonces no habían sonado juntos. 
Roldán, Caturla y Revueltas, cada cual por su 
propia vía, buscaron -y encontraron- un 
color orquestal quizás indómito y agreste, 
pero despojado de telarañas magisteriales y 
agitador de "la quietud habitual de los 
enamorados del acorde perfecto". Tres 
pequeños poemas de Roldán, Suite para 
orquesta de Caturla y Colorines de Revuel­
tas, resultan cabales exponentes. 

Sin que nunca se conocieran personal­
mente los dos cubanos y el mexicano, estos 
tres grandes de la música latinoamericana 
confluyeron sobremanera. Amadeo, al fren­
te de la Orquesta FilarmófÚca de La Haba­
na, estrenó la suite de Redes, al poco tiem­
po de haber sido compuesta. Revueltas y 
Caturla coincidieron en elegir poemas de 
Nicolás Guillén para realizar respectivas 
obras. Prueba de ello es el Sensemayá, tam­
bién utilizado por el cubano, así como 
otros textos del mismo poeta, a lo largo de 
la década de los treinta. La importancia 
de Silvestre fue dada a conocer por Roldán, 
desde su labor de profesor y director del 
Conservatorio de La Habana -que hoy lleva 
el nombre de este último-, y fue trasmitida 
a la generación de compositores cubanos 
posterior a los cuarenta, principalmente 
Harold Grarnatges y Argeliers León, quie­
nes, a su vez, la difundieron a sus alumnos, 
que constituyen la presente generación. Se 
hizo en Cuba, en 1980, una edición titulada 
Imagen de Silvestre Revueltas (La Habana, 
Editorial Arte y Literatura), en homenaje al 
cuadragésimo afÚversario de su desapari­
ción. Durante los años setenta y ochenta, 
las obras del mexicano eran abundante y 
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frecuentemente ejecutadas por la Orquesta 
Sinfónica Nacional de Cuba. 

Dos prominentes intelectuales cubanos 
estuvieron muy vinculados a Revueltas: 
Juan Marinello y Alejo Carpentier. Qui­
siera citar, de ese gran pensador que fue 
Marinello, las palabras con las que lIUCla 
su vivencial ensayo "El hombre y el 
creador": 

Hay gentes que el tiempo desdibuja, desar­
bola, desvirtúa, como si hubieran ganado la 
fisonomía en una conjunción ocasional de 
gracias efímeras; otras, en cambio, se van 
integrando en la perspectiva dilatada, se van 
espesando en el tiempo. Discurren los días y 
la personalidad se nos va mostrando en relie­
ves más netos que cuando vivían. Así ocurre 
con Silvestre Revueltas, cuyo recuerdo me 
visita con mucha frecuencia. 

La amistad entre Silvestre y Marinello fue 
sólida. Juntos estuvieron en la ciudad de 
México y en Guadalajara; también en París 
y en España, cuando Revueltas dirigió una 
orquesta en la Valencia diariamente bom­
bardeada, donde estrenó, una mañana de 
tregua, El renqcuajo paseador. "El lenguaje 
de su gracia convenía ajustadamente con el 
de sus oyentes que, por una hora, gozaban 
de una música cuajada de intención sabia y 
punzante" -relata Marinello, quien asimis­
mo fue testigo del nacimiento de una de las 
obras de mayor significado en la creación 
de Revueltas, la que dice su dolor por el 
asesinato de Federico García Larca, la cual 
originalmente tituló Llanto, en lugar de 
Homenaje, como hoy se le conoce. Refi­
riéndose al secreto de la grandeza de 
Revueltas, escribió Marinello: 

A medida que pasan los años se va descu­
briendo mejor la razón animadora de la gran­
deza creciente de Revueltas. Había en él, co­
mo hemos visto, una hombría tierna y vale­
rosa, ansiosa y entera, de la que podía espe­
rarse la más difícil conquista. Fue la materia 
prima de que se hizo su imparidad. Pero el 
merecimiento primordial estuvo en el modo 
de encauzar la radical calidad. Creo que si 
hay en nuestros pueblos un gran caso anun-

ciador en ese punto, éste es el del músico 
mexicano. 

Alejo Carpentier, por su parte, al cumplirse 
el vigésimo aniversario del fallecimiento de 
Caturla y Revueltas publicó en 1960: 

La obra de Alejandro García Caturla crece 
con el tiempo, como crece, en México, la de 
un Silvestre Revueltas, cuya música tenía un 
cierto parentesco sonoro con la de nuestro 
compositor. Ambos -el uno dentro de lo 
mexicano; el otro, dentro de lo cubano- esta­
ban guiados, sin conocerse siquiera, por pa­
recidos propósitos estéticos. 

y antes, en 1952, el propio Carpentier ha­
bía expresado de Revueltas: 

Este hombre que se jactaba de no amar la 
música que hace pensar, fue el creador de 
una música que mucho hizo pensar a los 
compositores americanos por la autenticidad 
de su acento. Autenticidad debida a un con­
cepto del nacionalismo que, como el de Fa­
lla, como el de Villa-Lobos, no buscaba su 
verdad en lo externo, sino en las raíces pro­
fundas de una sensibilidad peculiar. Porque 
si bien Silvestre Revueltas escribió partituras 
que ostentan títulos mexicanos, o que se di­
cen inspiradas en espectáculos de la vida 
mexicana, ... el compositor, sin apartarse de 
su manera de pensar la música alcanzó, a tra­
vés de su temperamento propio, una expre­
sión ecuménicamente americana. 

Una visión cubana de Silvestre Revueltas no 
puede, inevitablemente, sustraerse al esta­
blecimiento de este contrapunto a tres, en­
tre tres de los más grandes. Infmidad de 
factores los hermanaron, de la misma for­
ma en que se encuentran hermanadas las 
historias de México y Cuba; no obstante, el 
indiscutible sello particular de cada uno los 
diferenció, y los colocó en coordenadas 
únicas y cruciales del devenir cultural de 
Nuestra América. Silvestre Revueltas con­
tinúa encamando, hoy, ese ímpetu reno­
vador que caracteriza al artista verdadero, 
enraizado en su pueblo, pero totalmente 
consciente de la anchura y amplitud de este 
mundo nuestro. }I 



Jorge Barrón 

Manuel M. Ponce: romántico, moderno. 
¿Y la transición? 

e uando pensamos en la obra musical del 
maestro Ponce, viene a nuestra mente la 
gran diversidad de estilos y técnicas que él 
utilizó a lo largo de su vida. Desde sus 
primeras composiciones pialÚsticas hasta el 
Concferto para vto/en (943), su música re­
vela una considerable evolución. La ma­
yoría de los autores que han abordado el 
tema ponciano coinciden en apreciar al 
menos dos grandes fases en la música del 
compositor: una romántica y otra moderna. 
El año de 1925 marca la línea divisoria 
entre estas dos fases, ya que en ese año 
Ponce partió a París con el deseo de cono­
cer las nuevas tendencias musicales. El 
pianista Pablo Castellanos, quien fuera dis­
cípulo de Ponce, subdivide a su vez cada 
una de las fases anteriores en dos, haciendo 
un total de cuatro subdivisiones que toman 
en cuenta los viajes del maestro Ponce a 
Europa: Primera etapa (romántica), de 1891 
a 1904, anterior a su primer viaje a Europa; 
segunda etapa (romántica), de 1905 a 1924, 
después del primer viaje; tercera etapa 
(moderna), de 1925 a 1932, durante su se­
gundo viaje y la cuarta etapa (moderna), de 
1933 a 1948, después del segundo viaje.1 

Entre 1915 y 1925, Ponce escribió un nú-

1 Pablo Castellanos, Manuel M . Ponce, compilado por 

Paolo Mello, Méxko, Universidad Nacional Autónoma 

de México, 1982, pp. 18-19. 

mero considerable de obras con pasajes 
que incursionan en las técnicas modernas 
de fmales del siglo XIX y principios del xx. 
La existencia de estas obras justifica el reco­
nocer esta etapa como un periodo de tran­
sición, 2 el cual nos permite tener una repre­
sentación más aproximada del fenómeno 
evolutivo en la música de Ponce.3 De esta 
manera, la división anterior a 1925 puede 
ser: 

a) Periodo romántico, anterior a 1915. 
b) Periodo de transición, de 1915 a 1925. 

2 Este artículo esú basado en conceptos desarrollados 

en mi tesis doctoral 7Dree Víofin won.s by Mexican 

Composer Manuel Maria Ponce (1882-1948); 

Analysís and Performance, EUA, University 

Mkromrns Incorporated, 1994. 

3 En este artículo, la proposición de la existencia de 

un periodo de transición y sus características, esú 

hecha a partir del análisis de las obras mismas. El 

interés de Ponce por la m(¡sica nueva durante los años 

1915 a 1925 no sólo se manifestó en sus obras musi­

cales sino también se renejó en varios de sus artículos 

y conferencias. Objeto de un estudio posterior seña el 

investigar las circunstancias que motivaron el cambio 

de estilo en la m(¡sica de Ponce a partir de 1915, 

aspectos como: contactos personales con otros com­

positores, innuencias, críticas, estudios autodidácti­

cos, etcétera. 



20 Heterofonía 

Ponce antes de 1915 

Las primeras composiciones de Ponce re­
velan un estilo conservador profundamen­
te influido por la música romántica europea 
del siglo XIX, especialmente la música de 
salón, género favorecido -junto con la ópe­
ra italiana- por la aristocracia porfiriana y 
ampliamente cultivado por los pianistas­
compositores antecesores de Ponce, tales 
como Ituarte (184S-1905), Elorduy (185S-
1913) y Castro (1864-1907). En 1905, du­
rante su primer viaje a Europa, Ponce tocó 
algunas de sus composiciones al entonces 
director del üceo Musicale (Bolonia), En­
rico Bossi, quien reconodó el talento de 
Ponce pero criticó su estilo musical: 

En 1905 se debe escribir música IdeI1905 .. . o 
hasta música de 1920, pero jamás música de 
1830. Tiene usted talento, pero le hacen falta 
conocimientos de la técnica musical. Mis ocu­
paciones me impiden tomarlo corno alwnno, 
pero le recomendaré con el maestro Dall'Olio 
que 10 fue de Puccini; así tendrá usted, 
aunque lejano, un condiscípulo ilustre.4 

Durante 1905 Ponce estudió en Italia con 
Torchi y Dall'Olio y en 1906 ingresó al Con­
servatorio Stem de Berlín para estudiar pia­
no con Martin Krause, partiendo de regreso 
a México el 28 de diciembre de 1906.5 Entre 
los beneficios de este primer viaje a Euro­
pa, Ponce mejoró su técnica pianística y su 
habilidad en el contrapunto; también comen­
zó a componer obras vocales y para otros 
instrumeptos -sus obras anteriores a 1904 
son exclusivamente para piano-- abordan­
do las grandes fonnas con obras como el 7Wo 
románl1co (190S-1911), el Concterto para 
plano (1911) y la suite Estampas nocturnas 
(1912) para orquesta de cuerdas. Sin em­
bargo, la orientación conservadora de su 
producción musical anterior a 1915 no 
mostró cambios drásticos, en todo caso se 
enriqueció con algunas innovaciones que 
no modificaron sustancialmente su enfoque 

4 Citado en les(¡s C. Romero, ·Efe~rides de Manuel 

M. Ponce", Nuestra Música 5, n(¡m. 18, 1950, p. 167. 

5 Ibídem, p. 168. 

romántico tradicional, esto a pesar de la 
fuerte critica de Bossi en Italia. El lenguaje 
armónico del Trio romántico ejemplifica 
algunas de estas innovaciones, entre otras, 
el uso de armonías cromáticas en con­
stante modulación, y acordes de séptima, 
novena, ontena y trecena así como triadas 
aumentadas. En el ejemplo 1, las armonías 
en relación cromática de tercera (fa# 
menor-la menor-fa #menor-re menor) con 
quintas paralelas en el bajo, resultan en un 
sonido moderno. 
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~ ~f - ~,~ 
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Manuel M. Pance Trío romintico, primer movimiento, 

compases 64-68. 

Es interesante recordar que el 24 de ju­
nio de 1912, Ponce presentó con los alum­
nos de su academia particular de piano el 
primer recital integrado exclusivamente 
con obras de Debussy -evento pionero en 
la difusión de la música nueva en México. 

I 



Un mes después, en concierto de su acade­
mia, Ponce estrenó su Scherztno dedicado 
a Debussy.6 En esta pequeña obra, Ponce 
utiliza técnicas propias del estilo impre­
sionista como son las escalas pentatónicas 
y de tonos enteros7 así como algunas diso­
nancias sin resolución (véase ejemplos 2a y 
2b). La escritura modernista del Scherztno 
es sin embargo un caso aislado en la pro­
ducción de Ponce en este periodo. 

A"~ ~iela d \lnSherzo 

ManuelM. Ponce, Scherzino, (a Debussy), compases 1-2. 

Ponce, ¿Y la tr.lIlsición? 21 

obra: ~Se perciben choques de acordes lo 
mismo impresionistas que a la Béla Bartók, 
aunque la mayor parte de su armonía está 
tratada en forma tradicional. "8 

La Sonata tiene dos movimientos cuyos 
temas principales son melodías folclóricas 
mexicanas. El primer movimiento, en for­
ma de sonata, utiliza como tema principal 
la melodía El sombrero ancho, y el segun­
do movimiento, en forma de scherzo y mo, 
la melodía PIca, perlco.9 Los temas princi-

~:: =: ; ::j :i!: ir 1 ~!:;:::;I !ti JZ:: ¡ 1 
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ManuelM. Ponce, Scherzino, (a Debussy), compases 20-21. 

Ponce entre 1915 y 1925 

Durante este periodo, Ponce vivió dos años 
en Cuba (1915-1917) y el resto en la dudad 
de México (1917-1925). Su producdón musi­
cal incluye obras de su estilo romántico ante­
rior a 1915, así como obras que incursionan 
en el uso de lenguajes más modernos, como 
la neomodalidad y el impresionismo. Dentro 
de estas últimas, los pasajes modernos coe­
xisten con pasajes románticos tradicionales. 

La Sonata núm. 2 para piano, compues­
ta en Cuba en 1916, es una de las primeras 
obras de Ponce que destaca por sus inno­
vadones estilísticas en una rara mezcla de 
estilos (romántico, folclórico e impresionis­
ta). Carlos Vázquez, disdpulo y heredero 
universal de Ponce, comenta acerca de esta 

6 Romero, p. 17l. 

7 La escala de tonos enteros aparece también por 

pocos compases en la Balada mexicana (915). 

liJ-plo3 
Manuel M. Ponce, Sonata n(¡m. 2, primer motJimienlo, 

compases 1-8. 

pales son presentados a la manera tradi­
cional tal como lo muestra el ejemplo 3. Las 
decoraciones cromáticas de los primeros 
compases son típicas de la fase romántica 
tradicional de Ponce. 

Los pasajes de transidón muestran aspec­
tos más innovadores. En el ejemplo 4 se mues-

8 Notas del disco Emi Capitol Records 33C 167 45 10 

82/3 ASMB-77034. 

9 Ibídem. 
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tra el empleo de una escala sintética en do 
sostenido menor, la cual contiene dos segun­
das aumentadas (mi-fa doble sostenido, la-si 
doble sostenido) dentro de la octava. 

Ejemplo ,; 

Manuel M. Ponce, Sonata núm. 2, primer movimiento, 

compases 61-63. 

El ejemplo 5 muestra el uso de dos ele­
mentos que resultan en un pasaje moderno 
de gran colorido. En los compases 194 y 
195, los acordes descendientes formados 
exclusivamente con teclas negras son 
seguidos paralelamente por octavas pro­
duddas con las teclas blancas creando una 
textura disonante. 10 Los compases 196 y 
197 emplean un segmento de la escala de 
tonos enteros (do-re-mi-fa#-sol#). 

En el último movimiento encontramos 
con mayor frecuenda pasajes modales de 
corte impresionista como los de los ejem­
plos 6a y6b. 

Ejemplo 6.tí 
Manuel M. Ponc€, Sonata núm. 2, segundo movimiento, 

compases 51-58. 
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EJe",plo5 

Manuel M. Pon ce, Sonata núm. 2, primer movimiento, 

compases 194-197. 

Ej ..... plo 6b 
Manuel M. Ponce, Sonata núm. 2, segundo movimiento, 

compases 247-251 . 

10 Ponce empleó frecuentemente esta técnica en 

obras posteriores a 1925, entre otras la Sonata breve 

(932), para violín y piano y especialmente la Suite 

bilonal (929) para piano solo. 



A diferencia de la Sonata para piano, 
los temas principales de la Sonata para 
tJ{%nche/ol 1 son tratados en una fonna 
menos tradicional teniendo el uso de los 
modos como característica principal. El 
tema principal del primer movimiento ini­
cia en el modo de sol eolio: 

EJ-'plo 7 

_._ J ... 

=------ ----- = .. ~ ... 
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Manuel M. Ponce, Sonata para violonchelo y plano, primer 

movimiento, compases 1·6. 

La sonata tiene también varios pasajes 
de corte impresionista como el del ejemplo 
8. La textura, con trémolos y trinos, y el em­
pleo de acordes de séptima sin resolver 
contribuyen eficazmente al proposito im­
presionista de la obra. 

La Sonata mexicana para guitarra (1923) 
tiene un estilo neoclásico. Aunque la mayor 
parte de esta obra es tradicional, algunos 
pasajes como el que se muestra en el ejem­
plo 9 contienen elementos innovadores, en 

11 Según Castellanos esta obra fue compuesta entre 

1915 y 1917 COpo cit. , p. 60) . Sin embargo, en el archi­

vo Ponce existe un manuscrito con fecha de termi­

nación del 27 de octubre de 1922. 

Ponce, ¿Y la transición? 23 

, 
•• !! ••• _. Ir __ .--:---

I ~ 

"' - -: IIo.IV • 
------e 

l. ,.. ~: 

o> - . . 
• ID • 

. --- --.. 

I tt " • Ir--·e~ 

.. , -..., 
. v • 

l1Jemplo 8 

Manuel M. Ponce, Sonata para violonchelo y piano, tercer 

movimiento, compases 53-63. 

este caso: compás irregular (5/8), frases irre­
gulares, melodía fragmentada, estructura 
no-periódica y annonía no-tradicional. La 
tonalidad del movimiento es re mayor. Sin 
embargo, la mayoría de las annonías en es­
te pasaje son extrañas a esa tonalidad. Áreas 
tonales fragmentadas en fa# menor, do# 
mayor y sol menor (iv/re), anteceden la pri­
mera aparición de re mayor (compás 9). 

Ponce compuso su tríptico sinfónico 
Chapu/tepec en 1922 y después de algunas 
modificaciones lo estrenó en el año de 
1929. La obra sufrió cambios posteriores 
antes de ser reestrenada en su fonna defini­
tiva en 1934.12 En el archivo Ponce existe el 
manuscrito del primer movimiento ("La 
hora matinal", posterionnente titulado "Pri-

12 David !.6pez Alonso, Manuel M. Ponce: Ensayo 

biográfico, México, Ediciones Botas, 1971, pp. 94-95. 
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Ejemplo 8 

Continuación, Manuel M. Ponce, Sonata para violonchelo y 

piano, tercer movimiento, compases 53-63. 

_11-
Andantino affettuoso ¡;¡:J 
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EJerNplo9 

Manuel M. Ponce, Sonata mexicana, segundo 

movimiento, compases 1-9 . 

Ponce y sus discípulos de la Academia de Plano (I91O-1914). En la gráfica 
aparf!Ce11, de píe, Salvador Ordóñez Ocboa, Carlos Cbávez, Félix Loera y Antonio 

Gomezanda; sentados, Gracíela Amador, Ponce, LIa Agu/lar y Eva Barocío. 
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La hora matinal 
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Ejemplo lO .. 

Manuel M. Ponce, Chapultepec, ver:rión de 1922, primer movimiento: "La hora matinal'; compases 1-4. 
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Manuel M. Ponce, Chapuhepec, versión de 1934, primer movimiento: 'Primavera'; compases 1-4. 

mavera") en su versión inicial (1922). Re­
sulta de gran interés ver que este movi­
miento está totalmente concebido en un 
lenguaje impresionista.13 De hecho, las ver­
siones del primer movimiento de 1922 
(ejemplo lOa) y 1934 (ejemplo 10b) son 
muy similares. La versión de 1934, con tre­
ce compases menos, muestra una mayor 
utilización de las maderas con una concen­
tración importante de arabescos. 

Conclust6n 

La literatura disponible sobre el tema pon­
ciano considera moderna la música de este 
compositor sólo a partir de 1925, fecha en 

la que Ponce inició una estancia de ocho 
años en París con el objeto de actualizar su 
estilo y técnica musicales. Como hemos 
visto en las obras anteriormente mostradas, 
Ponce incursionó en la práctica de técnicas 
modernas antes de su residencia en París, 
especialmente a partir de 1915. Debido a 
esto, podemos considerar los años entre 
1915 y 1925 como un periodo de transición 
contribuyendo así a una caracterización 
estilística más precisa en la música de 
Ponce. j 

13 De hecho. Chapultepec es una de las obras más 

impresionistas en la producción musical de Ponce. 



Juan Manuel Lara Cárdenas 

Los libros de coro 
del Museo Nacional del Virreinato* 

E s de todos sabido que en la sociedad no­
vohispana la Iglesia, considerada tanto en 
su significado más amplio como en el más 
restringido de jerarquía, tuvo una influen­
cia decisiva en el modo de vida, y en lo que 
llamamos específicamente cultura. La mú­
sica, como uno de los aspectos de la cul­
tura, no fue la excepción. 

La música constituyó uno de los medios 
más efectivos empleados por los evange­
lizadores en la conquista espiritual de los 
naturales de estas tierras, quienes, a su vez, 
respondieron positivamente ante este estí­
mulo, como respondieron también ante las 
otras propuestas culturales: las lenguas clá­
sicas, la literatura, la pintura, la escultura, la 
orfebrería, etc., por la gran tradición artísti­
ca que ya tenían antes de la llegada de los 
europeos. Díganlo, si no, testimonios tan 
entrañables como la iglesia de Santa María 
Tonanzintla en Puebla o la de Santo Do­
mingo de Oaxaca, por citar algo de lo más 
conocido. 

Sin embargo, el conocimiento de la mú­
sica mexicana del periodo virreinal está 
apenas empezando, a pesar de los grandes 
esfuerzos que han hecho desde hace varias 

• Trabajo leído el 21 de septiembre de 1994 en el 

cido de conferencias Tepotzotlán ayer y boy, celebra­

do con motivo del trigésimo aniversario del Museo 

acional del Virreinato. 

Parte del Oficio de Completas en Canto llano . Nótese 
la decoración que enmarca los textos y la música. 

(Aceroo MUSical del Museo Universitario del 
Virreinato). 

décadas investigadores tan ilustres como 
Robert Stevenson, Miguel Bemal Jiménez, 
Jesús Estrada y muchos más. 

Todavía no se habla de la música virrei­
nal mexicana con conocinliento y expe­
riencia, como de la literatura, la arquitec­
tura o la pintura de la nlisma época. Ni de 
los grandes músicos mexicanos del Virrei­
nato como se habla, por ejemplo, de Juan 
Ruiz de Alarcón, Sor Juana Inés de la Cruz, 
Carlos de Sigüenza y Góngora, Alonso de la 
Vera Cruz, Tomás Mercado, Antonio Rubio, 
Francisco Xavier Clavijero o José Antonio 
Alzate. 

En la música también se dio la apor­
tación correspondiente por parte de los 
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Libro de coro impreso que contiene misas del com -
positor portugués Eduardo Duarte Icho . Aparece 
una parte del Agnus Dei de la Misa Cantate Domino 
a ocbo voces. (Aceroo Musical del Museo Nacional 
del Virreinato). 

europeos. Fray Pedro de Gante fundó una 
escuela en Texcoco, la tierra de Nezahual­
coyotzin, mientras se disipaban el humo, el 
polvo y el hedor de la muerte en la capital 
azteca, destruida después de ochenta días 
de sitio implacable. En esa escuela, desti­
nada a la educación de los naturales, entre 
otras cosas también se enseñaba música. 

Prácticamente todos los monjes de las 
órdenes religiosas llegadas a México, quie­
nes tenían a su cuidado una pequeña co­
munidad, enseñaban sencillas melodías de 
"canto llano", junto con la doctrina cris­
tiana, y en apoyo de ésta. Otros monjes se 
dedicaron a la enseñanza fonnal del canto 
polifónico. y así, al correr del tiempo, fue­
ron llegando poco a poco a estas tierras 
algunos de los mejores exponentes de la 
música europea, que en esa época, del Re­
nacimiento, lograba un gran esplendor, 
después de 700 años de búsquedas y 
experimentación. Hay que notar que "una 
de las mayores sorpresas que nos brinda la 
música del Renacimiento -dice Bryan 
Trowell-, es el hecho de que todas las 
grandes conquistas musicales del periodo 
se realizan dentro de la música sacra".l 

Las enseñanzas de esos maestros tuvie­
ron éxito porque nuestros antepasados 
indígenas también tenían en ese aspecto 
una arraigada tradición de disciplina y crea-

1 Bryan Trowell, "The Early Renaissance", en The 
Pelican History of Music, Alee Robertson y Denis 
Stevens, eds. Londres, Penguin Books, 1963, p .24 . 

tividad, aprendida en el Calmecac y en la 
CUlcacallt, la "casa de los cantos", de tal 
manera que "muy pronto cualquier pobla­
do de cien almas o más -dice fray Juan de 
Torquemada-, posee cantores que han 
aprendido la forma de cantar oficios, misas 
y maitines y que dominan a la perfección la 
música polifónica, y en cualquier parte 
puede uno hallar instrumentistas compe­
tentes".2 

Nuestros antepasados indígenas apren­
dieron a entonar, a cantar, a leer y escribir 
música, "haciendo bellos libros, creando es­
pléndidas bibliotecas musicales, copiando 
pacientemente los libros que trajo fray Juan 
de Zumárraga¡ aprendieron a construir 
instrumentos musicales, y un poco des­
pués, también a componer música según 
las reglas de la época en Europa".3 

Desde mediados del siglo XVI, a pocos 
años de consumada la conquista, las cate­
drales, las iglesias y los conventos de la 
Nueva España empezaron a tener sus capi­
llas musicales fonnadas por cantores e 
instrumentistas indígenas que solemniza­
ban con su arte las grandes festividades 
religiosas del año litúrgico cristiano. 

Dice Juan Arturo Brennan -y no sin ra­
zón- que la música prehispánica no existe, 
simplemente porque las culturas indígenas 
de México no tenían un sistema de nota­
ción que permitiera codificar y preservar 
dicha música.4 Suscribo tal afinnadón. Lo 
mismo habría pasado con la poesía y la fi­
losofía mexicanas de la época si a alguien, 
como el padre Sahagún o Juan Badiana, 
por ejemplo, no se le hubiera ocurrido uti­
lizar los caracteres alfabéticos del idioma 
español para conservarlas en su propia 
lengua. Gradas a esta feliz idea, 10 funda-

2 Juan de Torquemada, Tercera parle de los veynle 

i un libros rituales, Madrid, N. Rodríguez Franco, 

1723, lib . XVII, cap. 3, pp. 213-214 . 

3 Robert Stevenson, "La música en el México de los 

siglos XVI a XVUI", en La música de México, T. 1, Vol. 

2, Periodo Virreinal, Julio Estrada, Ed ., México, 

UNAM, 1986, pp. 9-13. 
4 Juan Arturo Brennan, "La magia perdida de la 

música en México", Heterofonía, núm. 108, enero­

junio, 1993, p . 10. 
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Vista de la plaza mayor de México en 1797. Dibujo de Rafael X/meno y Planes, Grabado por Jos€Joáquin 
Fabregat. 

mental de la poesía y el pensamiento de 
nuestros antepasados ha llegado hasta 
nosotros. Por el contrario, lamentable­
mente los sonidos eluneros y evanescentes 
de la música prehispánica se han perdido 
para siempre, y lo que podamos deducir o 
imaginar acerca de ella será solamente 
especulación. 

Así que, en la base, en el comienzo de la 
historia real de nuestra música, está la que 
guardan los libros de coro, los viejos pape­
les amarillentos, carcomidos por la polilla e 
invadidos por los hongos, que tienen aún 
en su superficie pentagramas y notas, y se 
pueden encontrar todavía en los archivos 
de nuestras catedrales, en los más viejos 
conventos o en colecciones particulares. 
Algunas veces, los dueños de esas colec­
ciones no suficientemente bien informados 
de su valor, los han malbaratado miserable­
mente, causando un daño irreparable a 
nuestra cultura. En el menos lamentable de 
los casos, dichos libros y papeles de músi­
ca han ido a parar a las bibliotecas extran­
jeras. 

Ahora bien, ¿qué es un libro de coro? 
Un libro de coro es un libro que con­

tiene cantos litúrgicos de la Iglesia cristiana 
que se entonaban durante los oficios reli­
giosos en las catedrales, las iglesias y las 

capillas conventuales desde el siglo v, a 
principios de la Edad Media, hasta fines del 
siglo XIX. Esos libros llamados "de coro" 
contienen dos clases de música muy dife­
rentes entre sí, aunque relacionadas íntima­
mente. Unos contienen piezas del llamado 
"canto llano"; otros en cambio contienen 
piezas de lo que en aquella época se deno­
minaba "canto de órgano", y que ahora lla­
mamos "polifonía vocal". 

Se llaman "de coro" por dos razones. 
Una, porque en tomo a esos libros, coloca­
dos estratégicamente en un facistol giratorio 
al centro del espacio del coro, se reunían 
los cantores e instrumentistas que formaban 
la capilla musical para leer en ellos la músi­
ca. La segunda razón, más importante aún, 
es porque en esos libros se contienen las 
melodías propias del "oficio de coro", esto 
es, de las celebraciones principales del día 
en una catedral o en un convento, a las que 
asistía todo el cabildo, con el arzobispo, los 
ministros y'los cantores, en el caso de una 
catedral, o bien el abad y todos los monjes 
en el caso de un convento. 

Esos libros de coro miden por lo regular 
de cincuenta a noventa centímetros de lar­
go, por treinta a cincuenta de ancho, y de 
seis a doce de grueso. Tienen con frecuen­
cia hojas de pergamino, en cuyo caso se les 
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llama e6dtees, o bien hojas de papel sufi­
dentemente grueso para resistir el cons­
tante uso. Dichas hojas están protegidas 
por cubiertas de madera forradas de cuero. 
Estas cubiertas muchas veces tienen herra­
jes que les sirven de protecdón y adorno, y 
cierres de cuero o metal para mantenerlas 
unidas cuando el libro no se usa. Se com­
prende fádlmente la razón por la que esos 
libros debían ser de gran tamaño. En ellos 
tenían que leer la música todos los monjes 
del convento, todos los canónigos del ca­
bildo catedralicio, y todos los cantores e 
instrumentistas de la capilla musical, colo­
cados a diferentes distancias. Por eso 
tenían también una escritura con grandes 
caracteres, visible fádlmente a tres, cuatro 
y más metros. 

Esos libros no sólo eran útiles para la 
lectura musical : también son en sí mismos 
una obra de arte, producto de una tradidón 
artesanal que por lo menos data de los si­
glos centrales de la Edad Media, cuando 
aún no se inventaba la imprenta de tipos 
movibles. En los ser/ptor/os de los conven­
tos medievales los monjes btbUografar/os o 
amanuenses, los punetatores o dibujantes 
de signos musicales, los delmeatores o mi­
niaturistas, los pletores, rubleatores o colo­
ristas, los pergamineros, los btbl10peges o 
encuadernadores, se pasaban toda una 
vida confeccionando libros a mano, ador­
nándolos en forma exquisita con miniatu­
ras policromadas y letras "capitulares" de 
complicados e ingeniosos trazos, preparán­
dolos para una larga vida, antes de qúe el 
arte librario pasara también a manos de 
artesanos no clérigos, como Lorenzo Kos­
ter, ]ohannes Gutenberg, Aldo Manuzio, 
Robert Etienne, Cristóbal Plantío o los Elze­
virios. 

El antiguo colegio jesuita de Tepotzo­
tlán, ahora Museo Nacional del Virreinato, 
benemérito guardián de un importante 
tronco de nuestra herencia cultural, arropa 
en su seno, al lado de sus óptimas colec­
ciones de pinturas, esculturas, platería, 
telas bordadas, marfiles, marquetería, etcé­
tera, un importante acervo de libros "de 
coro" que completan el maravilloso univer­
so que evoca vívida mente esa fasdnante 

Inicio del Kyrie de una misa en canto llano . N61ese 
la heOa letra capitular y el signo rítmico inicial, <t 3/ 2 
(Acervo Musical del Museo Nacional del Vin-einalo). 
Fotografia de Juan Manuel Lara. 

etapa de nuestra historia, la época del Vi­
rreinato, mirada con admiración y envidia 
por no pocos estudiosos extranjeros de 
nuestra cultura. 

Provenientes del Antiguo Museo de Arte 
Religioso que se encontraba adjunto a la 
catedral de México, los primeros treitaicua­
tro libros de coro llegaron a este recinto 
hacia el año de 1966. Se trata de veitiocho 
libros de "canto llano" y seis de polifoma. 
De estos últimos, dos importantes manus­
critos hechos en la Nueva España y cuatro 
impresos traídos de la Península a princi­
pios del siglo XVII. Un libro más de poli­
foma llegaría poco después. 

Redentemente el Museo del Virreinato 
se ha enriqueddo más aún con una remesa 
mayor de libros de coro, custodiados ante­
riormente en el Museo Nadonal de Antro­
pología e Historia, procedentes casi todos 
ellos también de la Catedral Metropolitana, 
y algunos otros muy probablemente del ex­
convento de El Carmen en San Ángel, D.F. 
Dichos libros son, es necesario insistir, de 
importanda capital para el conodmiento 
más certero de la evolución de nuestra mú­
sica, así como testimonios invaluables del 
arte Iibrario del periodo virreinal mexicano, 
en cuanto a su confecdón y decoración, 
porque ellos, junto con los que aún se 
encuentran en los archivos catedralicios, en 
los archivos de algunos conventos, en los 
acervos de otros museos y en colecciones 
particulares, son los primeros testimonios 
palpables del arte sonoro mexicano. 
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Inicio del Gloria Patri del 2' Magnificat de 1U tono 
de Hernando Franco. Códice Franco. (Acervo 
Musical del Museo Nacional del Vim!inato). 
Fotografía de Juan Manuel Lara. 

Cerca de ochenta libros de coro forman 
accualmente el acervo musical de este 
remanso jesuítico. De los libros de "canto 
llano", que son la mayoría, unos contienen 
la música para las misas de cada día durante 
todo el año licúrgico, agrupadas según los 
tiempos y las diferentes clases de fiestas: el 
Adviento, la Navidad, la Cuaresma, la Pas­
cua, el tiempo de Pentecostés, las fiestas de 
la Virgen Maria, las fiestas de los apóstoles, 
de los mártires, de los confesores, de las vír­
genes. 

Otros contienen la música para los ofi­
cios de maitines, de laudes, de las horas 
"menores", del oficio de vísperas y de com­
pletas.5 

El "canto llano" -algunos le llaman tam­
bién equivocadamente "canto gregoriano"­
y la polifonía vocal renacentista que se cul­
tivaban en toda Amélica Latina durante la 
época virreinal, tienen cada uno su nota­
ción musical propia, muy diferente de la 

5 El t~rmino "canto llano" -en latín canlus plan~, 

aplicado a =e tipo de música, es una aberración. A 

través de los siglos se ha arraigado este infeliz nombre, 

por inadecuado, con el que Jerónimo de Moravia, un 

monje dominico que vivió en el siglo XIO , que además 

era teórico de la música, designó al canto eclesiástico 

cristiano medieval para diferenciarlo de la naciente 

música polifónica.No es ~e el momento para discutir 

el punto. Lo cierto es que el conjunto de estos libros 

constituye una fuente riquísima e inapreciable para el 

estudio de dicha música, hasta ahora rotundamente 

desconocida en nuestro medio. 
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Inicio de la antífona Hodie María Vit¡¡o del oficio de 
Vísperas de la Fiesta de la Asunción de la Vit¡¡en, 
con su bennosa letra capitular. (Acervo Musical del 
Museo Nacional del Virreinato). Fotografía deJuan 
Manuel Lara. 

que se usa en la accualidad. La notación del 
"canto llano" en los libros de coro, se 
escribe en pentagramas de líneas rojas por 
lo general, a veces negras. Consta de una 
serie de notas de forma cuadrada unas, 
romboidales o alargadas otras, solas, o en 
grupos de dos o más, formando neumas, 
algunas de las cuales a veces llevan una 
raya vertical, la plica, a la derecha o a la iz­
quierda, dirigida por lo regular hacia abajo. 
Al principio de cada pentagrama se en­
cuentra la clave, cuya figura es la estili­
zación de la C o de la P, letras con las que 
se marcaba la ubicación del do y el fa, 
porque antes de que se inventaran estas 
figuras, hacia el siglo x de nuestra era, los 
sonidos de la escala musical se representa­
ban por medio de las ocho primeras letras 
del alfabeto latino, siguiendo el modelo de 
los griegos antiguos, empezando por la 
nota la. Al final del pentagrama se encuen­
tra el gut6n, un signo que indica con qué 
nota empieza el siguiente, para que los 
cantores no interrumpan el canto al cam­
biar de pentagrama. También así se hacía 
en los libr,os de leccura normales. Al fi­
nalizar la página, fuera del último renglón, 
junto a la orilla, aparece la palabra con la 
que comienza la siguiente. Debajo de las 
notas va el texto correspondiente, aco­
modado de manera peculiar, a veces plaga­
do de abreviacuras, dado el tamaño grande 
de las letras y el poco espacio bajo las 
notas. 
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Estos libros suelen ser muy codiciados 
por los coleccionistas debido a las hermosas 
letras capitulares y las viñetas con las que 
están adornados; letras policromadas o 
trazadas con complicados juegos de la ceñas. 
Viñetas pintorescas que representan escenas 
de la vida del santo cuya fiesta se conme­
mora, o simplemente embellecidas con ele­
mentos de la naturaleza: flores, enredaderas, 
arbustos, frutos, animales, etcétera. 

Algunos libros llevan a veces en la por­
tadi1\a, en el colofón o en alguna otra parte, 
los nombres de sus amanuenses o sus ilus­
tradores: Sebastián Carlos de Castro, José 
Lozano de Peñaloza, José Andrés Gastón y 
Balbuena, fray Miguel de Aguilar. Las viñe­
tas y dibujos de Juan Rodñguez Leonardo 
de León Coronado son particularmente 
espléndidas. 

Otros libros de coro de gran importancia 
son los que contienen obras polifónicas, a 
cuatro, cinco, seis y ocho voces. Entende­
mos por poltjonfa la ejecución de varias 
melodías distintas que se hacen sonar al 
mismo tiempo. En aquella época, los siglos 
xv a xvm, se 1\amaba canto de órgano a la 
combinación de varias melodías que sona­
ban simultáneamente, porque en los orí­
genes de la polifonía, allá por los siglos IX y 
siguientes, a las composiciones a dos o más 
voces se les aplicaba, entre otros nombres, 
el de órganum, ya que eran el resultado de 
organizar elementos diferentes para un 
mismo fin. Al compositor, por tanto, se le 
denominaba organista, aunque no nece­
sariamente tocara el órgano, instrumento 
que por otra parte apenas estaba reapare­
ciendo en Europa por aquella época y tenía 
una estructura muy rudimentaria. 

Se requirió de un largo proceso de expe­
rimentación y búsqueda desde el siglo IX 

para encontrar por fm las reglas de la com­
binación de melodías que dieran los 
mejores resultados sonoros, haciendo 
evolucionar de paso la teoña musical, el 
concepto de armonía, las formas musicales, 
la escritura, la estética y la filosofía de la 
música. 

Este proceso 1\egó a su culminación en 
los siglos xv y XVI, justamente cuando en 
Europa el Renacimiento bri1\aba con des te-

llos deslumbradores, y se 1\evaba a cabo la 
expansión europea en busca de otras tie­
rras. A esta etapa bri1\ante de la cultura 
occidental, el Renacimiento, corresponde, 
en el proceso evolutivo de su música, la 
Edad de Oro de la Poltjonia. 

Era también la hora de España en el reloj 
de la historia. Esta nación no sólo había lle­
gado a conquistar en el siglo XVI el imperio 
más extenso y rico que alguna vez pudo 
soñar, sino que desco1\aba también en 
todas las áreas de la cultura.6 

Volvamos a nuestro asunto. Los libros de 
coro que contienen obras polifónicas son 
sensiblemente de menor tamaño respecto 

6 Después del siglo de los "cancioneros" y el "ro­
mancero", el siglo xv, España se encamina hacia la 
Edad de Oro de su literatura con los nombres ilustres 
de Garcilaso, Juan Bosdn, fray Luis de Le6n, Fer­
nando de Herrera, San Juan de la Cruz, Santa Teresa 
de Ávila, fray Luis de Granada, etapa que culminaria 
con Cervantes, Tirso de Molina, G6ngora, Lope, 
Quevedo, Calder6n, nuestro Juan Ruiz de Alarc6n y 
nuestra Sor Juana. 

En la m(¡sica, compartiendo méritos, de igual rele­
vancia por lo menos, con la Escuela Romana, la 
Escuela Veneciana y la Escuela Flamenca, la Escuela 
Española refulge con los nombres de polifonistas 
como Crist6bal de Morales 0500-1553), Juan Vizquez 
0500-1560), Francisco Guerrero O 52S-1599), Melchor 
Robledo 0520-1587), Bartolomé de Escobedo (m. 
1564), Torms Luis de Victoria 0548-1611), Sebasti1n 
de Vivanco 0551-1622), Alfonso Lobo de Borja 0555-
1617), Eduardo Duarte Lobo 0565-1646); los orga­
nistas Antonio de Cabez6n 0510-1556), Sebast~n 
Aguilera de Heredia 0565-1627) y Francisco Correa 
de Araujo 0579-1654); los vihuelistas Enríquez de 
Valderrábano (s. XVI), Diego Ortiz (s . XVI) y los tres 
Luises: Luys Mil~n 0500-1561?), Luis de Narv~ez (s . 
XVI) y Luys Venegas de Henestrosa (s. XVI); los te6ricos 
de la m(¡sica Bartolom~ Ramos de Pareja (s. xv), fray 
Juan Bermudo 0510-1565), frayTorms de Santa María 
(m. 1570) yel gran Francisco Salinas 0513-1590). 

En las artes pl~licas, las humanidades y la fdosorl2 
conviene tambi~n citar algunos nombres: Alonso Be­
rruguete, Alonso Cano, Alonso S~nchez Coelho, el 
"Greco", Francisco de Zurba~n, Diego de SUya y 
Velizquez, pintores; Gregorio He~ndez, escultor; 
Antonio de Nebrija, Luis Vives, humanistas; Francisco 
de Villoria, Francisco Su~rez, mósofos; Miguel Servet, 
médico. 

Perdóneseme tanta prolijidad, pero es necesario 
destacar la circunstancia hist6rica y cultural que viVÍa 
España cuando sus emisarios arribaron a las playas de 
Am~rica tray~ndonos su oro, (su cultura), a cambio de 
llevarse el nuestro, como ha dicho Pablo Neruda. 
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de los libros de "canto 
llano", por una razón 
fácil de comprender. En 
los libros de "canto 
llano" leía un número 
considerable de perso­
nas de diferentes eda­
des, 10 que quiere decir 
de diferente capacidad 
visual, y a diferentes dis­
tancias: el arzobispo, el 
deán y los canónigos 
desde sus sitiales de 
madera labrada adosa­
dos a los muros del 
coro, los ministros, los 
acólitos, los cantores y 
el chantn!. Por tanto, los 
libros tenían que ser de 
gran tamaño y tener una 
escritura con grandes 
caracteres, fácilmente 
visibles a varios metros 
de distancia. 

Atrio Y fachada del Templo de San FmnCÍ$co Javier, Tepozotlán, México. 

En cambio, los libros de polifonía no 
necesitaban ser tan grandes porque alrede­
dor de ellos sólo se agrupaba la capt//a 
musical, el grupo de cantores e instrumen­
tistas, alrededor de veite personas, a corta 
distancia del facistol. 

Los libros de polifonía se distinguen 
además por su notación musical diferente a 
la de los libros de "canto llano". En los si­
glos xv y XVI, para representar los sonidos 
musicales, se utilizaba la notación llamada 
mensural o proporctonal. Se llamaba así 
porque con la figura propia de cada nota se 
indicaba la "medida" o duración de los 
sonidos para sincronizarlos ritrnicamente 
en el tiempo con los de las demás voces, 
como se hace en la música actual. 

Como es de suponerse, cada punctatoro 
dibujante de la música tenía su propio esti­
lo. Unos haóan las notas de forma cuadra­
da, otros, redonda. Se utilizaban hasta veinti­
cuatro variantes en la figura de la clave de 
sol, y alrededor de diez para la de fa. La cla­
ve de do, en cambio, no presenta diferen­
cias demasiado marcadas de un libro a otro. 

Era costumbre en aquella época escribir 
por separado las partes de las voces que 

intervenían en cada obra para que los can­
tores las leyeran de corrido sin tropiezos. 
Las voces agudas, soprano y tenor, iban en 
la página izquierda del libro abierto de par 
en par, una arriba y la otra abajo; las voces 
graves, alto y bajo, de igual forma en la 
página derecha. Este sistema de escritura 
musical cambió con la llegada de la música 
concertante en la época barroca. 

El Museo Nacional del Virreinato tiene 
en depósito siete de estos libros de poli­
fonía o "canto de órgano". Son dos manus­
critos . y cinco impresos, procedentes tam­
bién del Archivo de la Catedral de México. 

El primer libro de "canto de órgano" que 
describiremos es el llamado Códice Franco. 
Este libro es el más pequeño de todos los 
libros de coro que posee el museo. Data de 
1611. Contenía originalmente dieciséis ver­
siones polifónicas a cuatro voces del Cán­
tico de la Virgen Maria, el Magnfficat, en 
los ocho tonos eclesiásticos. Su autor fue el 
padre Fernando Franco, maestro de capilla 
de la Catedral de México de 1575 a 1585. 
Este músico es el primero de los grandes 
compositores de nuestra historia musical, del 
cual se conservan poco más de cuarenta 



34 Heterofonía 

obras en diferentes 
archivos de Gua­
temala y México. La 
confección de este 
hbro - "encuaderna­
do en tablas y bien 
adornado", dicen las 
actas capitulares del 
archivo de la Cate­
dral- se hizo a ini­
ciativa de Juan Her­
nández, sucesor de 
Franco, a quien pro­
fesaba gran admira­
ción y respeto. Su 
costo, doscientos pe­
sos oro, fue pagado 
por el cabildo de la 
catedral con autori­
zación del arzobis­
po García Guerra. 
Las hoj~ de perga­
mino de este libro 
están enriquecidas 
con un extrenada­
mente cuidadoso y 
bello dtbujo musical, 
completado por le­
tras capitulares ex-

lA capüJa musical reunlda.frente al facistol que sostiene 
un libro de coro. En el libro aparece el bmJe canto fmal 

del oficio en Canto llano. Frontispicio dellralado 
Practica Musica de Francbjno Gafurlo (siglo xvV 

dió música con 
Gerónimo de Espi­
nar, quien después 
seria también maes­
tro de Tomás Luis 
de Victoria. Vino a 
la Nueva España en 
1554 y ocupó pri­
mero el cargo de 
maestro de capilla 
en la Catedral de 
Guatemala. En bus­
ca de mejor salario 
llegó a México a 
fines de 1574. Final­
mente ocupó el car­
go de maestro de 
capilla en la Cate­
dral de México de 
1575 a 1585, año en 
el que murió. Com­
puso motetes, him­
nos, salmos, misas, 
salves, responsorios 
y magnfficats. 7 

Quizá sean obras 
suyas también dos 
plegarias a la Virgen 
en idioma náhuatl 

quisitas, de las cuales unas son policroma­
das y otras trazadas con complicados juegos 
de Iacerias. No tiene ningún dato que nos 
revele el nombre del dtbujante, pero no seria 
raro que fuera obra del famoso Luis Lagarto 
de la Vega. En la parte alta de las p1ginas 
aparece el nombre del compositor Fernando 
Franco, en latín, como era usual en esa 
época. Desgraciadamente el hbro ahora ya 
no está completo, pues falta el juego de los 
dos Magn(ficals de tercer tono. Los catorce 
magn(ficats que contiene el Códice Franco 
fueron transcritos a la notación actual y pu­
blicados por Steven Barwick en 1965, cuan­
do aún pertenecía este hbro a la Catedral, 
aunque ya se encontraba incompleto. Re­
cientemente ha sido nuevamente transcrito 
por el autor de este texto. 

Respecto al compositor, diremos que fue 
de origen español, oriundo de Galizuela en 
Extremadura. Nació en 1532. Cuando niño 
fue cantor en la Catedral de Segovia. Estu-

que se encuentran en el hoy extraviado 
Códice Va/dls. 

El otro libro de coro manuscrito que 
contiene obras polifónicas tiene la fecha de 
1717 y su música fue dibujada por Simón 
Rodríguez de Guzmán. No es tan lujoso co­
mo el Códice Franco, pero tiene una enor­
me importancia documental para la historia 
de la músiC!a mexicana, pues contiene 
obras de tres grandes maestros de capilla 
que trabajaron en la Catedral de México en 
los siglos xvn Y XVIll. Ellos son, en orden 
cronológico, Francisco López Capillas, An­
tonio de Salazar y Manuel de Sumaya. 
Dicho libro, escrito quizá a instancias de 
Sumaya, quien era en aquella época maes­
tro de capilla de la Catedral, contiene músi­
ca para la fiesta del Corpus Chrlst1: un invi­
tatorio, tres magnfficats, un himno y dos 

7 Se tiene planeada la edición de sus obras en tres 
volúmenes por el CI!NIDIM. 



salmos del propio Manuel de Sumaya; el 
motete O Sacrnm ConvMum a ocho voces 
de Antonio Salazar y ocho magnfjkats en 
los ocho tonos edesi1sticos de Francisco 
López Capillas. Este libro es gemelo de otro 
que existe en la Catedral, el libro de Coro 
N, escrito en el mismo año también por 
Rodriguez de Guzm1n, que contiene músi­
ca para el tiempo de Cuaresma y la Semana 
Santa de Antonio Rodríguez de Mata, Ma­
nuel de Sumaya y Francisco López. 

Respecto a los compositores, diremos lo 
siguiente: Francisco López Capillas, consi­
derado el primer gran compositor nacido 
en América, vio la luz primera en la ciudad 
capital del Virreinato de la Nueva España 
alrededor de 1608. Probablemente fue can­
torcito del Coro de Infantes de la Catedral 
de México. Si esto fuera cierto, habría sido 
discípulo de Antonio Rodríguez de Mata, 
quien era en aquella época maestro de 
capilla de la Catedral. Sin embargo, no se 
conoce suficientemente la primera parte de 
la vida de López para poder afirmar esto 
con seguridad. De 1641 a 1648 fue orga­
nista, bajonero y cantor en la Catedral de 
Puebla bajo la autoridad del músico 
malagueño Juan Gutiérrez de Padilla (1590-
1664). En el mismo año de 1648 lo encon­
tramos como organista de la Catedral de 
México, de la que fue maestro de capilla 
desde 1654 hasta su muerte, en 1674. 

Se conservan de este compositor, cerca 
de cincuenta obras: motetes, salmos, 
magnfftcats, misas, una lamentación, una 
pasión y una secuencia, guardadas en los 
archivos de las catedrales de México, Pue­
bla y Oaxaca, en el Museo Nacional del 
Virreinato y en la Biblioteca Nacional de 
Madrid. 8 

Respecto a Antonio de Sala zar. Se cree 
que fue de origen español, nacido hacia 
1650. Antes de venir a la Nueva España ha­
bría sido prebendado en la Catedral de 

8 Todas ellas han sido ttanscriw a la notación 
actual por lo que esto escribe. Nueve ya han sido 
dadas a la luz pCibl ica por el CENlOIM en un primer ve­
lurnen; el segundo, que contiene dieciseis, acaba de 
aparecer, y se tienen planeados otros dos nús con el 
resto de ellas. 
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Sevilla. llegado a México, fue nombrado 
maestro de capilla de la Catedral de Puebla 
en 1679. En 1688 compitió por el puesto de 
maestro de capilla de la Catedral de 
México, ocupando este cargo desde sep­
tiembre de ese año hasta su muerte, ocurri­
da en 1715. Se conocen de él motetes, 
salves, responsorios, letanías, misas, 
magnfftcats, villancicos e himnos, algunos 
de los cuales fueron compuestos en colab­
oración con su discípulo Manuel de 
Sumaya. Se sabe que Salazar puso en músi­
ca algunos villancicos salidos de la pluma 
de Sor Juana,9 pero dicha música no se 
conserva. 

De Manuel de Sumaya diremos que es el 
único músico mexicano de la época virrei­
nal cuyo nombre nunca fue olvidado. No 
así su música, que por causa del tiempo y 
de los gustos cambiantes no tardó en ser 
relegada al olvido. 

Manuel de Sumaya nació en la ciudad de 
México hacia el año de 1680. Fue cantorci­
to en el Coro de Infantes de la Catedral de 
México. Recibió la instrucción musical de 
Antonio de Sala zar, con quien colaboró co­
mo organista en la Catedral desde 1710. A 
la muerte de su maestro, en 1715, Sumaya 
ocupó el cargo de maestro de capilla, hasta 
el año de 1739 en que se fue a vivir a Oa­
xaca, invitado por su amigo Tom1s Mon­
taña, canónigo de la Catedral, quien fuera 
designado obispo de aquella diócesis. Allí 
Sumaya prosiguió su trabajo musical, sien­
do maestro de capilla de la Catedral de Oa­
xaca desde 1745 hasta su muerte, en 1755. 

Sumaya fue autor de una buena cantidad 
de obras que afortunadamente se conser­
van aún: salmos, motetes, himnos, misas, 
magnfftcats, cantadas y villancicos. Se le 
conoce también como el autor de la prime­
ra ópera compuesta en Nueva España. Esta 
ópera, titulada Pafténope, compuesta sobre 
un libreto de Silvia Stampiglia, se habria 
representado por primera y única vez en el 
palacio virreinal en 1711. La música se ha 
perdido. En sus obras del archivo de la Ca-

9 Cfr. Gabriel Saldívar, Bibl/cgmfla mexicana de 
musicología y muslcOfJmJIO l, M~ico, CENlolM, 1991, 
pp. 74 Y 75. 
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Libro de coro manuscrito que contiene obras de Fran -
cisco López Capillas Antonio de Solazar y Manuel de 
Sumaya. Aparece el ¡n¡clo del Magnlficat de P fono 
de Manuel Suma)"'. (AC27VO Musical del Museo Naclo -
nal del VIrreinato). FotosmFUI dejuan ManuellAm. 

tedral de México Sumaya utiliza aún el esti­
lo severo de la música renacentista, 
mostrándose más abierto y acorde con el 
nuevo estilo concertante de su época en 
sus cantadas y villancicos. lO 

Los restantes libros de coro guardados en 
depósito por este antiguo colegio jesuita, 
que contienen obras polifónicas, son cinco 
impresos traídos de España a principios del 
siglo XVII. También pertenecieron anterior­
mente al Archivo de la Catedral de México. 

El primero de ellos es un volumen que 
contiene tres series de magnfjkats del 
compositor Sebastián AguiJera de Heredia, 
nacido en Zaragoza, España, en 1565, y 
muerto en la misma ciudad en 1627. La 
primera serie comprende ocho magnfftcats 
elaborados en forma de canon: el de pri­
mer tono, en canon al unísono, el de se­
gundo tono, a la segunda, y así sucesiva­
mente hasta el octavo. La segunda serie 
comprende ocho magnfftcats a seis voces 
y la tercera, ocho magnfftcats a ocho vo­
ces. Aguilera de Heredia fue también uno 
de los grandes organistas españoles de su 
época. Su libro de magnfftcats probable­
mente fue publicado en Zaragoza en 1618. 

El segundo volumen impreso es posible-

10 Toda su obra peneneciente al Archivo de la 
Catedral de M~ico y al ACI!rvo Musical del Museo 
Nacional del Virreinato ha sido transcrita a la n<xación 
actual por quien esto escribe. El maestro Aurelio Tello 
editó un primer volumen con dieciocho obras de 
Sumaya, taJas penenecientes al Archivo de la 
Catedral de O~uca. 

mente un Ltber Ves pera mm, Libro de 
V'lSperas, que contiene obras del composi­
tor español Francisco Guerrero, nacido en 
Sevilla en 1528 y muerto en la misma ciu­
dad en 1599. Considerado uno de los más 
grandes polifonistas españoles, de él existe 
una cantidad impresionante de obras en los 
archivos catedralicios de México, Puebla, 
Guatemala, Bogotá y Lima. En el volumen 
de que nos ocupamos, bastante incomple­
to por cierto, pues faltan los veintidós 
primeros folios y otros más después del 
cientocincuenta, se contienen salmos, him­
nos, magnfftcats y antífonas a la Virgen 
para el oficio de V'lSperas. Posiblemente fue 
publicado en Roma en 1584. 

Los dos siguientes libros de coro con­
tienen obras de un músico portugués lla­
mado Eduardo Duarte Lobo. Uno es un 
libro de misas y motetes salido de la 
Imprenta Plantiniana de Baltasar Moreto en 
Amberes, en el año de 1621. El otro, un 
libro de magnfftcats publicado en Lisboa 
en 1602. Duarte Lobo nació probablemente 
en 1565 en Alcázavas y murió en 1646. Fue 
el más famoso compositor portugués de su 
época, maestro de capilla de la Catedral de 
Évora, y después en el Hospital Real yen la 
Catedral de Lisboa. 

Por último, otro volumen impreso que 
contiene obras de otro Lobo: Alonso o Alfon­
so Lobo de Borja, compositor español naci­
do en Osuna en 1555 y muerto en Sevilla en 
1617. Fue niño cantor en la Catedral de se­
villa y discípulo de Francisco Guerrero, de 
quien fue asistente. llegó a ser maestro de 
capilla en la Catedral de Toledo, regresando 
en 1604 a Sevilla, donde permaneció hasta 
su muerte. El volumen impreso del que 
hacemos la última referencia, perteneciente 
primero al Archivo de la Catedral de México, 
proviene del Museo del Castillo de Chapul­
tepec, donde estuvo en custodia anterior­
mente. se trata del Ltber prlmus mtssamm, 
Primer libro de misas, que contiene seis mi­
sas y siete motetes. Fue publicado en Madrid 
en 1602. Tres de las misas de este libro están 
basadas en motetes de Guerrero. En él se 
encuentra también el motete Versa est in 
luctum, a seis voces, compuesto para las 
exequias del rey Felipe JI, en el año de 1592. j 



Luis Enrique Ramirez 

Entrevista a Carlos }iménez Mabarak* 

e uando los reconocimientos pa­
reáan abolidos para Carlos ]iménez 
Mabarak, el Premio NadonaI de Artes 
1993 en el rubro de Música viene a 
ser, para él, "la canceladón del nin­
guneo". Conserva, al hablar, el tono 
que le dejaron los años de olvido: la 
eterna irritación por una parte y, por 
otra, un humor corrosivo que lo vuel­
ve, finalmente, cercano y entrañable 
para su ejérdto de admiradores. "Es 
normal que en cualquier caso de ano-
malía en materia de distribución de 
recompensas a los artistas, la víctima se en­
cuentre ligeramente resentida dice el com­
positor. Pero yo no voy a gritarlo. Ya lo 
grité mucho". 

Se había acostumbrado a no recibir ma­
yores lauros que el apredo del público hacia 
su música. "Los homenajes, a mi edad, son 
una especie de preludio a las pompas fúne­
bres. El reconocimiento espontáneo de la 
gente, en cambio, no puede ser más que 
halagador. Es la reacción positiva que yo es­
peraba hada mi obra. Imagínese, después 
de haberme matado haciendo la música que 
yo he hecho -porque he hecho mucha, 
tengo un cataIogazo que no creo que tenga 
otro-, recibir ese afecto de la gente... Soy 
tan feliz cuando voy a un ensayo o cuando 

• Lafomada, 24 y 25 de enero de 1994. 

Carlos flménez Mabarak al Inicio de su carrera. 

se toca una obra mía, porque siento un ca" 
riño como familiar, fraternal, de parte de 
quienes las tocan y de quienes las escuchaJ.1. 
Eso es muy bonito, creo que es lo mejor" 

LUlS ENRIQUE RAMiREZ. ¿'El Estado le hace 
justicia con el Premio Nacional? 

CARLOS ]IMÉNEZ MABARAK. No es que se 
me haga justicia, es que se terrnirla ' la injus­
ticia de que he sido objeto. Pero no quiero 
hablar más de eso porque es una avalancha 
de amargura que se me' viene encima. El 
premio es una grandísima consolación. Me 
viene de personas que yo estimo mucho y 
que han logrado que se cancele el ningu­
neo. Y esto, considero, se debe mucho 
también a la importancia que en los últimos 
años se ha venido dando a la opinión pú­
blica. Además, claro, de que las personas 
causantes de esa injusticia hacia mí ya 
pasaron a la historia . 
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¿Quiénes son, o quiénes eran? 
No es el momento de decirlo. Sólo quie­

ro agradecer al Estado que me ha conce­
dido el premio y este apoyo permanente 
como creador emérito que me va a mante­
ner en buenas condiciones. .. Aunque no 
creo que me dure mucho tiempo, porque 
estoy por cumplir 78 años y un año de un 
viejo equivale a cinco de un joven, en cues­
tión de que uno ya está haciendo antesala 
en Gayosso. Sin embargo, es mejor esto 
que darle el premio al ataúd. 

¿Tendrá ya tranquilidad económica? 
En los últimos tiempos no he estado mal 

en ese aspecto, pero me encuentro muy 
preocupado por el destino de mi obra. Con 
esta ayuda trataré de rescatarla y mandarla 
fuera. 

Aquí, hace tiempo que mi música no se 
toca por ninguna orquesta, salvo algunas 
excepciones como la Orquesta Juvenil Car­
los Chávez. Mi música hace años que no 
existe en los programas de las orquestas. 
Por eso quiero que quede en buenas ma­
nos y yo pueda morirme en lo limpio. 

Pero si ya se terminó el ninguneo en 
México, ¿por qué no esperar a que se 
rescate aquí? 

¡Tengo mucho tiempo con esa esperan­
za! Y vea usted: ¡casi toda mi obra de canto 
está inédita! Lo increíble de la situación es 
que mis obras circulan como en la Edad 
Media: todas las cantantes de México tie­
nen mis canciones, ¡pero manuscritas!, 
porque muchas de esas versiones se hicie­
ron cuando no existía el xerox. y 
ellas les dan el tono que les co­
rresponde. ¡Da pena! Parece que 
estamos en la época de los có­
dices. Hay muchas cosas que no 
entiende uno. En la UNAM han 
editado obras mías pero están en 
las bodegas. y nadie protesta. Con 
esto del neo liberalismo que vivi­
mos, cada quien se rasca con sus 
propias uñas. 

¿Se le da un mejor trato a su 
obra en el extranjero? 

Existe para mí una grandísima 
estimación fuera. Acabo de estar 
en Bélgica, por ejemplo, en 

Europalia, y resultó triunfal la situación. 
Tres funciones. Se dio el caso de ver a mil 
ochocientas personas aplaudiendo de pie. 
Esto, yo creo que le da una imagen positi­
va a México. No soy ese tipo de vedette que 
va a cantar en un cafetucho de París y viene 
a decir: "canté en París". No, esto fue algo 
muy bien organizado, de muy buena cali­
dad, pero hay personas dedicadas a poner 
una sombra en esas cosas, ¡y aquí nadie se 
enteró! Es casi trágico que un grupo de per­
sonas, esa casi cosa nostra, intente opacar 
mediante el silencio algo tan importante ... 
¡Para mí lo más importante es México, ¡que 
se sepa aquí! Servir a mi país es mi 
obligación, servir a la sociedad que me 
sostiene y de la que formo parte. En eso 
soy absolutamente socialista y no se me va 
a quitar nunca. 

¿ y sigue componiendo, maestro? 
Mire, yo empecé a componer a los 17 

años y lo he seguido haciendo durante 
todos los días de mi vida desde entonces. 
No dejo de componer los domingos ni en 
Semana Santa ni en el día de mi santo. 
Claro, ya no trabajo como antes, porque me 
canso. Ahora escribo una obra grande que 
me encargó la Orquesta Juvenil Carlos 
Chávez, Cantos de vida y esperanza. Es­
pero terminarla en tres meses pero me ha 
costado un enorme esfuerzo porque ya no 
estoy en edad de escribir algo de esa mag­
nitud. ¡Me ha sacado canas verdes! Además, 
los viejos debemos acostarnos temprano y 
yo tengo un defecto: sólo puedo componer 

Jlménez Mabarak con Salvador Moreno al plano. 



en la noche. Dios me hizo com­
positor pero me prohibió escribir 
de día. 

Carlos ]iménez Mabarak nació en 
la ciudad de México el 31 de ene­
ro de 1916. Tema cuatro años 
cuando su padre, ingeniero, falle­
ció. A los seis fue llevado a Gua­
temala por su madre, escritora que 
luego se integraría al Servicio 
Exterior Mexicano. Se fueron lue­
go a Santiago de Chile, donde vi­
vieron hasta 1932. Allá, ]iménez 
Mabarak estudió Humanidades en 
el liceo de Aplicación e inició sus 
estudios musicales. 

Tema 16 años cuando, junto con su ma­
dre y su hermana, se instaló en Europa. Es­
tudió armoma e historia en el Instituto de 
Altos Estudios Musicales de Bruselas y 
pronto compuso sus primeras piezas: un 
Allegro romántico y unas danzas españolas 
que pronto serían editadas y ejecutadas. 
"Desde que tengo conocimiento y concien­
cia de mí sentí que era una necesidad terri­
ble estar con la música. Con el piano pri­
mero, muy niño. '¡Ya suelta ese piano!', me 
decían. Todo lo que oía lo repetía, me edi­
taba yo mis cosas, hacía un montón de 
copias y las vendía. Iba a las casas de visita 
y luego luego: 'Les vaya improvisar'. Tema 
11 o 12 años de edad y, como no existía 
aún ni la radio, o apenas empezaba, se ha­
cía música en las casas. Yo tema amigos 
músicos en el liceo y nos juntábamos, uno 
tocaba violín y otro piano, ambos interpre­
tamos a cuatro manos. Nos sabíamos de 
memoria las óperas de Verdi, y nos con­
trataban para amenizar fiestas ... ". 

En Bélgica también estudió electrónica, 
en la Escuela Profesional de Radiotelefoma 
y Radiotelegrafia. Su familia y él mismo se 
resistían a pensar en la música como 
modus vivendi. "La miseria la pintan dando 
clases de música". Pero venció la vocación. 
Carlos ]iménez Mabarak se convenció de 
que jamás sería un buen técnico en elec­
trónica y asumió su destino de compositor. 

"El artista es distinto a los demás. Los 
demás trabajan para vivir y el artista vive 
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Carlos jlménez Mabarak a la Izquierda del general 
Lázaro Cardenas. 

para trabajar. Si a mí me hubiera interesado 
dedicarme a ganar dinero, no hubiera sido 
compositor de música de concierto. Hago 
precisamente aquello que no hay que ha­
cer para ganar dinero. Todos mis parientes 
son ricos porque venden cosas. En cambio 
a mí ¿quién me va a pagar por una sonata? 
Tardo un año haciéndola, y a la hora de ter­
minarla no puedo llegar a decir '¿quién me 
compra esta sonata en forma de corazón?' 
Lo que hago no está dentro de lo comercia­
lizable. Pero no puedo hacer otra cosa. Es 
como si al árbol de mango de mi casa le di­
jeran: 'oye, ¿no te interesaría dar aguacates? 
Porque vale más el kilo de aguacate'. 

"Yo he hecho música de cine para ga­
narme la vida, y por placer he hecho ópera 
y suites de ballet. Pero todo forma parte de 
mi oficio. Si soy músico hago todo, igua I 
que un pintor puede hacer mural, caballete, 
grabado, porque todo está dentro de sus 
necesidades plásticas. El gran placer de ser 
músico es resolver problemas. Imagine que 
vienen y me dicen: 'hazme una guaracha', a 
mí que siempre he estado en la música de 
concierto. Y yo he hecho guaracha, igual 
que he hecho como cinco o seis danzones, 
y me he divertido muchísimo. Pero lo he 
hecho para películas, ¡no vaya a creer que 
yo he estado claudicando en mi oficio!" 

En 1969 obtuvo la Diosa de Plata por la 
música de la cinta Los recuerdos del por­
venir, y en 1985 el Ariel por Veneno para 
las hadas. "En ballet sí se puede hacer un 
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trabajo de muy buena calidad puesto que la 
música se toca en vivo. En cambio la músi­
ca de cine es un asunte, de grabación y de 
canales y de botones y de filtros y de con­
densadores y de cosas que no .. . En el cine 
hay mucho truco. De todas maneras sí se 
pueden hacer cosas muy buenas en el cine. 
Ya no trabajo en el cine porque ahora ten­
dna que hacer otra cosa, ya no se soportan 
las grabaciones con orquesta; ahora los 
músicos de cine tienen sus sintetizadores y 
es otra manera de hacerlo .. . Que me gus­
tarla, pero yo ya estoy muy viejo para me­
terme a hacer eso. Si yo fuera joven, ¡ufff!, 
con qué placer me compraba unos sinteti­
zadores y lo haria mejor que los otros, por­
que acuérdese que yo estudié electrónica. 

En 1960, cuando Carlos ]iménez Maba­
rak estrenó su primera ópera, innovó y 
pagó cara su audacia. Se llamó Misa de seis, 
el libreto fue de Emilio Carballido. "Era 
muy avanzada. Yo la hice para la gente que 
nunca había ido a una ópera. Pero a los 
clientes de La traviata quienes creen que la 
ópera sólo es ésa, La bohemme y Rigoletto 
no les gustó. La peor educación es la que 
tiene la gente mejor educada.". Es por esto 
que cuando ]iménez Mabarak presenció 
una obra del Laboratorio de Teatro Cam­
pesino e Indígena en la selva de Tabasco, 
lloró. Y llorando gritó a los chontales: "¡No 
se dejen educar!". Rememora: 

"Me emocionó de una manera que no se 
imagina. Era tan inefable, me sacudió tan 
profundamente aquel teatro que parecía 
brotar de la tierra, ver actuar a aquellos 
indios con su alma tan refregada, tan llena 
de puntapiés .. . " 

Para un músico cuyo lenguaje está im­
pregnado de selvas y bosques tropicales, la 
situación presente de Chiapas no puede pa­
sar inadvertida, pero contiene su opinión: 

"No soy político. Los políticos sabrán 
explicar lo que ocurre, pero a primera vista 
tengo una confianza enorme en la conduc­
ta del gobierno de México en esa materia, 
del mismo modo que señalo sus debilida­
des en cuanto a cómo debe ser manejada la 
cultura. En mi hurnildísima condición de 
compositor, sólo puedo decir que quiero 
mucho a los indios, que ellos lo saben, y 

que siento que hay una razón suficiente pa­
ra que sucedan las cosas entre gentes que 
han sido maltratadas por otros. Siento mu­
cha pena por los indios, tanto por los que 
están peleando como por los que no. Todos 
sufren, tienen muchos años sufriendo ... ". 

Misa de seis, refiere, "la hice para gente 
como ellos, virgen de Traviatas y 
Rigolettos, y recibí una insultada ... Me dolió 
mucho. Me fui a Acapulco y no quena re­
gresar. Lloraba en las noches, hasta 'basura' 
me dijeron. y es una obra que yo la con­
sidero, junto con la Sinfonía concertante, 
de las dos mejors que he hecho en mi vida. 
Cuando en 1980 me pidieron otra ópera, 
me vengué haciendo La Güera, porque me 
creían incapaz de hacer una ópera tradi­
cional y la hice como si fuera yo un ita­
liano. 

Sin embargo, al ver un montaje de La 
Güera en Bellas Artes con saltimbanquis, 
tragafuegos y otros elementos ajenos al 
original, se molestó y protestó, lo que fue 
causa de que, a partir de entonces, esta 
ópera, al igual que Misa de seis, se haya eli­
minado del repertorio. "Eso es lo que yo 
veo, porque no han vuelto a ser montadas. 
Sólo que aquí las cosas nunca se hacen de 
manera explítica, hay siempre una especie 
de laberinto. La franqueza es algo casi des­
conocido en México". 

Carlos ]iménez Mabarak, no obstante, es 
un defensor apasionado de su identidad 
mexicana. Vivió tiempos difíciles a este res­
pecto tras su regreso de Europa, en 1937. 

"Las pasé muy feo. Al principio de aque­
llos años, en México me trataban como si 
fuera yo un extranjero indeseable que vi­
niera aquí a quitarles el trabajo a los mexi­
canos. Yo nunca dejé de ser un mexicano. 
Un mexicano muy orgulloso de serlo. En 
Guatemala, en Chile, en Bélgica, mi casa 
era como si fuera México, la sucursal. Te­
níamos un patriotismo exacerbado porque 
mi mamá era muy nacionalista y siempre 
nos educó en el más profundo amor por 
México. Siempre, aunque estuviéramos en 
China, donde fuera, siempre orgullosos, 
siempre actuando como mexicanos. En una 
biografía, un señor dijo: jiménez Mabarak 



es medio árabe'. No, señor, no soy medio 
árabe. Mi madre era mexicana nacida en 
México, mi padre era mexicano nacido en 
México, mis abuelas igual y mi abuelo ma­
terno era mexicano nacido en Líbano que 
vino aquí en el siglo pasado. En mi familia 
somos todos mexicanos y nadie sabe ha­
blar una palabra de árabe. Mexicanos hasta 
las cachas". 

En México se quedó y se dedicó a la do­
cencia en el Conservatorio Nacional de Mú­
sica y en otras escuelas del Instituto Nacio­
nal de Bellas Artes. Actualmente imparte 
una clase en la Escuela Nacional de Música 
de la UNAM, para lo 
cual se traslada cada 
mes a esta capital des­
de Acapulco, donde re­
side hace treinta años. 
"He sido muy apasio­
nado toda mi vida, he 
acumulado muchas ex­
periencias y las doy a 
mis alumnos con mu­
cho gusto. Nunca les 
he yo pichicateado, to­
do lo que sé se los he 
dado". 

¿Cuál es la impor­
tancia de la academia? 

Es el espíritu de la 
disciplina. La discipli­
na que usted se im­
pone con unas reglas 
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pero de todas maneras el hecho de que no 
poseamos una tradición no nos obliga a 
sometemos a un lenguaje determinado. 
Cuando Beethoven, Mozart, Bach hacían 
música, las reglas del juego eran muy fuer­
tes. En nuestro medio y en nuestro tiempo 
se ha ido perdiendo ese rigor puesto que 
estamos nosotros fabricando nuestro len­
guaje. Nosotros estamos estableciendo 
nuestras reglas de juego, pero no estamos 
obligados a un lenguaje estricto, clásico, 
académico. 

¿Usted considera que existen buenos 
compositores mexicanos? 

del juego. Un arte que El Compositor bacía 11)60. 

No vamos a decir 
que todos somos ge­
nios. México no tiene 
ningún derecho a es­
perar que haya genios 
en la música. Los ge­
nios se producen por 
siglos de emulación, 
de competencia, de 
crítica y de condicio­
namiento social; hay 
una barbaridad de fac­
tores que influyen para 
que haya un Mozart, 
un Beethoven. ¿Cómo 
vamos a pedir eso? Es 
como hacer que crezca 
una ceiba en una ma­
ceta. No se puede, hay 
que tener un poquito 
de sentido de la reali­
dad. Uno de los fac-no tiene reglas del jue­

go no es arte. Si un arte dice todo se vale y 
haz lo que quieras, bórreme usted de ahí. A 
eso yo no le llamo arte, yo le llamo caos. 
Para que sea arte tiene que sujetarse a una 
convención, tácita o expresa, es decir, a 
una serie de reglas. 

¿Cuáles son las características que 
definen a la música mexicana de concierto? 

Nuestra música siempre tiene un lado 
experimental, lo cual es perfecto. No tene­
mos una tradición, no existe la música 
mexicana. Existen músicos mexicanos, que 
no es lo mismo. No quiero ser pesimista 
diciendo que no tenemos nada que nos 
identifique en común; sí tenemos algo, 

tares es que en México la música no es fun­
damental dentro del quehacer cultural. Es 
mucho más importante la pintura, por 
ejemplo, que la música; se ha desenvuelto 
mejor. y uno de los misterios de esta 
situación me lo decía Julio Castellanos, que 
en paz descanse: 'Los compositores tienen 
la suerte de que la música se defiende sola, 
porque tiene un lenguaje hermético'. 
Entonces Julio tenía mucha razón, pero 
eran otros tiempos, cuando para ser músico 
había que escribir y leer música. Ahora 
parece que eso ya no importa. Hay una 
serie de trabas y de líos para que haya un 
verdadero progreso .. . 
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¿ y se toca suficiente­
mente la música mexi­
cana? 

¡La música mexicana 
ha desaparecido práctica­
mente de los conciertos! 
y yo le echo la culpa, 
primero, a que ya ha per­
dido todo interés, proba­
blemente porque no da 
respuesta a las exigencias 
del público; y segundo, a 
que está en manos de 
personas interesadas en 
ganar dinero. No van a ga­
nar dinero con poner mú­
sica de Mabarak, y resulta 
que a esta edad, en vez de que mi música 
se toque más, se toca menos. No es nor­
mal ... Si una obra no gusta, que le chiflen y 
ya no la ponga, pero si gusta, es una lásti­
ma que se toque una sola vez y se archive, 
porque así nada más la escuchó un frag­
mento del pueblo. La sociedad debe parti­
cipar de algo que se hizo para ella. Eso creo 
que es lo que todos los músicos pensamos, 
lo que pasa es que yo soy el único ha­
blador. 

Alú, "en respingar", dice, radica el secre­
to de la vitalidad que muestra a sus casi 80 
años: "Lo juvenil está en que protesto por­
que las cosas no son como deben de ser". 
Aunque estuvo en desacuerdo con él en 
muchos aspectos, reconoce que en tiempos 
de Carlos Chávez la música mexicana sí fue 
apreciada. 

"Su labor fue muy importante. Él formó 
una orquesta, hizo un público exigente, 
con criterio, que juzgaba las cosas y que 
pedía novedad. y aunque no le gustara a 
él, tocaba una obra mexicana en cada con­
cierto. Tocar música mexicana no era una 
traba para que el público fuera a las salas, 
estaban llenas siempre. Entonces, ¿por qué 
ha desaparecido la música mexicana de las 
carteleras? Hay una intención de indepen­
dizar la producción nacional de la tutela del 
Estado, lo cual me parece económicamente 
perfecto, pero aquí están pensando que si 
ponen música mexicana en los conciertos 
no va a ir nadie. 'Si pongo Chaikovski va la 

Carlos ]tménez Mabarak hacia 1980. 

gente, pero si pongo Manuela Pérez, 
Sinfonía en re, no va nadie'. No se trata de 
llenar todo el concierto con Manuela Pérez, 
se trata de poner Manuela Pérez y poner 
también Chaikovski, poner la música co­
mercial, digamos. Perdóneme pero en es­
tos tiempos puedo muy bien llamar comer­
cial a la música de Chaikovski y a la de 
Mozart, porque tiene pegue -así, esa pa­
labra hOnible, ~'Verdad?-, y la gente paga 
para oír a Chaikovski, pero no paga para 
oír a Manuela Pérez. 

"Se puede hacer labor en pro de la músi­
ca mexicana para que poco a poco la gente 
vaya pagando también para oírla, exigien­
do que tenga calidad, que tenga respon­
sabilidad, que no sea hecha al 'aru se va' y 
que el compositor sea realmente un artista. 
¡Dejen que la gente lo juzgue! Pero se mini­
miza a los compositores mexicanos. Esa 
minimización hay que analizarla, y no 
echarle la culpa de todo ni al gobierno ni a 
la gente. No señor, tú tienes que poner de 
tu parte también, porque nadie debe pa­
trocinar obras que evidencien una falta de 
preparación académica o de talento, una 
falta de saber hacer". 

Cuando protesta - "soy muy quejum­
broso"- le preocupa que lo califiquen de 
neurasténico. En esta entrevista, sin embar­
go, se mostraba dispuesto al mayor de los 
optimismos: 

"Estoy viviendo horas extras. y vivir ho­
ras extras es siempre un regalo de Dios". )1 



Steven Loza conversa con BIas Galindo y Manuel Enriquez 

El nacionalismo en la música mexicana* 

STEVEN LOZA: En casi todas las biografias de 
Bias Galindo se dice que el compositor es 
de origen indígena. Me gustaría aclarar 
ante todo que si bien nació en San Gabriel, 
Jalisco, Galindo no debe ser considerado 
como perteneciente a la cultura aborigen 
de México, aunque por su sangre corra 
alguna porción de innegable estirpe indí­
gena. Por otra parte, Manuel Enríquez, 
uno de los primeros compositores del Mé­
xico de hoy, es también originario de 
Jalisco, de Ocotlán, municipio con una 
fuerte raigambre buichola. 

Me gustaría discutir con ustedes el tema 
del nacionalismo en la música mexicana, 
especialmente en referencia a los composi­
tores importantes como Chávez, Revueltas y 
el Grupo de los Cuatro. Cómo se manifiesta 
la presencia indígena en la música me­
xicana, ya sea sinfónica o de cámara. Có­
mo se ha considerado la postura nacio­
nalista a lo largo de la historia reciente de 
la música de México . Quizá pudiésemos co­
menzar con el tema de la etnomusicología 
mexicana, ya que Manuel Enríquez fungió 
como director del CENlDIM, centro de tanta 
importancia por lo que se reItere al estudio 
de las músicas indígenas y populares. 

• Conversación sostenida en Los Ángeles, California, el 
5 de junio de 1987. La transcripción fue realizada por 
Juan José Escorza. 

BLAS GAUNDO: Bueno, mira, vaya empezar 
por decir algo que generalmente no digo. 
La música indígena de México está por 
investigarse, porque a lo largo del tiempo 
ha sufrido tales alteraciones que evidente­
mente la música indígena actual es muy 
diferente a la prehispánica. Una de las co­
sas que lamento yo personalmente es que 
los misioneros que llegaron a México en el 
siglo XVI, junto con los soldados, gene­
ralmente sabían música, ejemplo de lo cual 
son fray Pedro de Gante y fray Bernardino 
de Sahagún. Fray Pedro estableció la pri­
mera escuela de artes y oficios -y de reli­
gión- en Texcoco en 1524. En ella enseñó 
órgano y canto a chamacos, quienes al cre­
cer ocuparon puestos de organistas y can­
tores en varias parroquias; luego entonces, 
Gante sabía música. Lo que es inadmisible 
es perdonarle que con esa preparación 
musical no dejara escrita una sola melodía 
indígena. Sabiendo de música, siendo mú­
sico y enseñando música no tuvo ningún 
interés en legamos siquiera una melodía 
realmente indígena. 

Lo mismo pasó con todos los demás 
maestros, quienes sabían perfectamente 
cómo anotar música. No lo hicieron porque 
la música indígena estaba íntimamente liga­
da a la religión, y si eliminaban la religión 
tenían que eliminar la música, porque los 
indígenas no debieron haber cantado o to-
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Manuel Enriquez. 

cado música aislada del rito religioso. Por 
esta razón no escribieron la música indíge­
na que conocieron yeso no se los perdono. 

MANuEL ENRlQUEz: Yo estoy de acuerdo con 
el maestro Galindo en el sentido de que la 
música indígena está por investigarse. El 
legado de nuestros antepasados consta hoy 
únicamente de su instrumental. Algunos 
instrumentos, es cierto, muy logrados, pero 
en realidad lo central, música escrita, no 
existe. Todo lo que nosotros llamamos 
música indígena ha sido un poco sugerido 
o inventado. Es el producto de sonar las 
flautas, las flautas dobles, las flautas triples, 
algunos instrumentos de percusión, en fm, 
por músicos de hoy. Por otra parte, si 
suponemos que la tradición oral ha conser­
vado la música prehispánica, pensemos 
que las tradiciones orales no son siempre 
fieles de una generación a otra y los cantos 
y demás música se van modificando a 
través del tiempo. Así, la escala pentáfona, 

ciertos ritmos, ciertos cantos, que 
constituyen la supuesta música pre­
hispánica recogida de la tradición, en 
realidad han sido un mucho inventa­
dos por los investigadores. 

GAUNDO: Fíjate, ¿cómo es posible que 
siendo músicos los misioneros no ha­
yan dejado una anotación, una expli­
cación a! menos de cómo era la músi­
ca prehispánica? 

ENRlQUFZ: Yo creo que fue un descuido. 

GAIlNDo: No. Tuvo realmente una in­
tención muy definida el no preservar 
nada para no poner en peligro la 
herencia religiosa y todo ese tipo de 
tradiciones que traía el conquistador, 
y así poder sojuzgar mejor a los gru­
pos indígenas que en aquellos en­
tonces habitaban México. ¿Puedes 
imaginar la riqueza del materia! musi­
cal que tendríamos hoy sin este silen­
cio destructivo del conquistador? . 

LOZA: La única prueba que tenemos 
sobre la música prehispánica es tan 

sólo el hecho de que los indígenas de todo 
México tuvieron una extraordinaria facili ­
dad para adaptarse a la música europea 
de su tiempo. Así pudieron establecer coros 
muy avanzados formados por indígenas 
únicamente. 

GALINDO: Por mucho tiempo se creyó que 
toda la música prehispánica era pentáfona, 
hasta que se encontraron flautas muy com­
plejas, incluso con boquilla, flautas de diez 
perforaciones en las que es posible obtener 
la escala cromática. Esto nos muestra que 
es muy arriesgado establecer a Priori un 
sistema. En el instrumental prehispánico 
hay instrumentos asombrosos; por ejem­
plo, las flautas dobles, cuyo mecanismo 
permite tocar dos melodías a! mismo tiem­
po, pero no como la gaita, en la que puede 
tocarse un sonido permanente y una melo­
día, sino dos melodías reales. ¿Cómo era la 
música que ellos tocaban en esta clase de 
flautas , cómo era su técnica? Quién sabe, 



porque si un flautista profesional de hoy 
coge una flauta de barro, por su fonnación 
podrá obtener todos los armónicos que el 
instrumento le pennita, pero, lo importan­
te, cómo tocaron ellos, eso no lo podremos 
saber por este medio. 

Quiero aludir a algo que considero im­
portante. El padre Garibay, al hacer el 
estudio y la traducción de los Cantares en 
idioma mexicano de Sahagún, encontró 
que al principio de cada cantar había unas 
sílabas que marcaban el ritmo que debía se­
guir el instrumento acompañante del him­
no. A estos cantos los denominó teponaz­
cuícatl, es decir, cantos con teponaztle. 

Yo tuve el gran gusto de conocer a Gari­
bayo Un día me llamó para preguntarme si 
era posible que con esas sílabas que él ha­
bía encontrado, podía establecerse una me­
lodía o algo similar. Le dije que no, porque 
esas sílabas indican tan sólo el ritmo, pero 
no la melodía. Por cierto, esas fracciones 
rítmicas nada terúan que ver con el texto. 
Tiempo después hice una obra a la que le 
puse Titoco-Tico, para percusiones indíge­
nas, basada en una de las fórmulas silábicas 
de los cantares. Tenía ya la base rítmica, 
pero no la melódica. En los cantares de 
Sahagún tenemos pues indicios de la rítmi­
ca, pero no del sistema melódico. En el me­
jor de los casos, pues, tenemos un conoci­
miento muy parcial de la música, lo que 
nos deja en la oscuridad casi completa. 

ENRlQUEZ: Cierto; igualmente sucede con 
otras actividades relacionadas o no con la 
música. Esas son las consecuencias de la 
dinámica entre el conquistador y el con­
quistado. 

LOZA: Pero, no obstante, en rincones remo­
tos del país (como muestran las grabacio­
nes de campo que han hecho instituciones 
como el Instituto Nacional de Antropolo­
gía) se conseroan cosas que son muy anti­
guas, más antiguas de lo que la misma 
gente cree, porque a veces no es posible dis­
tinguir con facilidad qué es lo más antiguo 
y qué lo más moderno. Como la gente 
aprendió todo de sus padres, tiene la im­
presión de que eso es la actualidad. Con 
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todo, existen cartas históricas de adquisi­
ciones, es decir, la historia está presente en 
el presente. Sucede que nosotros que vivi­
mos nuestra proPia cultura no estamos en 
posibilidad de discernir automáticamente 
-por decirlo así- la cronología de un fe­
nómeno. Son los investigadores quienes por 
su entrenamiento deben decir, por ejemplo: 
bueno, eso de los concheros es imaginado, 
porque eso no es realmente azteca sino tal 
vez un invento reciente, pero ese baile del 
ocelote, también por ejemplo, que se practi­
ca en algún rincón remoto, ése sí es 
antiguo. 

Los concheros están acompañados por 
un instrumento del tipo guitarra hecho del 
caparazón de un armadillo, pero adoptada 
de los conquistadores, entonces la música 
ya no es totalmente prehispánica; quizá el 
vestuario, tal vez la coreografía, pero la 
música no. ¿Qué pasa con esa tan preciosa 
danza de Oaxaca, la Danza de la pluma? 
¿Realmente tiene la música algo que ver 
con la que se oía en tiempos del Moctezuma 
que ponen ahí? Evidentemente no, da pena 
oírla; sin embargo, eso representa lo que la 
gente quisiera que fuera la música de los 
antepasados, porque es una música que, 
según el criterio estético moderno aplicado 
al caso, es bonita. Pero quizá la música de 
la gente hoy más aislada sea realmente la 
que ostenta caracteres más antiguos, pero 
esta música es despreciada porque no se 
ajusta al criterio estético moderno. 

GAUNDO: Permítanme contar una anécdota. 
En 1936, recién llegado a la ciudad de 
México (llegué en 1931), apenas pude con­
seguir dinero fui a Oaxaca a conocer a un 
grupo musical que había en )uchitán. Los 
del grupo no hablaban español y yo 1'10 

hablaba zapoteco, pero en fin, llegué para 
oír a don Genobio, un señor como de 85 o 
90 años. Él, sus hijos y sus nietos tocaban 
todos instrumentos indígenas. Tenían con­
chas, tamborcitos muy de ellos, un peque­
ño huéhuetl y un teponaztle. Don Cenobio 
tocaba la flauta . Entonces fui con el maes­
tro de la escuela para que los invitara y 
además me sirviera de intérprete. Le dije 
que aunque no tenía con qué pagarles, me 
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hiciera el favor de reunirlos para que yo 
pudiera escuchar al grupo. Pedí que toca­
ran una de las melodías más antiguas que 
tuvieran. Aceptaron; y me van tocando un 
villancico del siglo XVI. Yo dije: esto no es 
indígena, voy a ponerme a investigar, y así 
confumé que la pieza aparece en un can­
cionero de España. Ellos creían que era 
música propia. En resumen, tengo para mí 
que no existe la música original anterior a 
la dominación española en nuestro territo­
rio, y no existe porque nada quedó escrito; 
ésta es mi opinión. 

ENRÍQUEZ: La existencia o inexistencia de la 
música prehispánica ha sido motivo de 
grandes polémicas y discusiones entre 
investigadores y musicólogos. Ellos se pre­
guntan ¿qué tan fiel es la tradición oral? 
Nosotros como músicos, como composi­
tores, no creemos mucho en la tradición 
oral. Yo estoy de acuerdo con el maestro 
Galindo en este punto. En lo que en oca­
siones se consideran supervivencias de la 
música prehispánica hay mucho de inven­
ción. El pueblo muchas veces canta lo que 
quisiera que fuera pero no lo que realmen­
te es; es un fenómeno muy curioso. 

GAllNDO: Mira, los seris y los yaquis conser­
van sus flautas y demás instrumentos, sus 
danzas, pero como dice Manuel, ¿hasta qué 
punto eso ha llegado a nuestros días real­
mente en su pureza? No, no sabemos a 
ciencia cierta cómo fue antes el fenómeno. 
Fíjate, por la época de la anécdota que aca­
bo de contar, por 1933 o 1935, se comisio­
nó a un investigador, a Francisco Domín­
guez, para que fuera hasta la isla Tiburón a 
recoger música, puesto que se pensaba que 
el aislamiento de los habitantes había pro­
piciado la conservación con toda la pureza 
de su música. No lo dejaron entrar, pero 
desde lejos, en una Iqma, pudo oír algo y lo 
anotó. Bien, en esa expedición pudo cons­
tatar que habiendo estado un misionero 
entre ellos, hacía años, la música había re­
cibido influencias extrañas. ¿Hasta qué 
punto esas melodías eran puras? 

Debe reconocerse que fray Bernardino 
de Sahagún tuvo cierta intuición para con-

servar algo; también fray Pedro de Gante. 
Ambos hicieron melodías en canto grego­
riano adaptándoles letras en náhuatl; así, los 
muchachos aprendían la doctrina mediante 
melodías de tipo religioso, por ejemplo: 

Santo que tiene, 
Santo que tiene 
el espada en el mano, 
¿qué santo lo será? 

Entonces los muchachos respondían: 

Santo fulano. 

LOZA; Por cierto, hubo compositores novo­
hispanos que compusieron sobre textos en 
náhuatl. 

GALINDO: Sí, varios compositores usaron 
letras en lengua indígena pero con melodía 
europea. 

ENRÍQUEZ: Su material estaba constituido 
por melodías diatónicas, totalmente naci­
das de una tradición, más españolas que 
otra cosa. En una región como Oaxaca, 
donde las lenguas indígenas son tan natu­
rales, la costumbre de usar textos en los 
idiomas autóctonos existe todavía. No debe 
pasarse por alto que nuestros compositores 
indígenas eran alumnos de los españoles 
que habían venido a México. 

GAllNDO: Pasando a nuestro siglo. Si la pre­
gunta es qué influencia tiene la música in­
dígena sobre la música actual, podría citar 
un ejemplo: Xochipilli-Macuilxóchitl, del 
maestro Chávez. Aunque la obra suena 
maravillosamente, todo en ella es inventa­
do; él concibió las melodías, no las tomó de 
la música indígena. 

LOZA: ¿Es el caso también de Sinfonía india? 

ENRÍQUEZ: Bueno, en esa obra Chávez sí 
emplea melodías indígenas. Hay pequeños 
fragmentos o segmentos auténticos. Allí 
está una canción seri y varias otras cosas, 
pero lo que no es indígena es el desarrollo. 
Para poder hacer una obra continuada y 



realmente de gran envergadura para 
la escena o la orquesta, obviamente 
no bastan los temas, se requiere 
aplicar toda esa serie de ela­
boraciones y transformaciones que 
constituyen el desarrollo. 

LOZA: Las obras citadas de Chávez 
forman parte de lo que Robert Ste­
venson ha denominado renaci­
miento azteca, es decir, una especie 
de movimiento estético que pretendía 
renovar la música indígena. Dado 
que un movimiento de esa naturale­
za necesariamente debe tener como 
punto de partida la investigación, 
Chávez parece haber tenido una 
clara conciencia de la necesidad de 
investigar la música mexicana. 

GAllNDO: Mira, cuando el maestro 
Chávez fue director del Conser­
vatorio Nacional, instituyó en él tres 
academias de investigación musical, 
una de las cuales, la Academia de 
Investigación de Música Popular, a cargo 
de los maestros Vicente T. Mendoza y 
Daniel Castañeda, fue la primera institución 
en estudiar metódicamente los instrumen­
tos prehispánicos. El producto de sus tra­
bajos fue publicado en el excelente libro 
Instrumental precortesiano, que fue dado a 
conocer en 1933. De aquí parte el estudio 
técnico de nuestros instrumentos indíge­
nas. Años después, cuando estuve a cargo 
de la dirección del Conservatorio, conservé 
la Academia con el maestro Mendoza al 
frente . Traté de impulsarla e incluso invita­
ba a los alumnos a que estudiaran musi­
cología. Desgraciadamente, la escasez de 
vocaciones y la falta de un mercado de tra­
bajo para los musicólogos hicieron que la 
investigación musicológica decayera hasta 
la época en que Manuel Enríquez la hizo 
resurgir en el CENIDIM; sin embargo, debo 
destacar que Castañeda y Mendoza fueron 
los pioneros en el terreno de la organología 
del instrumental prehispánico. 

LOZA: Con todo, Mendoza no continuó esa 
clase de estudios, dedicándose con mayor 
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ahínco a la investigación de la música fol­
clórica. 

ENRlQUEz: Así es, su labor principal se cen­
traba en la recopilación e investigación de 
la música urbana . Produjo importantes 
obras sobre el corrido y la canción mexi­
cana. Más que la música de las comu­
nidades indígenas estudió la música popu­
lar. Sin duda Mendoza fue un gran investi­
gador y realmente aportó gran cantidad de 
datos que en la actualidad no han sido 
debidamente aprovechados. 

Quiero mencionar que además de la obra 
de Mendoza, investigadores como Francisco 
Domínguez, Luis Sandi y Roberto Téllez­
Girón produjeron investigaciones folclóri­
cas de muy Quena calidad. lo sustancial de 
sus trabajos fue recogido en los dos tomos 
de Investigación folklórica ert México, pu­
blicados en 1962 y 1964 por el INBA. 

En mis tiempos al frente del CENIDIM pro­
moví bastante la investigación etnomusi­
cológica. Allí tratamos de tecnificar y profe­
sionalizar la investigación ya que en reali­
dad la investigación que por entonces se 
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hacía era efectuada de manera más bien 
empírica, nacida más del deseo que de ver­
daderas técnicas y métodos de investiga­
ción. 

Quiero decir que la magnitud de las ta­
reas de investigación en la arqueología 
mexicana -por ejemplo- exceden a los 
tiempos y presupuestos con los que conta­
mos para hacerlas. México tiene diecisiete 
mil zonas arqueológicas indígenas locali­
zadas. Nunca tendremos los recursos sufi­
cientes para investigarlas todas, con el 
agravante de que en cada momento surgen 
nuevas fuentes de in­
formación. Estimo que 
hay zonas que no han 
sido siquiera tocadas. 
Por otra parte, la extin­
ción progresiva de algu­
nas de las etnias indí­
genas hace que a pasos 
agigantados se pierdan 
las tradiciones. Enton­
ces -lo digo como me­
xicano-, es realmente 
prioritario el que nos 
aboquemos a la labor 
de investigación den­
tro de las comunidades 
indígenas. 

LOZA: Además de otras 
instituciones que se de­
dican a esa tarea, 
existe en México una Manuel Enrfquez. 

entidad dedicada sola-
mente a los estudios indígenas, el Instituto 
Nacional Indigenista. ¿Realiza estudios 
sobre la música? 

ENRlQUEZ: Sí, sin embargo, yo observo un 
fenómeno que también sucede en Estados 
Unidos y en cualquier país en donde hay 
grupos de gente interesada y de estudiosos 
en determinada área. Nosotros, como músi­
cos, consideramos que la investigación mu­
sical debe ser hecha por músicos, por etno­
musicólogos, pero por el lado de la música. 
El INI Y otros centros de investigación no 
musicales realizan una investigación de 
corte más antropológico y etnológico. Si 

bien estos aspectos son importantes, ellos, 
al no ser músicos de profesión, no estudian 
o estudian pobremente las facetas que a un 
músico le interesan. Nosotros pugnamos 
por hacer una investigación más del lado 
de la música y menos del lado antropológi­
co, si bien lo ideal, algo muy difícil de lo­
grar, es conciliar los dos conceptos. 

. Quizá ustedes no sepan que el Museo 
Nacional de Antropología, en mi concepto 
el mejor que existe en el mundo, tiene en 
sus bodegas grandes cantidades de instru­
mentos musicales. Están almacenados por­

que a arqueólogos y 
antropólogos no les 
interesa investigarlos; 
en cambio para los 
etnomusicólogos el ac­
ceso a este tesoro seria 
de inmenso valor. Si 
los dejasen realizar sus 
tareas en este acervo, 
no sólo ayudarian al 
Museo a cumplir con la 
obligación de clasificar 
el instrumentar orga­
nológicamente, sino 
que se obtendrian pre­
ciosos datos para la 
etnom u sicología. 
Debemos luchar para 
que esta situación de 
conflicto pueda ser su­
perada. Bien podemos 
formar un equipo in-
terdisciplinario y traba­

jar en colaboración. 

LOZA: ¿Cuál sería el balance de Manuel 
Enríquez en relación con la etnomusi­
cología mexicana en tiempos recientes? 

ENRÍQUEZ: Creo que se ha hecho bastante; 
incluso están por publicarse algunos libros 
debidos a grandes etnomusicólogos. Tam­
bién en el CENlDIM está siendo 'organizado 
el gran acervo sonoro que la institución cus­
todia; sin embargo, yo pienso que el princi­
pal problema que tenemos en la actualidad 
en este campo es que la mayor parte de los 
etnomusicólogos activos no tienen una bu e-



na metodología de investigación. En Mé­
xico estamos tratando de preparar a los es­
tudiosos en las diversas operaciones que 
implica el estudio etnomusicológico: la 
recolección, la transcripción, las diversas 
técnicas de catalogación, de análisis en el 
laboratorio y de publicación. El ideal sería 
que una sola persona reuniera todos estos 
conocimientos, pero si esto no es posible, 
por lo menos sería conveniente contar con 
personas formadas específicamente en ca­
da operación. La gran paradoja es que co­
mo existe tanto acervo, tanto material, tanto 
pasado nuestro, los di-
versos recursos que te­
nemos nunca van a ser 
suficientes. Jamás. 

LOZA: Maestro Calinda, 
¿cuándo entró en con­
tacto con la música 
jolclórica de México y 
cómo transitó hacia la 
música sinfónica? 

" , 
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en una fonna para mí muy natural, es decir 
lo había tratado como si fuera tambor. El 
violín, por otra parte, lo había tratado como 
si fuera una flauta. Entonces se annó un 
relajo tremendo por la fonna en que había 
escrito. ¿Por qué lo hice? Porque, sencilla­
mente, se me antojó. 

En la clase más escolástica del maestro 
José Rolón, donde estudié annonía, contra­
punto, fuga, en fm, todas esas cosas, tam­
bién se organizaban audiciones con las 
obras de los alurrmos. Cuando yo estaba 
allí, el primero o el segundo año, el maes­

tro Rolón me pide una 
obra para ser presenta­
da. Claro, todos escri­
bían minuetos, gavotas, 
valsesitos, corales, en 
fm; llevé mi pieza. 
¿Sabes cómo le puse? 
La lagartija. Fue La 
lagartija, y yo la hi~e 
porque se me antojó 
nada más, porque veía 
la lagartija correr y la 
escribí. 

Los críticos, todos, 
empezando por Ba­
queiro, me pusieron 
del asco. Cómo era po­
sible que en el Conser­
vatorio, donde estaban 
haciendo sus gavotas y 
sus minuetos, saliera 
yo con La lagartija, 
que lo mismo se toca­

GALINDO: Bueno, mi 
contacto con la música 
folclórica mexicana no 
fue buscado, fue algo 
natural, porque yo ve­
nía del campo. Fíjate, 
la primera obra que 
escribí fue hecha en la 
clase del maestro Chá­
vez. Esa clase no era 
de annonía ni de con­
trapunto, era una clase 
que se llamaba de 

Bias Colindo, Dibujo de Raúl Argulano, 1989. ba de la mitad para 

creación musical, base de lo que después 
sería el Taller de Composición. Bueno, el 
maestro nos inducía para desarrollar una 
melodía pero no confonne a los métodos 
escolásticos; no, él nos hacía desarrollar 
una melodía todo lo que fuese posible. 
Mientras más pudiésemos desarrollarla era 
mejor. Nos daba tres o cuatro notas y ya, 
con esos había que hacer que el cerebro 
funcionara. Total, yo hice un ejercicio para 
violín y violonchelo. Un buen día me 
encontré con que lo iban a ejecutar en un 
concierto. Yo había tratado el violonchelo 

adelante que de la 
mitad para atrás. Total, me pusieron de 
todos colores, hasta mi color negrito me lo 
cambiaron, me pusieron verde. Me pregun­
taron por qué la había escrito. Porque se 
me antojó, contesté, no hay otra razón. 

Algunos años después, el maestro Chá­
vez me comunicó que iba a hacer un con­
cierto en Nueva York. Como le pedían que 
presentara música representativa de distin­
tas regiones del país me pidió que escri­
biese para la ocasión algo con música de 
mi pueblo. Le dije que era para mí muy 
fácil, que estaba impuesto, ya que había 
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nacido entre mariachis y que haña una 
obra con sus sones. Puse manos a la obra y 
así nació Sones de mariachi, por cierto, 
también la hice a mi modo. Tomé el son de 
La negra, el son de El zopilote -pero no El 
zopilote mojado, porque no es un son, sino 
una polca-; el son de El zopilote dice: 

Zopilote de 'onde vienes ... 

Total, es un son. Por último utilicé Los 
cuatro reales que dice: 

Ya te di los cuatro reales 
dime cuándo volverás. 
Y si no quedas contenta, 
dime cuánto cobrarás. 

Entonces hice un revoltijo y salió Sones de 
mariachi. Afortunadamente, como tuvie­
ron tanto éxito se tocaron en Nueva York 
más de quince días, dos veces al día, una al 
mediodía y otra en la noche. La obra tuvo 
la suerte de que inmediatamente se gra­
bara, y como se grabó, circuló por todo el 
mundo. Luego hice la versión para orques­
ta sinfónica. 

Como para el festival de Nueva York no 
se llevó a la Sinfónica de México -tan sólo 
se contaba con 10 o 15 músicos-- utilicé 
alientos, cuerdas y timbal; total, así la orga­
nicé y se me ocurrió decir: ¡Ay! ¿Por qué no 
le pongo un mariachi en el centro? y puse 
un mariachi de verdad. El problema enton­
ces era que no había músicos de mariachi 
que leyeran música. 

ENRÍQUEZ: Ahora ya todos los mariachis en 
México leen música, pero en aquella época 
tocaban de oreja; entonces, ponerles un 
papel para seguir la batuta ... 

GAllNDO: Afortunadamente había en la or­
questa músicos de Jalisco y uno de ellos, 
don Juan Santana, de mi pueblo, quien 
tocaba el violín, me dice: ¡hombre!, yo toco 
la vihuela, y tengo mi vihuela. Otro dice: yo 
tengo la guitarra de golpe y la toco. Otro -
Noyola-, también de Jalisco, dice: mira, 
ahora se usa el guitarrón, yo toco el arpa 
pero también tengo guitarrón, porque mi 
padre hace arpas y guitarrones. Bueno, ya 
teníamos a los violines, esos sí que tocan 

todo lo que les pongas en el papel. Pu­
simos el mariachi en el centro y así la gente 
pudo ver en Nueva York un rnariachi den­
tro de un conjunto de cámara. Fue un éxito, 
un exitazo. Después hice la versión para 
orquesta sinfónica y el problema que 
encontré fue, bueno, ¿cómo escribir el efec­
to de la vihuela, cómo el de la guitarra de 
golpe? Bien, tomé el violín y lo puse como 
si fuera vihuela y a tocarlo como guitarra. 
Afortunadamente pegó; entonces hicimos 
la edición y por eso circula, por una cues­
tión de suerte, y ya. Eso fue en 1940 o 1941, 
no sé. Van a cumplirse cincuenta años de 
su estreno y todavía se sigue tocando. 

LOZA: Al público le encanta la pieza debido 
a la presencia de los sones de jalisco y de la 
sonoridad del mariachi. El año pasado, 
aquí en Los Ángeles, como presentación 
dentro de un simposio, se montó, con un 
coreógrafo local, un ballet con la música 
de los Sones. Fue todo un éxito. Para mu­
cha gente que nunca ha escuchado esa 
música es algo nuevo, realmente nuevo. Se 
llena de orgullo y satisfacción al constatar 
que aún existe una forma con tanta tradi­
ción histórica. 

Quisiera ahora saber si en México existen 
actualmente músicos, de las nuevas genera­
ciones, que consideren importante mezclar 
los conceptos de formas diferentes, es decir, 
utilizar formas indígenas, llegar a formas 
sincréticas, por ejemplo, empleando la 
música indígena actual de México. Cuando 
el maestro Galindo habla de melodías, o 
ideas indígenas en música, entiendo que se 
trata de pequeños elementos indígenas 
insertos en grandes formas europeas. Me 
gustaría saber si en su opinión existe la posi­
bilidad de concebir, partiendo de los carac­
teres indígenas, formas no europeas. 

ENRlQUEz: Bueno, en realidad tenemos un 
problema serio aquí, un tema que ha sido 
digno de grandes polémicas entre investi­
gadores -musicólogos y etnomusicólo­
gos-- y creadores o compositores. 

Desde luego, para fortuna o desgracia 
nuestra, en América todas las grandes for­
mas, las grandes obras sinfónicas, están 



Enriquez y GaJlndo en otro de sus encuentros. 

siempre basadas en, y generadas o influi­
das por, las formas europeas, las formas 
tradicionales: sonata, rondó, etc., ya sea en 
su forma original o modificada. Entonces, 
el compositor que no escriba en esas for­
mas, ¿qué va a escribir?; ¿Cantos iguales a 
los que hicieron los antiguos indígenas? 

Si nosotros queremos hacer una obra 
para un conjunto tradicional como es una 
orquesta sinfónica, un cuarteto para cuer­
das, un grupo coral, un conjunto de alien­
tos, e.tc., la obra debe estar basada en una 
forma grande, lo que implica un concepto 
de desarrollo, con sus técnicas de repeti­
ción, de imitación ... 

El desarrollo es siempre tomar un tema e 
irlo fragmentando y a partir de ello realizar 
diferentes sistemas de elaboración. Desa­
rrollo equivale a elaboración. 

¿De qué otra manera podría ser? ¿Estar 
repitiendo cantitos, cantitos, unos tras otros? 
No veo la posibilidad; sencillamente no la 
veo. Hoy en día en nuestro país práctica­
mente no hay compositores que escriban 
música para concierto en las formas indíge-
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nas, tomadas éstas en forma li­
teral. 

Los pocos indigenistas que 
quedan, y los de antes, siempre 
han captado la atmósfera, ciertas 
ideas, ciertos colores, ciertos gi­
ros rítmicos o melódicos de la 
música indígena. Aún más, nin­
guno de los compositores ac­
tuales usa cantos o trozos autén­
ticamente pertenecientes a la 
tradición indígena. Todo mundo 
establece su propia imagen, su 
propia idea, su propia fantasía 
sobre lo que él cree que ha sido 
la música indígena y lo trasplan­
ta a un México actual. 

Yo tengo un credo. Para mí el 
nacionalismo ya no es lo que hi­
cieron tan bien esos antiguos 
maestros (incluso BIas Galindo, 
en el transcurso de los años, ha 
ido realmente transformando su 
concepto de nacionalismo). Bien, 
para mí el nacionalismo es el 
producto de una serie de expe­

riencias, de problemas, de inquietudes, de 
actitudes del país en el que uno vive. Para 
mí es tan nacionalista Debussy como Ravel, 
como Boulez, como Rameau. Tan ruso 
Glinka como Chaikovski, como Shostako­
vich, como Denisov, como Schnitke y otros 
contemporáneos, porque nacieron en Ru­
sia, porque son producto de una tradición, 
de un fenómeno, de una actitud, de un cri­
terio y de una civilización. Esto es lo que 
pienso de la transformación que ha sufrido 
el concepto indigenista hasta la actualidad 

GAUNOO: Si me permiten, me gustaría hacer 
un comentario sobre la cuestión de la for­
ma. Carlos Chávez, que era muy inquieto, 
ideó una teoría, la teoría de la no repeti­
ción. En esencia consistía en hacer siempre 
un desarrollo, siempre algo nuevo; que un 
motivo engendrara otro, que ese otro a uno 
más, y así sucesivamente. Por desgracia 
esta teoría no dio resultado, porque en mu­
chos casos no se lograba unidad. Era un 
disC1Jrso, un discurso musical, que en 
algunos casos salía muy bien, pero en otros 
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-yo se lo decía al 
maestro Chávez- no. 

Ustedes conocen las 
Invenciones, una de 
sus obras básicas. Un 
día me dijo: mira, esta 
obra está hecha sin re­
peticiones. Tomé yo 
las Invenciones, las ana­
licé y le demostré que 
sí había relación entre 
motivos. Ni el propio 
maestro siguió su teo­
na; no continuó con 
ella, tampoco lo hici­
mos nosotros, sus alum­
nos, rúnguno siguió su 
escuela. Como dice Ma­
nuel, cada quien busca 
su manera de expre­
sión y su manera de 
desarrollarla, ¿por qué? 
porque no existe una 
fórmula universal. Ca­
da quien se expresa 
como puede, como 
quiere, y cada uno 
busca su propio len­
guaje. Fíjese usted, 
otra anécdota. Se toca-
ba mi Concierto para ... 4_6 ______________________ --' 

piano en Nueva York, 
Pepe Kahan al piano y 
yo dirigiendo. Pensaba yo que esta obra me 
había salido sin ninguna influencia indíge­
na o folclórica, según yo, era una obra de 
tipo universal. Total, tras el concierto espe­
ramos hasta la salida del New York Times 
para ver la cntica que había escrito el 
fulano que había ido, y lo primero que 
dice: "es una obra muy mexicana, por sus 
cadencias, por su fraseo, etc.". 

ENRfQUEZ: Es que es el espíritu, son las so­
nOridades, es un poco cierto aire contem­
plativo, ciertos intervalos que, uno los oye, 
y de alguna manera, reflejan el campo me­
xicano, reflejan una comunidad indígena o 
lo que sea, es inevitable. 

LOZA: Es como el lenguaje. Una persona h(l-

Primera página del manuscrito de Lagartija (1935). 

bla con un acento, con un acento inevi­
tablemente. Acento que vive y sobrevive. 

ENRlQUEZ: Ustedes no negarán que quizá 
uno de los compositores más americanos 
que existen es Aaron Copland. Indepen­
dientemente de que él ha escrito obras 
francamente nacionalistas como Rodeo o 
Billy the Kid, en toda su producción -in­
cluso en las obras de cámara que no tienen 
nada que ver con temas folclóricos-- uno 
las oye y dice: éstos son los Estados Uni­
dos. Ni modo, eso es así, él nació aquí y es 
el reflejo de toda una tradición. 

GALINOO: Claro... Pues yo sigo insistiendo 
en que no perdono el no haber conservado 
la música prehispánica ... 



ENlÚQUEZ: ... que hayan realmente destruido 
las tradidones más sagradas ... 

GAUNDO: Claro. La historia es así. 

ENlÚQUEZ: Recuerden que también nuestros 
antepasados españoles destruyeron la mez­
quita de Córdoba para meter allí dentro 
una catedral. Hideron esto con uno de los 
monumentos más grandes de la dvilizadón 
árabe. 

LOZA: Como conclusión propondría lo si­
guiente: el compositor que realiza una con­
tribución trascendente a la música mun­
dial es el que se nutre con sus raíces, que no 
da la espalda a su berencia, por bumilde 
que sea, porque no bay ninguna berencia 
en realidad humilde. Las personas que ver­
daderamente ban aportado son aquellas 
que se han nutrido de sus antepasados. 

GAUNDO: Bueno, ya conté yo la historia de mi 
Concierto. Sin querer sigue uno siendo mexi­
cano, es decir, la expresión sigue siendo el 
fondo de la música. Yo no busqué temas, no 
busqué la armonía. Ellos naderon porque los 
tengo dentro, muy dentro. Alli están y sa­
lieron, ¿por qué?, porque así soy yo. 

ENlÚQUEZ: Quiero decir que yo me consi­
dero -sin afirmar si me fue bien o maI- el 
compositor más vanguardista de México, 
de toda la vida; sin embargo, yo siempre 
estoy buscando, tratando de nutrinne de 
todos mis ancestros, de todos mis antepasa­
dos, no con el fin de copiar exactamente, sí 
con el propósito de adquirir, por lo menos, 
derta visión, derta profundidad, derto aire. 
Asisto siempre que me es posible a algunos 
ritos, a algunas celebraciones para recoger 
todo ese mundo que de alguna manera a 
mí me sirve para crear las ideas que expre­
so a través de mi música. No solamente me 
nutro -por decirlo así- desde el punto de 
vista sonoro, también trato de captar otros 
aspectos de la tradición que son invalua­
bies. Por ejemplo, esa simetria tan especial, 
tan maravillosa de Chichén Itzá, de Teoti­
huacan. Es cierto que se trata de una sime­
tria arquitectónica, pero es una simetria de 
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espacio, y ese espado, para nosotros en la 
música, es muy importante, porque el es­
pacio es predsamente lo que da la gran 
forma , la gran forma que de alguna manera 
tenemos nosótros que inventar, puesto que 
ya no usamos -ni el maestro Galindo ni 
yo- la forma sonata. Utilizamos otras, y en 
ellas tiene mucho que ver la manera de 
manejar el espado que nuestros antepasa­
dos tenían. No solamente no rechazamos 
las herencias, al contrario, estamos siempre 
en la búsqueda de una "nutrición" y, por 
supuesto, de efectuar una "aleación" con el 
pasado y el presente. 

LOZA: Pero sucede que a veces nuestra bús­
queda es innata, es subconsciente, esto es, 
uno busca de manera consciente -quizá 
en la juventud-- motivos e ideas para la 
composición, pero uno llega a un punto de 
madurez en el que todo se funde en un es­
ti/o muy propio que viene de no sé dónde. 

ENlÚQUEZ: Así es. 

GAUNDO: Así ha sido el caso mío. 

ENlÚQUEZ: y es el ideal, es el ideal de cual­
quier creador -yo creo- el expresar de 
alguna forma su propio hábitat, su propia 
atmósfera. 

LOZA: Me da mucba alegría baberlos tenido 
aquí y baber mantenido esta conversación 
tan fructífera . Es grado constatar que los 
compositores mexicanos poseen conoci­
mientos etnomusicológicos amplios. Es 
importante conversar sobre los problemas 
de este campo de estudio y sobre todo que 
los compositores nos den información y 
opiniones acerca de las diversas músicas, 
tanto indígenas como populares; tanto clá­
sicas como actuales. Comprobamos una 
vez más que los maestros Galindo y En­
riquez poseen una sabiduría envidiable. )1 



José Antonio Alcaraz 

Manuel Enríquez (1926-1994) 

M anue! Enríquez ha sido ante todo un 
renovador, factor clave, decisivo, en la evo­
lución de la música mexicana de concierto, 
a la que llevó hacia perspectivas inéditas, 
aportándole nuevas técnicas y un lenguaje 
que gradualmente fue rompiendo sus 
ataduras con el pasado para transformarse 
en espléndida realidad presente. 

Tras un periodo de auge, el nacionalis­
mo musical había llegado en México a un 
estancamiento. Se necesitó la vigorosa ac­
ción de Manuel Enríquez para aportar brillo 
nuevo y una manera de decir propia, con­
gruente con los cambios que se operaron 
en el universo de la composición durante el 
decenio que va de 1950 a 1960. 

La lucidez y la perspicacia de Enríquez 
le permitieron abordar otras vertientes que 
las consabidas y pronto su sintaxis se vio 
enriquecida por tratamientos novedosos. Ahí 
su personalidad comenzó a aflorar, mostran­
do asimismo la fantasía creativa que lo ca­
racterizó a lo largo de un catálogo particu­
larmente sólido, donde abundan con brío 
idéntico la exploraciól) y el hallazgo. 

Difícilmente se detuvo Enríquez a disfru­
tar del resultado de sus pesquisas: si bien 
consolidó una manera propia de hacer, 
pensar y decir, ésta se proyectó siempre 
hacia nuevos experimentos que, de pronto, 
producían asombro. 

Entre muchas otras cosas Enríquez inició 

In memoríam 

en México las búsquedas que se llevan a 
cabo dentro de las tendencias post-serialistas. 

De este modo, bajo e! significativo nom­
bre de Preámbulo (1961) aparece una par­
titura orquestal de Enríquez, donde éste 
formula una declaración de principios, ale­
jándose por completo y de manera volun­
taria,de todo cuanto cabía esperar de un 
compositor mexicano en ese tiempo. 

Su estética desde entonces se inscribía 
ya en las líneas del expresionismo abstrac­
to, tendencia que al correr del tiempo se 
vigorizó en la música escrita por él, con 
resultados cada vez más atrayentes, de 
mayor madurez y concreción. 

Puede afirmarse que Enríquez se consti­
tuyó ante todo en un constructor, quien 
ediflcaba -literalmente- cada partitura 
pues, aun cuando era prolífico, en su obra 
cada situación (o entidad) ha sido rigurosa­
mente calibrada y contrapuesta o integrada 
a un total que se distingue por un equilibrio 
racional. 

A manera de polo dialéctico la música 
escrita por Enríquez incluye secuencias 
donde el intérprete opera con gran libertad, 
aportando el resultado de su experiencia 
profesional, al mismo tiempo que crea un 
flujo interno dotado de sonoridades carac­
terísticas. Ahí suelen aparecer los cataclis­
mos deslumbrantes que tipifican mucha de 
la música escrita por Enríquez. 



Entre las resultantes sonoras de ambos 
tipos de escritura (fija y abierta) no suele 
haber un divorcio notable sino, por el con­
trario, una fluidez auditiva unitaria. El con­
texto musical transcurre así, sin tropiezos o 
virajes disociatorios. 

La maestría de Enriquez le permite en 
los dos casos tener un vocabulario y una 
redacción profundamente emparentados 
entre sí, de los que no está excluida cierta 
dosis de intensidad dramática, muy enfáti­
ca, con contrastes voluntarios, siempre 
dentro de la unidad. 

Las acciones tímbricas más logradas, por 
lo general, son del tipo Nacbtmusfk (música 
nocruma), donde se pone de relieve la des­
tl'eza en la articulación instrumental que para 
integrar sus texturas ruvo este compositor. 

Entre sus obras maestras están: 
Concierto IIpara violín y orquesta 09(6); 
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Ambivalencia para violín y violonchelo 
(1967> y Manantial de soles (1984) para 
soprano, actor y orquesta, basada en el 
poema Eje, de Octavio Paz (1914). 

Querido Manuel, 
Tu figura ejemplar permanece como la 

de un creador que jamás se ampar~ bajo el 
asilo de la eficacia probada, emprendiendo 
nuevas y estimulantes avenruras cada vez. 
Fuiste un amigo entrañable: nuestra larga 
colaboración, iniciada en 1959, me permi­
tió conocer a fondo tu personalidad y los 
alcances enormes de la misma. Nos has de­
jado una producción rica, vasta y compleja 
de la que aún podemos aprender mucho: 
como creador, como ejecutante asombroso 
del violín y participante decisivo en la vida 
musical mexicana tus tareas y aportaciones 
alcanzaron una plenirud radiante. JI 



Otto Mayer-Serra y José Antonio Alcaraz 

La obra de Manuel Enríquez* 

L a generación que puede con justicia llamarse actual en el te­
rreno de la composición musical es aquella cuyos miembros ini­
ciaron sus actividades profesionales al terminar la Segunda 
Guerra Mundial. 

Así, hoy, Boulez, Henze, Nono, Stockhaussen, Brown, son los re­
presentantes de una cierta manera de escribir música, que está 
dando a nuestra época una fisonomía propia y distintiva. Las 
edades de estos compositores oscilan alrededor de los cuarenta y las 
diferencias entre ellos son de dos o tres años. 

En México el representante más importante de este movimiento 
-escritura de una música nueva, personal y llena de explora­
ción- es Manuel Enríquez. 

No sólo encabeza Enríquez el movimiento de vanguardia, sino 
que puede decirse sin reservas que es el compositor más importante 
que ha tenido México desde Carlos Chávez. 

La recia personalidad de Enríquez, la solidez de su lenguaje que 
conjunta y equilibra con admirable acierto, audacia y sabiduría, 
la constante renovación de su estética personal, y los logros fasci­
nantes que aparecen en su escritura a cada nueva obra, le dan un 
lugar de primera importancia entre los compositores mexicanos. 

Enríquez se ha apartado voluntariamente del nacionalismo que 
distinguió a la música escrita en México en las dos generaciones 
anteriores (Chávez-Revueltas y Moncayo-BernalJ. Este movimiento 
-entre cuyos antecedentes más importantes pueden cítarse las 
obras de Ponce, Huízar y Rolón- al igual que toda corriente estéti­
ca o técnica, terminó por perder su atractivo: el mecanismo se 
había ido desgastando gradualmente y terminó por convertirse en 
un neo-academismo y receta fácil para el éxito . 

• Artículo publicado en la revista Espejo. Le/ras, Artes e Ideas de México, número 5, 

segundo y tercer trimestres de 1968, pp. 217-229. El título es de José Arttonio A1caraz. 
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Chávez barrió en su época con prejuicios academizantes, conec­
tó a la música mexicana con las corrientes de vanguardia de los 
treinta, aportó una nueva mentalidad fresca y vigorosa. Algo simi­
lar puede decirse de Enriquez, que ha colocado a la música me­
xicana en una situación importante en diversos centros interna­
cionales, al haber sido ejecutadas sus obras en Bonn, París o Praga. 

La obra de Manuel Enriquez no se inició dentro de las corrientes 
de vangum'dia. Mientras que los compositores europeos de su gene­
ración recibieron directamente las enseñanzas de Messiaen y des­
cubrieron pronto a Webern, Enriquez tuvo que pasar por una 
larga serie de enseñanzas de tipo tradicional. 

Sin embargo, el compositor fue descubriendo las realizaciones 
de los músicos que' han ido marcando nuevos caminos a la músi­
ca durante este siglo y tomando de sus obras la información nece­
saria, objetivándola y sometiéndola al natural proceso de 
mutación personal según sus necesidades del momento. 

El día de hoy, a pesar que aún pesa grandemente la distancia 
geográfica que existe entre México y los grandes centros musicales 
del mundo, la información viaja con mayor rapidez y aun en 
forma incompleta puede el compositor tener una idea de lo que 
están haciendo sus colegas. 

Ésta es la importancia de Enriquez: ha asimilado y ha creado. 
Ha dado a su música a la vez un carácter universal y ha obtenido 
para conocimiento del público y de los demás músicos mexicanos 
datos y situaciones preciosos que en otra forma hubieran tardado 
mucho en llegar, 

Enriquez se ha incorporado con lucidez y sin limitaciones de 
carácter localista a las corrientes actuales de la música sin quedar­
se en el mero experimento: sus obras plantean, rebaten, analizan, 
aceptan y rechazan los diversos aspectos de estas corrientes, y , lo 
que es más importante aún, aportan soluciones muy trascendentes 
de carácter personal como en el caso de la escritura "gráfica" de 
Ambivalencia y el reciente Cuarteto . 

Pueden observarse en esta música cualidades aparentemente 
tan opuestas como son refinamiento y poderio de construcción. 
Maneja Enriquez con igual habilidad los timbres orquestales y los 
efectos derivados de los mismos que las estructuras seriales rigu­
rosas o las secuencias aleatorias. 

Como músico de atril que es, Manuel Enriquez conoce profun­
damente la mecánica de los instrumentos, sus posibilidades de 
combinación, la forma de hacer oír cada acontecimiento que él 
concibe. Este íntimo conocimiento de la masa orquestal da a sus 
partituras escritas para dicha fuente sonora un carácter personal, 
distintivo, en el que se equilibran exploración y fantasía, técnica y 
libertad. 

En plena madurez Enriquez nos sorprende a cada nueva obra 
con un poder de inventiva y una capacidad de trabajo que 
rebasan los límites del elogio y cumple de manera ejemplar la tarea 
esencial del compositor: hacer música. 

"La obra de Manuel Enriquez" es el último escrito extenso del gran 



58 Heterofonía 

musicólogo mexicano Otto Mayer Serra (1904-1968) . Su interés 
por el compositor mexicano más destacado de la actualidad y por 
las nuevas tendencias en el lenguaje musical, refrenda la estatura 
magnífica de Mayer Serra. Su lucidez, espíritu de investigación, 
incansable devoción por el trabajo y su profundo amor por México 
y la música mexicana le impulsaron a realizar el trabajo que aquí 
publicamos. 

El editor ha querido respetar incluso la forma gráfica y literaria 
(esquemática), puesto que la muerte impidió al autor el cabal 
desarrollo de sus ideas, la transcripción directa se impone como 
una solución posible. Transcribir y ordenar los apuntes y manus­
critos es todo lo que se ha hecho. 

1948 (veitiún años). Guadalajara, violinista 
de la Sinfónica, con $ 250.00 mensuales en 
el segundo atril de los violines primeros. 
Estudió rudimentos de armonía y contra­
punto tradicional. Empezó a sentir la ne­
cesidad de escribir música. Rebelde con el 
material que tenía que preparar para las 
clases. Manuales de armonía de Rirnski y 
Eslava. Apenas oía por discos algunas 
obras: Hindernith y Bartók. Experimentó 
curiosidad hacia el impresionismo y el jazz. 

Hay en el jazz una actitud que me 
encante: la frescura de la producción y la 
espontaneidad del músico que faltan en el 
músico de concierto.-

1952, "Concierto I para violín", tiene in­
fluencias de jazz progresivo. 1953, "Suite 
para cuerdas". 1954, "Sinfonía 1". Ambas 
obras escritas durante la época en que 
estudió con Miguel Bernal en Morelia. 

Nunca estudié orquestación. Desde los 
trece años ganaba dinero transcribiendo 
de discos arreglos de Glenn Miller y otros 
para orquestas de baile. Entrené el oído y 
aprendí orquestación en la práctica. En la 
provincia hay que hacer de todo. Es una 
gran escuela porque requiere mucha agili­
dad mental: Sinfónica, bailes, música de 
cámara, jazz, etcétera. 

1941 a 1954: Sinfónica de Guadalajara. 
1953 a 1954: Estudios con Miguel Bernal, 
fundamentos de la música tradicional, 

José Antonio Alcaraz. 

análisis en serio. 1955-1957: Nueva York. 
Parte casualidad, parte necesidad. Beca a 
través del Instituto Méxica-Norteamericano 
de Guadalajara. Beca para violín. Buen 
examen de ingreso a la Escuela juilliard. 
Maestros: violín, Ivan Galamian. Música de 
cámara, William Primrose. Composición, 
Peter Mennin. Lo más significativo: Haber 
conocido fuera de la escuela a Stefan Wol­
pe que lo inició en el serialismo. Dentro del 
serialismo, más que Schoenberg: Berg y 
Webern. 

Más que clases fueron conversaciones 
sobre arte, filosofía y política, aparte de 
análisis de obras. 

Aprendió considerablemente el oficio en 
las dos especialidades (violin, composi­
ción). 

El solo hecho de vivir en una ciudad tan 
estimulante como Nueva York cambió su 
visión; oyó mucha música y tocó muchísi­
ma, especialmente contemporánea. 

Fines de 1957: Regreso a México. Con­
certino de la Sinfónica de Guadalajara. 
1958: Sinfónica Nacional de México, jefe de 
sección en los segundos violines. 

Nacido el 17 de junio de 1926 en Oca­
t1án, jalisco, centro industrial de cuarenta 
mil habitantes, padre y abuelo tocaban el 
violín. 

Estudié una carrera que no ejercí: 
Contador. 

Desde los seis años vivió en Guadala-
• Los parrafos en cursivas corresponden a Manuel jara. Seis hermanos, dos de ellos también 

Eruiquez en primera persona. 



músicos. Desde los seis años estudió con 
su padre solfeo y violín. 

Elementos 

La dodecaforua es una determinada organi­
zadón de los intervalos, por medio de series. 

El serialismo: aplicación integral del 
concepto de "serie" a los ' intervalos, ritmo, 
timbres y dinámica. 

En Webern se observa la diferencia de 
timbres y volúmenes sonoros, y la conden­
sación de motivos. 

En Bartók, el papel de los silencios es 
fundamental. 

Nacionalismo 

Dentro del nacionalismo mexicano siempre 
hubo dos personalidades que me intere­
saron mucho: Revueltas y Chávez. Yo veía 
el nacionalismo como un tabú. Siempre lo 
he considerado muy limitado. Pienso en 
Beethoven, "Cuartetos Rusos" Op. 59, don­
de hay poca elaboración, en las músicas 
"turcas" de Mozart y Schubert, o en Al­
béniz, etc., para sólo mencionar músicos de 
altura. Bartókfue el único que siendo hún­
garo y sintiéndolo profundamente llegó a 
expresarse en otro nivel, más elevado. Tam­
bién en Falla hay un lenguaje hecho. 

El folklore balcánico y español es muy 
rico por oposición al latinoamericano que 
es un folklore de segunda mano; como 
fuente de inspiración para un compositor 
de mi generación es nulo. De esto me di 
cuenta estudiando con Miguel Bernal, pro­
ducto del nacionalismo mexicano. Fui 
enteramente iconoclasta. Mi única obra de 
cierto aire nacionalista es mi Sinforua 1 
(1957) con la que participé en un concur­
so del Centenario de la Constitución de 
1857. No hay citas populares en ella pero sí 
sabor folklorizante (una especie de son 
jalisciense o de canción romántica en el 
segundo movimiento) en general llena de 
colores y ritmos populares. 

Revueltas y Chávez: 
Me interesaban por lo que entonces me 

parecía ser un lenguaje musical de gran 
novedad y originalidad. Sólo posterior-
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mente me di cuenta de las raíces interna­
cionales de la música de ambos composi­
tores y que el mundo no empieza ni termi­
na con la música mexicana. Empecé a 
pedir muchas partituras y discos. 

Producción 

I. Juventud que no considera válida 1948-
1952. Mucho jazz, mucho Debussy, mucho 
Bartók. (Según mis entusiasmos del mo­
mento.) 

n. Estudios con Miguel Berna!. 1952-
1955. Periodo de transición, un poco im­
presionista, un poco politona!. 

Estudios Juilliard, 1955-1957. Inactividad 
como compositor, 1958-1961. Se trasladó a 
la ciudad de México; asimilación a un nue­
vo ambiente; lucha por la subsistencia. 

III . Volvió a la composición, 1961 a 
1964. Empezó a dirigir las partituras (para 
orquesta) de Boulez y Stockhausen. Pri­
mera obra serial: "Preámbulo", 1961. 

IV. A partir de 1964 pasó a la música 
aleatoria. "Reflexiones para violín solo" 
(julio 1964) y "Sonata para violín y piano" 
(octubre 1964). 

Técnica aleatoria. Ambivalencia 

Mi mayor preocupación cuando escribo mú­
sica -yeso independientemente del len­
guaje de cada obra- es lograr un equilibrio 
expresivo. No soy partidario de experimen­
tar: "Ambivalencia" me ha costado muchos 
meses de raciocinio y análisis. Todos losfac­
tores están compensados: pido por igual al 
intérprete, que toque lo que está determina­
do y que actúe con libertad. Todo está cal­
culado y previsto para ser integrado en el to­
tal de la obra. Los valores tímbricos y de color 
tienen una gran importancia sin que se des­
cuiden los rítmicos, melódicos y armónicos. 

En la secuencia G (que representa ocho 
alternativas) está prevista la dinámica y el 
carácter musical --diferente- de cada una 
de las ocho posibilidades. Cada trozo pue­
de ser tocado por cualquiera de los dos ins­
trumentos. La línea indica la región central 
de la tesitura de cada instrumento. 
(Véase ejemplo 1). 
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Ejempla J. 
Ambivalencia . Sección G. 

Finalidad: explotar la imaginación del 
intérprete y evitar -por contraste a los tro­
zos fijos- cualquier indicio de sonido tem­
perado. G 1. Dinámica y duración definidas 
(dos minutos aproximadamente). La prime­
ra figura puede ser micro tonal, luego silen­
cio con calderón corto. Pizzicato forte en el 
registro grave, trino de arco en la región 
más aguda (las alturas de acuerdo con la 
imagen visual de la partitura), dos largos 
pizzicati. Luego micro tonos en pizzicati. 

Todo el material organizado como en 
una pintura abstracta. 

Generalidades 

Mediante la escritura aleatoria se logra la 
liberación del músico enclavado en los 
moldes clásicos. Se rompe la barrera de la 
tonalidad y se logra una exploración plásti­
ca de regiones sonoras inéditas. No logró 

eso la dodecafolÚa: es aún más estricta que 
la tonalidad. 

Sobre un esquema dado, los intérpretes 
escogen entre varias posibilidades señala­
das por el compositor. No se trata de una 
mera improvisación: es una improvisación 
organizada, con un control flexible del 
compositor sobre la música que se inter­
preta. 

También en las secciones fijas hay liber­
tades improvisatorias, pero más limitadas. 

He tenido que convencerme a mí mismo 
de la necesidad de incorporar cada nuevo 
elemento a mi lenguaje musical, para 
poder exresarme. He tenido que meditar 
largamente la gráfica; lo más clara y sen­
cilla posible, para obtener el mejor y más 
fácil de los resultados, apegados lo más 
posible a mi idea original. 
(Véase ejemplo 2). 
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Ejemplo 2, 
Ambivalencia . Secciórt M . 

Proceso de creación 

Escribo muy rápido, pero la planeación me 
lleva mucho tiempo. Mi obsesión principal: 
los elementos expresivos bien equilibrados 
y el contraste. 

Técnica aleatoria 

Se consigue frescura, flexibilidad, se des­
pierta el ego del instrumentista, la inquie­
tud, el deseo de contribuir al resultado 
fmal; de otra manera cumple abúlicamente 
con su deber. 

Fonna: Cada obra tiene una forma dis­
tinta, contrastes de tensión, distensión, dra­
matismo, relajamiento propios. 

No escribo música contemporánea con 
el afán de hacer algo extravagante; la ha­
go para expresar mis emociones, mis viven­
cias, mis inquietudes. Si el público la con-
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sidera extravagante, esto escapa a mi con­
trol e intenciones. En el fondo sigo siendo 
un músico romántico. 

Forma: La fonna se "sostiene" por el im­
pulso de la expresión, Hay un pIan emoti­
vo, trazado de antemano, de contrastes y 
clímax. 

Hoy cada compositor crea su propia 
forma . Material sonoro, material dinámico 
y material emotivo, deben coordinarse y 
equilibrarse. 

Compositores de quienes ha aprendido 
primordialmente: 

1. Bartók: su constante inquietud al 
buscar expresarse continuamente de modo 
distinto , En cada uno de los seis cuartetos 
-por ejemplo- se plantean y resuelven los 
problemas en forma única, Es el más gran­
de en el dominio de la forma, hasta donde 
se puede llegar en el sentido tradicional. 



62 Heterofonía 

2. Webem el manejo del color a travds 
de la armonía. El máximo aprovechamien­
to en el mínimo de tiempo de los elementos 
expresivos y el equilibrio perfecto entre 
duración, altura y dinámica . Tal vez sea 
más intensa la expresión en sus formas pe­
queñas, que en una obra extensa como la 
"Lulú" de Berg. 

3. Stravinski: tuvo influencia en el as­
pecto instrumental y la articulación rítmi­
ca. Extraordinaria su habilidad para el 
contraste. 

4. Mozart: manejo magistral de la for­
ma en los "Adagii". 

5 . Los Románticos: manejo de las voces 
independientes, equilibrio de los puntos de 
tensión, importancia de las voces interio­
res, todo se oye y todo lo escrito "suena ". 

Schoenberg. A) El descubridor de una 
técnica; B) el creador dentro de esta técni­
ca. El descubridor supera en mucho al 
creador. A pesar que él afirmó repetida­
mente que no existe nexo en sus obras 
entre la dodecafonía y la forma tradi­
cional, éstas dan la impresión de que el 
compositor sigue soñando con las '10rmas 
grandes'; al igual que Messiaen sueña con 
Saint-Saéns, a pesar de lo avanzado de su 
técnica. 

Con Schoenberg nace una nueva época 
en la música, pero a pesar de la importan­
cia de muchas de sus obras, ninguna ha 
sido definitivamente "marcante". 

La historia está llena de dos tipos dife­
rentes de compositores que sólo raramente 
(Beethoven) coinciden en un solo indivi­
duo: buscadores y creadores. 

Berlioz: muchas innovaciones, poca 
creación. Brahms: lo contrario. 

Música de vanguardia 

Estamos conscientes de que la música de 
vanguardia nunca será del dominio del 
gran público. Hay un público minoritario 
que ya se está formando entre intelectua­
les, snobs y profesionales que se interesan 
por la nueva música. No se sabe qué giros 
tomará la música de vanguardia en el 
futuro . Ninguno de nosotros se considera 
esclavo de ningún sistema. Por ejemplo: En 

"K" (de "Ambivalencia") era necesario in­
crustar un pasaje de gran expresión lírica 
(diálogo entre violín y chelo). Nuestro 
lenguaje es neoexpresionista: hasta en 
Penderecki, hay acordes perfectos ("Pasión 
según San Lucas"). Tal vez habrá algún 
día síntesis entre Boulez y Shostakovich, o 
entre Stockhausen y Brilten. Admiro a 
Bntten por su frescura y talento, pero me 
suena a viejo, marchito. 

1940-1965. Escuela Revueltas: Salvador 
Contreras, Mario Kuri, Rafael Elizondo, Ar­
mando Lavalle. Escuela Chávez: Moncayo, 
Galindo. Taller de Composición. Escuela 
Halffter: Herrera de la Fuente. Desgracia­
damente su música no ha trascendido por 
haber escrito tan poco, pero de buena cali­
dad. (Caso similar al de Francisco Savín.) 

Hay muchos otros compositores impor­
tantes, como Héctor Quintanar que ade­
más de Chávez, estudió con Hal.f!ter y Ji­
ménez Mabarak. 

Los valores que nos podían servir, care­
cen de un fondo de solidez técnica. Lo que 
hay en los músicos de la generación ante­
rior es empirismo ji una gran dosis de talen­
to natural. Ninguno de estos dos elementos 
es asimilable. 

Los compositores austroalemanes here­
daron en una tradición ininterrumpida la 
solidez técica del oficio: Hindemith tenía 
detrás de sí a Reger y Brahms, así como 
Schoenberg a Wagner, Brahms y Mahler, 
Stockhausen se apoyó en Hindemith y We­
bem, así como Bou/ez en Debussy, 
Messiaen y Webem . 

Se acabó en México entre los composi­
tores serios el "sabor latino", lo mismo que 
en España se acabó --con Luis de Pablo, 
equivalente a Enríquez- la música de pan­
dereta. Todavía muchos temas de Revueltas 
están basados en la alternación típicamente 
hispánica de 6/8 y 3/4, así como en Chávez 
algunas de sus mejores páginas en que uti­
liza pentafonía, reflejan la "monumentali­
dad" de las pirámides indígenas. 

Se esperaba del nacionalismo musical 
mexicano el surgimiento de una gran figu­
ra como Bartók, pero esto no ocurrió ni en 
México, ni en toda América Latina; el mo­
mento oportuno había pasado porque la 



música en el mundo había evolucionado 
hacia otras metas. 

El más notable compositor latinoameri­
cano actual, Alberto Ginastera, desechó las 
raíces folklóricas de su primera etapa y 
colocó su lenguaje musical en el terreno de 
la actualidad, colocándose así en primera 
fila mientras que los grandes valores de las 
generaciones anteriores, empezando con 
Villa-Lobos, han caído rápidamente en el 
olvido o se tocan ocasionalmente como cu­
riosidades esotéricas. 

Sinfonía n (1962) 

Serial, con ciertas libertades. 
Movimiento 1. Forma tradicional (modi­

ficada) tipo sonata. Maderas a uno, dos cor­
nos, dos trompetas, piano, arpa, xilófono, 
glockenspiel, timbales y percusiones. Tipo 
de orquesta de cámara grande. Mi meta en 
el desarrollo fue hacer algo muy contra­
puntístico, al estilo -en la elaboración­
de Hindemith y Bartók. Recapitulación 
muy modificada con reminiscencias del 
material primero. 

Estapa escolástica, dogmática, muy ela­
borada. Colorido contemporáneo. Impulso 
emotivo, imágenes expresionistas. No ha­
bía roto todavía con el pasado y todavía no 
estaba convencido de la necesidad de cam­
biar de actitud estética. 

Movimiento II. Atmósfera, aprovecha­
miento de recursos del piano, arpa y percu­
siones para ambientar de "relax" . En un 
ámbito muy reduddo y con recursos muy 
estrictos se logra un aprovechamiento refi­
nado de los instrumentos. Más avanzado 
que el primer movimiento y mayor libertad 
respecto a los "clichés". 

Movimiento IlI . Demostración de su 
arraigo en el pasado: hay -verdadero ana­
cronismo-- un coral y una fuga dodecaf6-
nicos. Ambiente romántico, obscuro, un 
poco a la ''Wozzeck". Dentro de lo escolás­
tico, la "Sinfonía II" demuestra pleno domi­
nio de los recursos tradicionales y absor­
ción de las técnicas modernas. 

La asimilación de los estilos contem­
poráneos es muy importante para evitar 
que el compositor -cosa muy común en 
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nuestro ambiente- "descubra " procedi­
mientos y fórmulas que otros han resuelto 
desde hace años en países más avanzados. 

En este sentido la "Sinfonía lI" marca 
una época en la evolución de Enriquez. No 
es una obra despreciable, pero tampoco 
abre perspectivas. 

Este camino no tuvo continuación y muy 
lentamente Enriquez vislumbró la técnica 
aleatoria como medio de expresión. 

Después de haber adquirido un oficio 
dentro de un lenguaje obsoleto, vio la ne­
cesidad de cambiar. 

Tres formas concertantes (1963) 

Por primera vez el compositor explora nue­
vos terrenos, fuera de lo tradicional. Desde 
ese momento el color instrumental adquiere 
importancia preponderante, espedalmente 
mediante el uso de una percusión muy gran­
de. Por primera vez también hay intentos in­
cipientes de técnica aleatoria. La escritura es 
muy inquieta, rehúye el estereotipo rítmico 
y melódico, teniendo para ello un antece­
dente en el segundo movimiento de la Sin­
fonía II: Hay mucho contraste; me empeza­
ron a gustar la tensión, la sorpresa, la forma 
libre. Traté de lograr un equilibrio emo­
cional (¿quizáformal?) más allá de la dode­
cafonía. El jeeling" es serial, pero no así la 
realización. Hay una constante renovación 
de materiales y algunos (muy pocos) pasajes 
repetidos para dar cohesión al todo. 

P. ¿Cómo puede lograrse la homogenei­
dad fonnal sin que haya pasajes repetidos? 

R. El compositor va balanceando el as­
pecto dinámico y de colorido. Es un proce­
so difícil de definir ya que se efectúa en un 
delicado balance entre consciente y sub­
consciente. Los logros en este aspecto son 
los hallazgos que son patrimonio estético y 
emotivo deoeada compositor. Muchas veces 
surgen en el momento soluciones que no 
estaban planeadas de antemano. 

Pequeños trozos aleatorios. Fragmentos 
de melodías expresionistas. 

Movimiento II, Trío: Música nocturna "a 
la Berg". Trozo romántico. 

Contacto con un mundo nuevo: quedan 
residuos de elementos tradicionales, pero 
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ya asimilados a una técnica nueva. Signifi­
cativo: De aquí en adelante, casi todas 
obras cortas. 

Tres invenciones para flauta y viola 
(1964) 

Importante por la concisión del lenguaje 
musical' y la experimentación con las posi­
bilidades de los instrumentos. 

No hay pasajes aleatorios, pero mi in­
tención era lograr la aleatoriedad utili­
zando métrica casi tradicional. 

Formas condensadas. Constante cambio de 
emoción entre pasajes estáticos y violentos. 

El apogeo de mi admiración por We­
bern. Estaba buscando un camino a través 
de las distintas técnicas contemporáneas. 

Ego. Cantata (1966) 

Una obra programática neoexpresionista.1 

Transiciónpara orquesta (1965) 

El tírulo tiene dos significados: A) en el as­
pecto musical, enlace de los pasajes aleato­
rios con los fijos; B) en el aspecto estético, 
obra de transición. La primera obra en que 
el compositor se planteó el problema de 
usar una técnica libre --en cuanto a métri­
ca- en conjuntos grandes. 

Dos técnica aleatorias diferentes: A) con 
valores fijos y ritmo libre. B) Con valores 
libres, sin métrica fija. 

1 " ... Es ésta la primera obra que este compositor 
escribe para la voz humana, con la excepción de las 
canciones 'de cone rOllÚntico' (seg6n dice ~I mismo). 
Enriquez no se había introducido en el ~mbito de la 
m6sica vocal, a causa de la técI1/co mus/cal tkficiente 
que -en 8en~ poseen los contantes. Al decidirse 
a emprender esta tarea, Enriquez acomete con valentía 
el problema, no se limita a realizar un ensayo personal . 
Plantea y resuelve un tipo de situaciones, que van 
acordes a las corrientes avanzadas de la música de hoy. 

Hay en la "Cantata· de Enríquez, cienas secciont!s 
en que se hace uso de la t~cnica aleatoria, especial­
mente en base a los ataques, de una manera muy simi­
lar a como es utilizada por Pierre Boulez en sus 
"Improvisaciones sobre Malla~· ... 

.. . Enríquez ha revestido el texto de los monólogos 
de la "Miralina· de Marcela del Rio, con una música 
cautivante cuyo atractivo principal reside en una ten-

En esta obra se utilizan muchas aglome­
raciones de clU:Sters. Tiene rasgos expre­
sionistas (algo de "ElWartung" de Shoen­
berg). La orquesta muy bien explotada en 
sus c1iversas posibilidades. Notable el prin­
cipio de gran exaltación lírica: clarinete con 
todas las percusiones. 

P<>emapara chelo y orquesta (1966) 

Más avanzado en cuanto a técnica aleatoria 
y sonoridades, tal vez más expresionista 
que "Transición". Obra dentro del "canta­
bile" del chelo con un lenguaje actual. 
Sucumbió a la tentación de hacerlo "sonar" 
-siendo instrumentista- como en el caso 
de "Concierto 11" (para violín). Instrumen­
tos siguen con el mismo ritmo, alfombra de 
sonoridades, totalmente libre: 

Muy expresivo, hay mucha música en 
esta obra. Efectos de sonoridades evocado­
ras. 

Cuarteto D (1967) 

1967 fue un año decisivo, cambié nueva­
mente mis conceptos, lenguaje, técnica, 
actitud estética. El "Cuarteto" tiene casi en 
su totalidad técnica abierta, lo cual me 
obligó a emanciparme de los clichés pro­
pios de la escritura para cuatro instrumen­
tos y forzar a los ejecutantes a contribuir 
conmigo a nuevas búsquedas. Pensé en un 
mundo sonoro y medios de expresión dife­
rentes. 

sión lograda mediante el uso de procedimientos 
aleatorios en cienas secciones. 

La dotación de esta obra ha sido planeada obser­
vando cuidadosamente las ~ diversas posibilidades 
de sus integrantes: flauta, chelo, piano, percusión y 
voz (mezzo-soprano). 

A pesar de sus numerosos logros, "Ego" posee, sin 
embargo, una caracterislica que no debemos dejar 
pasar por alto: se utilizan en excesiva cienos efectos 
("sonidos soplados· en la flauta sin una altura defini­
da, notas ejecutadas ~ alJ~ del puente del chelo) 
que durante un cono periodo o como toques de color 
pueden resultar muy atractivos, pero cuya ejecución 
prolongada les hace perder inter6. Felizmente, dada 
la naturaleza aleatoria de la obra, la dosifICación de 
eSlos elementos puede ser controlada por el direc­
tor ... • ao~ Antonio Alcaraz, El Heraldo tk México, 
octubre 5 y 11 de 1966.) 



Como "Ambivalencia ", deSintegración 
de mi mundo sonoro y todos los elementos 
de la música. 

Trayectoria (1967) es menos avanzada 
porque no se puede ir tan lejos en un con­
junto orquestal de grandes dimensiones. 
Completa abolición del concepto tradi­
cional de la forma e inquietud alerta para 
buscar nuevos caminos. Contacto con la 
obra de Bussotti, Haubenstock-Ramati, 
ligeti, Kagel, Penderecki, Earle Brown. 

Concierto npara violl" (1966) 

Regido por el concepto concertante del so­
lista. 

Ya no stenIv mis obras como com[Jaftcfones, 
sino como la organización de un mundo 
sonoro. 

Totalmente fantasioso -sobre las instruc­
ciones del compositor- el músico se crea 
su propio mundo. Las posibilidades están 
muy abiertas para que cada instrumentista 
dé su propia interpretación. Sólo lo pueden 
tocar músicos muy preparados, con gran 
fantasía y nueva actitud hacia la ejecución: 
el arco se corre diferente sobre la cuerda, 
los dedos caen sobre la cuerda en forma 
distinta, etc. 

La Intención mfa y del Inté1prete debe ser 
la de evttar cualquier sontdo "temperado". 

Todo vibra y todo fluye. Por esto hasta 
músicos muy cultos no pueden ser buenos 
intérpretes de obras "aleatorias"; tienen la 
mente acartonada y en el mejor de los ca­
sos habrán tocado Schoenberg y Webem. 

libre de todo, ni tonalidad, ni dodecafo­
nía, ni serial. En las secciones fijas todavía 
hay ciertos reflejos de Bartók y los expre­
sionistas. En el músico se crea un nuevo 
estado (interpretativo) de ánimo. 

CATÁLOGO 

Mllsica de Cdmara 

Sulte para vtolfn y plano.- Octubre, 1949. 
Ejecutada por Yuriko Kuronuma en Tokio, 
Manila, Praga, México, 1964-1965. 
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Ejecutada por Luz Vemova en Madrid, 
1964; Moscú, 1964; Guatemala y todo Cen­
troamérica, 1966. 

Primer cuarteto de cuerd(JS. Julio, 1959. 
Ejecutado por el "Cuarteto México" en 

agosto, 1964. 

Sonatina para chel,? solo (dedicada a Adol­
fo Odnoposoff). Febrero, 1962. 

Estrenada en México, D.F.; 1962, Y toca­
da en Bloomington, Indiana, 1965, y en el 
Festival de Música de Caracas, 1965, por 
Adolfo Odnoposoff. 

Diverttmento para flauta, clarinete y fagol. 
Marzo, 1962. 

Cuatro piezas para viola y piano. Noviem­
bre, 1962. 

Pentamúslca para quinteto. Febrero, 1963, 
Estrenada en México en 1963 y tocada 

en una gira por Estados Unidos de América, 
por el Boston University Woodwind Quin­
tet en 1965. 

Tres fonnas concertante!' para violín, vio­
lonchelo, clarinete, fagot, como, piano y 
percusiones. Marzo, 1964. 

Ejecutada en los Conciertos Universi­
tarios en 1964 (dirigiendo el autor). 

Ejecutada en los Conciertos Universi­
tarios en 1964 (director, Armando Sayas). 

Tocada en el Domain Musical Concerts 
en París, 1967. 

Reflextones para violín solo. Julio, 1967. 
Yuriko Kuronuma en Tokio (octubre 1964), 
Praga (1964). 

Hermilo Novelo, en lima (junio 19(5) 

Sonata para violín y piano. Octubre, 1964. 
Hermilo Novelo, en Lima (1965). 

Tres Invenciones para flauta y viola. Sep­
tiembre 1964. 

Tocada en México, 1964-1965 y en Nue­
va York en 1967. 

A lápiZ para piano solo. Agosto, 1965. 



Primera slnjonfa para gran 
orquesta. Diciembre, 1957. 

Orquesta de la UNAM, di­
rigida por el autor. Octubre , 
1963. 

PretJ",bulo para gran or­
questa. Septiembre, 1961. 

Orquesta Sinfónica Nacio­
nal, director: Prancisco Sa­
vfn, septiembre, 1961. 

Segunda slnjonfa. Mayo, 
1962. 

MMtwl B",..,. Y StIDy _ ......... --.o _rulWtJ. 
Ambivalencia 

Orquesta Sinf6nica Nacio­
nal. Director: Luis Herrera de 
la Puente, agosto, 1962. 

Estrenada por Alicia Uneta en Madrid, 
septiembre, 1"5. 

Módulof' para dos pianos. Julio, 1966. 
Tocada en la Sala Ponce en México, 

julio, 1966. 

Ego, cantata para mezzosoprano. Sep­
tiembre, 1966. 

Encargo dé la Universidad Nacional Au­
tónoma de Mbico y estrenada en la Casa 
del Lago el mismo octubre de 1966, con 
Margarita Gonz1lez. 

Poema para chelo y pequeña orquesta de 
cuerdas. Abril, 1966. 

Encargo del Conservatorio Nacional de 
Música para la celebración del Primer Cen­
tenario de su Fundaci6n, en julio, 1966. 

Música Incidental para orquesta de cuerda. 
Diciembre, 1952. 

Tocada en abril, 1965. 

Primer conc1er1o para violin y orquesta. 
Mayo, 1955. 

Tocado por el compositor en México, 
O.P., julio, 1959. 

SUtte para on¡uesta de cuerdas. Agosto, 1957. 
Orquesta Sinf6nica Nacional. Noviem­

bre,1957. 

ObertuN Ifrica. Mayo 1963. 
Tocada por la Orquesta Sinf6nica Na­

cional, en junio, 1963 y octubre, 1966. 
Director: Jorge Mester. 

7mnsICl6n. Julio, 1965. 
Orquesta Sinfónica Nacional, septiem­

bre, 1965. Director: Luis Herrera de la 
Puente; octubre, 1966, director: Iosif Conta. 

Segundo concierto paN vIolfn y orquesta. 
Junio, 1966. 

Herrnilo Novelo y Orquesta Sinf6nica 
Nacional. Director: Luis Herrera de la 
Puente. Julio, 1966. )1 

• Publlcadu por Ediciones Mexk:anaa de M6slca 
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Juan José Escorza 

Del epistolario de 
Carlos J. Meneses (1863-1929)* 

Los documentos 

Se publican aquí seis cartas al maestro Car­
los J. Meneses enviadas desde Europa y Es­
tados Unidos por cinco distinguidos pianis­
tas mexicanos a lo largo de cuatro decenios. 
Escritas todas ellas en un tono más que afec­
tuoso, textimonian la gratitud -hoy poco 
usual- del buen alumno hada el excelente 
maestro; más allá de esta circunstanda de 
naturaleza íntima, las seis misivas confor­
man una gama de apredaciones vivas sobre 
la tarea pedagógica de Meneses y documen­
tan algunos aspectos desconocidos del pia­
nismo mexicano. Sigue a las cartas una en­
trañable fantasía literaria, "El maestro 
Floriani", primer cuento escrito y publicado 
por Maria Enriqueta, cuya inclusión aquí 
obedece a la explicadón de la propia auto­
ra en la última de sus cartas. Los documen­
tos epistolares proceden del Archivo Jesús 
C. Romero. 

El destinatario 

Carlos Julio Meneses Ladrón de Guevara na­
dó y murió en la dudad de México. Hijo del 
matrimonio formado por un organista 
modesto y una pianista afidonada, el futuro 
pianista no redbió al parecer mayor ense-

• Este trabajo está dedicado a Jorge Velazco. 

Carlos j. Meneses y Carlos Lozano 

ñanza musical que la adquirida en el seno de 
su hogar, lo que no le impidió desarroUar su 
extraordinario talento natural para la música 
y situarse, andando el tiempo, como el más 
eminente pedagogo del piano y el mejor di­
rector de orquesta del México porfiriano. A 
los 16 años es maestro de coros y a los 1710 
encontramos como director de zarzuela. En 
1886, antes de su cumpleaños 23, Uamado 
por el director Bablot, ingresa como profe­
sor de piano al Conservatorio Nadonal. 

Además de enseñar piano, Meneses sir­
vió las cátedras de órgano y música de cá-
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MontaJeforográfico publicado en El Mundo del domingo 21 de agosro de 1898. Carlos]. Meneses al centro 
rodeado de sus discípulos. En el orden acostumbrado, Rafaela Parra, Manuela Malancbe, Alba Herrera y 

Ogaz6n, Esrber Rosales, Pedro Luis Ogaz6n, Fernando Peña, Luis Moclezuma, Carlos del Castillo, Enrlqueta 
Nozari, Marta Mflán, Gregorio Orive, Inés Brlseño, Carmen Mungufa, Orllta Ayala y Joaquín Vfllalobos. 

mara. Tanto en el Conservatorio como en su 
propia academia fonn6 por década a varias 
generadones de pianistas. "Como sucedi6 
con liszt ---dice Luis Moctezuma- sus 
alumnos fueron los mejoreS'. Bennejo, a su 
vez, en su ensayo Carlos]. Meneses (México, 

DAPP, 1939), sin ser exhaustivo, enumera 
treinta y siete nombres de discípulos distin­
guidos del maestro, entre los cuales algunos 
lograron la considerad6n de pianistas o 
maestros de piano eminentes. En opini6n de 
W. M. Thoms, director del solvente pe-
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riódico neoyorkino American Art journal, 
Meneses era, ya para 1901, el fundador de 
una escuela pianística mexicana. Multitud 
de testimonios corroboran la aseveración 
del critico estadunidense. 

A nombre del Conservatorio -pero con 
recursos propios- efectuó un viaje a Euro­
pa de julio a diciembre de 1900. Recorrió 
instituciones de Francia, Bélgica, Alemania e 
Italia para estudiar los sistemas de ense­
ñanza musical superior en varios conserva­
torios y observar el funcionamiento de las 
organizaciones orquestales europeas. 

Ocupó, de agosto de 1908 a agosto de 
1909, el cargo de director interino del Con­
servatorio, sustituyendo a Gustavo E. Campa. 

Meneses también fue un cultor asiduo de 
la música de cámara, y desde 1892 el direc­
tor -digamos natural- de la Orquesta del 

Conservatorio, la cual, subvencionada mo­
destamente por el gobiemo de la República 
de 1902 a 1914, y asumiendo la función de 
Orquesta Sinfónica Nacional, ostentó la fama 
de ser la mejor orquesta de México y 
América Latina. A Meneses se debe que el 
público de México·tuviera ocasión de cono­
cer gran parte del repertorio orquestal euro­
peo, incluso el tan novedoso para la época 
de Debussy, interpretado por vez primera 
en los conciertos del Teatro Arbeu de la ciu­
dad de México en marzo de 1912. 

La muerte sorprendió a Meneses tal como 
corresponde a una heroica figura romántica 
de la música: en su cátedra. Falleció el sába­
do 6 de abril de 1929 hacia las 10 horas en el 
Conservatorio, al frente de su cátedra de 
música de cámara. 

-
Bptstolario 

l.eipzig, diciembre 15 de 1897. 

[Mtro. Carlos]. Meneses) 

L . .J y no lo atribuirá a ingratitud, pues a us­
ted le consta que siempre he tenido para 
usted el respeto y la admiración debidos a 
su talento, y la gratitud que le debo por sus 
enseñanzas, cuyos sentimientos los tengo 
más que nunca, pues el tiempo que ten­
go aquí en Europa, con ser poco, ha bastado 

1. Alberto VilWeñor SUva 0878-19(9). Nacido en 
Morelia, Mlchoacin, V~Weñor se form6 como pianln 
con Meneses en el Conservatorio, donde !uvo t2mbi~n 
como profesor a Moral~ . En 1897 fue pensionado para 
perfeccionar sus ~!Udios en Europa. Estudió en 
Leipzig con Roben Teichmueller, en Viena con Teodor 
Leszetycki, el famomo maeSlro de Paderewski, y en 
Berlín con Manin Krause . .Recorrió varios sitios dei 
viejo mundo, aftnando su gusto artistico -<lice Cam­
pos. Tras cinco años de ausencia, regresó a M~xico. 

El 27 de marzo de 1903 le fue ofrecido ei nombra­
miento de prof~or auxiliar de piano en el Conservato­
rio, cargo que rechazó indignado por considerarse re­
bajado en su cate80ña añlStica. 

Entre 1903 y 1905 consolidó su prestigio como pia­
nLst2 debido al ~xlto de sus ambiciosos recit2l~ en el 

para ilustrarme algo más y, a medida que me 
voy ilustrando, crece más mi admiración, 
pues voy comprendiendo más el alcance del 
talento de usted. Esto se lo digo a usted con 
toda convicción y sinceridad; ya sabe que 
nunca he sido falso. El mismo profesor 
que tengo en el Conservatorio, que es de los 
mejores, se sorprendió, al examinarme, de 
que en Méxtco bubtem tan buena escuela 
de plano como la que revelaba yo. Inútil de­
cirle a usted el orgullo y gusto que esto me 
dió. 

Alberto Villaseñor1 

Teatro Arbeu, 'cuyo recuerdo ~scribe Alba Herrera 
en 1917- no se ha borrado aCm de la memoria de los 
dllettantr. En octubre de 1905 marcha a Estados Uni­
dos en trtnsito nuevamente para Europa. Toca en va­
rios sitios y ofrece dos enosos recilalea en la Sala Erard 
de Pañs. Ueno de proyectos retorna en 1907. Reanuda 
sus recit2les, toca con la OrqueSt2 del Conservatorio y 
entra por la pUert2 grande al ~t2blecimlento, pues 
sustituye a Ricardo Cutro en la cltedra de perfec­
cionamiento de piano. A juicio de quienes ~ucharon 
al pianist2 y dejaron testimonios escritos acerca de sus 
ejecuciones, VUlaseñor era un mGsico de alta enver­
gadura, no sólo gran t~cnico de los mecanismos de eje­
cución piarilitica sino un int~rprete sumamente dis­
tinguido. La tradición dice que en Liepzig, tocando 
Villaseñor uno de los momentos musical~ de Schu-



New York, mayo 24 de 1901. 
(Mtro. Carlos J. Meneses) 

Muy querido maestro: 

L . .J Ahora hemos tenido un gran gusto, aca­
bamos de llegar de una audición que hacen 
anualmente aquí, y de los alumnos más 
aventajados del Conservatorio; pero los 
más interesantes eran los de piano, disápu­
los de Mr. Lambert, y que es el "Maestro 
Meneses" de aquí, y a los que teníamos mu­
chos deseos de oír, naturalmente. En general, 
tocan muy bien en lo que se refiere única­
mente a claridad, pero ¡qué trancazos! y qué 
frialdad tan tremenda de estos americanos, 
todo a tiempo de metrónomo, y claro, pero 
cuando quieren darle colorido, qué estudia­
do y redicho se oye, eso sí, con un aparato y 
un sa-lón divino, el "Mendelssohn", todo es­
tilo romano y con una acústica preciosa que 
hasta los más finísimos "pp" se distinguen 
perfectamente y se oyen los "PP" como si es­
tuviera el piano en un saloncito pequeño. 

bert, Jahdassohn se emocionó hasta las ~grimas. 

En Orizaba, Veracruz, durante una gira por varias 
ciudades de la República, fue atacado de cólico apen­
dicular, falleciendo a causa de una peritonitis en la 
habitación 16 del Gran Hotel de esa ciudad, a las 14 
horas del 22 de enero de 1909. Tres días despu~s fue 
Inhumado, en solemne ceremonia presidida por Justo 
Sierra y Joaquín Casasús, en el Panteón Franc~s de la 
ciudad de México. La vacante de Villaseñor en el Con­
servatorio fue cubierta por Meneses. 

2. Gregario Orive Campuzano 0880-1904). Hijo 
del mMlco Gregorio Orive y de su esposa Carlota 
Campuzano, nació en Tepeji del Río, Hidalgo, y murió 
en la ciudad de México. Su hermano mayor, Francisco 
Orive 0870-1946), alumno de Morales y Meneses en el 
Conservatorio, fue pianista y compositor. Bajo la égida 
de Meneses, Gregario se formó cerno pianista en el 
mismo plantel. Estos estudios debieron ser realizados 
entre 1890 y 1900. 

Si bien no figura en las audiciones de los alumnos 
de Meneses celebradas en 1891, 1892 Y 1893, participó 
en una posterior, la ~ exitosa de ellas, efectuada en 
la ~rnara de Diputados el 30 de julio de 1898. La ac­
tuación de Orive mereció ser señalada elogiosamente 
por el redactor de El Mundo el 1 de agosto siguiente. 

Siendo Gregorio condiscípulo de Pedro Luis Oga­
zón, íntimo amigo de Francisco Orive, es muy probable 
que ambos pianistas viajaran juntos a Nueva York con el 
propósito de ampliar sus estudios de piano; empero, ig-

-
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Hemos tenido el gran gusto, Maestro, de 
ver que estas dos principales escuelas de pia­
no, la de Vugil y la de Lambert, están muy 
por abajo de usted, y, (' . .J no digo una sola, 
las dos juntaS no las cambiarla por la del 
Maestro Meneses. Y todavía hay más, estos 
maestros lo han sido en los Conservatorios de 
Alemania y llamados después aquí. L . .J No 
cabe duda, es bonita su escuela, pero está 
buena para el adelanto de aquí. Como deáa 
siempre, (. . .J hay más [adelanto) en México, y 
tan es así que la Carreño lo pregona aquí 
mismo y dice vuelve el año entrante a Méxi­
co, y también Hofmann con su tournée que 
ya está anunciada aquí, por Canadá y Mé­
xico, en este invierno. Ya les están gustando 
el dinero y los aplausos mexicanos. 

Qué agradable es ver que un país que se 
precia de ilustrado, lo es menos que el de 
uno y sobre todo (qué agradable es consta­
tar)la superioridad de la escuela de usted a 
la de estos copetudos maestros L..J 

Gregorio Orive2 

noramos dónde, con qu~ y cómo trabajó Gregario 
Orive en Estados Unidos. 

Al volver a M~xico _ntes de que lo hiciera Oga­
zón-- recibió nombramiento como profesor de piano 
en el Conservatorio, sin que sepamos aún la fecha 
encta de este acontecimiento, aunque supongo que 
data de los primeros días de 1902. Manuel M. Bermejo 
encomió en 1939 a Orive por su labor en el plantel, sig­
nificativa por dar a conocer ·obras c1~icas descono­
cidas en M~xico". 

El 6 de octubre de 1904 ofreció un ambicioso (e­
cital en el hoy extinto Teatro del Conservatorio con 
obras de D. Scarlatti, Schubert, Schumann, Chopin, 
Liszt, Grieg y Campa. 

A poco de este recital fue atacado de pulmonía fulmi­
nante por cuya causa falleció antes de cumplir 24 años. 

Alba Herrera, al recordar a OrIve en 1917, no dudó 
en considerarlo como ·un malogrado int~rprete de se­
niales aptitudes". 

Enrique Olavarña en su Reseña histórica del teatro 
en México recogió varias noticias concernientes a dos 
músicos de apellido Orive, Francisco y Gregario. 
SegCIn el historiador, Francisco fue el autor de la músi­
ca del apropósilo en un acto LiOy GayOibro de Eduar­
do Macedo) presentada una sola vez en la temporada 
anterior a la pascua de 1891 en el Teatro Arbeu por la 
Compañía de Enrique Labrada. Por cierto, esta partitu­
ra se ha perdido. Gregario, a su vez, aparece en la Re -
seña en tres ocasiones. En dos de ellas, 1898 y 1904, se 
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New York, mayo 24 de 1901. 

IMtro. Carlos J. Meneses) 

Muy querido maestro: 

Según le dice a usted 
Orive, acabamos de 
estar en el Con­
cierto anual de los 
alumnos de Lam 
bert. Según parect · 
el "Meneses" neo 
yorkino. No se pue­
de usted figurar 
cuánto me he acor­
dado de usted. No le 
digo nada del pro­
grama, pues se lo adjun­
tamos a usted. En México 
ya no se hace un prognuna 

imaginarse el gusto y la satisfac­
ción tan grande que he sen­

tido al verlo a usted tan 
lejos de estos "Maestros u 

de gran fama, pues no 
le llegan a usted ni a 
la rodtlla, asimismo 
qué alegría sentirse 
tan lejos de nuestro 
México en una gran 
ciudad como ésta, 
y ver que estamos 
a mucha mayor al­
tura en muchas ro­
sas. Con razón la 

Carreño se ha encan-
tado con México, y 

dice no lo cambia por 
diez New Yorks. Creo 

que los Conservatorios de 

así, t'Verdad? El Rondó de Chopin 
estuvo insoportable de cansón y 
monótono, sumamente claro 

Alberto Vl/1aseñor 

Alemania han de ser por el 
estilo de éstos, pues estos profe­
sores son de allá y su escuela 

y muy lento. El concierto de Saint-Saens, lo 
tocó una muchacha. Muy bien y con mucho 
vigor y elegancia. Noté varias "patas" y pue­
de usted tener el gusto de que sus alumnos 
lo han tocado infinitamente mejor. El Grieg 
estuvo a mayor altura, pero no llegó a de­
jamos satisfechos. Lo hemos oído mejor allá. 

Algo hubiera yo dado por poder trasladar 
a usted con todos sus alumnos a este salón 
tan espléndido; se hubieran quedado estu­
pefactos. En suma, con todo el gran aparato 
y elementos de estas gentes, esta audición 
no es comparable con las que usted ha dado 
y mucho menos a la última. No puede usted 

es netamente alemana. Cierto es 
que tocan con mucha precisión y claridad 
(creo demasiada) al núsmo tiempo que con 
gran vigor, el que llega a menudo a un 
grado salvaje y brutal. La poesía y el sen­
timiento no andan por estas tierras [. . .1 

Este salón tiene una acústica tan esplén­
dida que no la merecen estos anúgos, pues 
no la saben aprovechar. Reciba usted, pues, 
nús cariñosas felicitaciones, y ruego a usted 
se las dé a todos sus alumnos, pues he teni­
do el gusto de poderles comparar con los de 
un gran Conservatorio y verlos mucho más 
arriba. 

Pedro Luis Ogazón 

-
San Louis, Mo., 502 West End Place.[s. f.) 

[Mtro. Carlos J. Meneses) 

[' . .J voy a tocar piano Estey. Ayer estuve to­
cando mucho en esa casa, pues este señor 
fabricante hizo ir a oírme a los principales 
empleados. Es un buen músico y compone 
bonito. Me ha alabado mucho y le encanta 
nú escuela ("Meneses School") l ... ) Acababa 

de tocar sus pianos, yen el salón en que yo 
tocaré, una discípula de Leschetizky, que 
dice toca divinamente y vino con gran fama 
y muy recomendada; y en la núsma semana 
que yo, toca otra que también está muy re­
comendada. Ojalá y no vaya yo a meter la 
pata, para que vean en esa chocante e in­
grata nación que los discípulos de usted se 
pueden poner al nivel de los del célebre 
maestro. Quisiera yo poder tocar muy bien 



para esto. He tenido gran empeño en pre­
sentarme ahora y no a mi vuelta de New 
York, para que allá no digan que lo que hice 
se lo debo a Virgil, pues ni modo, porque 
aún no voy. ¿No le parece a usted que hice 
bien? Mi objeto al hacer el estudio de los 
"claviers" es muy distinto y muy ajeno a lo 
que he hecho debido a usted. Como usted 
comprenderá, es muy secundario para mí, 
pues lo que pretendo es abrirme camino y 
gracias a Dios parece que lo voy logrando 
L . .J He tocado en el "Beethoven's Conserva­
torium", que es uno de los señores Epstein, 
ya viejos, y maestros de mucha fama aquí. 
Estudiaron muchos años con Reinecke y se 
conoce que son gente que sabe mucho L . .J 
El domingo pasado estuve en casa de uno 
de ellos y antier este señor tocó conmigo el 
tercer concierto de Beethoven y me alabó 
mucho la Cadenza de Reinecke, única­
mente me hizo una observación, debido a 

trata indudablemente del pianista; sin embargo, en el 
hecho referido por Olavarña acaecido en 1894 -un 
sesudo y penetrante artículo critico firmado por Grega­
rio Orive y publicado en El Partido Liberal el 3 de oc­
tubre del año en cuestión que defiende a Tamagno 
ante las reseñas adversas de Pablo de Bengardi en El 
TIem~ el pianista Gregario Orive, quien entonces 
sólo tenía 14 años, no es el protagonista. El cronista y 
conocedor de ópera es en realidad el médico Gregario 
Orive, padre de los pianistas. 

3. Pedro Luis Ogazón Escobar 0873-1929). Hijo del 
letrado y general jalisciense Pedro Ogazón, político li­
beral y fiel porfirista, y de la señora su esposa Rosa Es­
cobar, distinguida dama de la añeja aristocracia mexi­
cana, Pedro Luis Ogazón nació y vivió en un medio 
donde la ilustración y la bonanza fmanciera le permi­
tieron desarrollar casi sin trabas su vocación mar­
m6nica y sus sobresalientes facultades musicales. 

Como pianista debe su formación a Juan N. Loreto 
y, principalmente, a Carlos J. Meneses, quien lo pre­
sentó ante el público como concertista en 1892. Pinali­
zados sus estudios en 1898, comenzaría una brillante 
carrera ofreciendo multitud de recitales como pianista 
de rango superior. En 1901 se trasladó a Nueva York 
por vez primera. Allí adquirió cierta notoriedad y trabó 
contacto con Almon Kincaid Virgil, quien trasmitió a 
Ogazón los peculiares conceptos de su sistema de en­
señanza pianística y lo habilitó como profesor de su es­
cuela. Recibió, también en Nueva York, las orienta­
ciones de Josef Hofmann. 

Regresó al país en 1906 para abordar una serie 
abrumadora de recitales y conciertos. Tocó en las prin-
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que corría yo (como lo he acostumbrado), 
en un pasaje. 

Últimamente me ha tocado [escuchar] El 
Mesfas de Haendel y La Creación de Haydn. 
En el primero, el coro era de 400 voces y en 
el segundo, eran menos y gran órgano 
en los dos. ¡Qué cosa tan linda de oratorios! 
Los solistas no me llenaron. La orquesta y 
coros divinamente, L . .J sin embargo, creo 
que usted, de ese conjunto, hubiera sacado 
el doble de partido. Los directores se conoce 
que son grandes maestros y uno de ellos me 
ha recordado mucho a usted. Dirigen pre­
cioso, pero no sé si es la poca acústica del 
"Hollote" o el temperamento de ellos, pero 
no me satisface como lo que usted dirige. 

Salude usted mucho a Lucesita y aus ni­
ños y usted reciba un abrazo de su siempre 
discípulo e hijo. 

Pedro Luis Ogazón3 

cipales ciudades mexicanas y realizó una gira por Es­
tados Unidos. Pue un gustoso practicante de la música 
de dmara y actuó bajo la dirección de Meneses en los 
mejores tiempos de la Orquesta del Conservatorio. 
Tras los apote6sicos recitales de 1908 en los que acom­
pañó a Pritz Kreisler en la ciudad de México, Ogazón 
se dedicó con preferencia a la enseñanza en su casa y 
sala de conciertos privada de San Ángel, actividad que 
en contadas ocasiones interrumpía para actuar en es­
pléndidos recitales fuera de este su refugio personal y, 
muy espo~dicamente, componer. 

Bermejo consideraba en 1939 que Ogazón había 
sido, en sus mejores días, el pianista mexicano que ha­
bía "dado el mayor número de recitales con el mayor 
número de obras nuevas". Pue el primer pianista me­
xicano que tocó públicamente obras de Debussy en 
los albores del siglo xx. Cuando su ejemplar y exitosa 
carrera se desarrollaba de manera gloriosa, comen­
zando el decenio de los veinte, sobreviene la tragedia. 
tIna serie de desastres familiares y pecuniarios arru i­
nan la salud rlSica y espiritual del pianista, haciendo 
que disminuyeran sensiblemente sus actividades musi­
cales. Ogazón falleció el 29 de abril de 1929 en San 
Ángel , a veintitrés días justos de la muerte de su vene­
rado Meneses. 

-

4. Carlos Esteban Lozano Codina 0888-1918). Ori­
ginario de Guadalupe, Zacatecas, inició en 1900 su 
preparación en solfeo y piano con Luis Arauja, profe­
sor en su localidad natal. En el Conservatorio Nacional 
cursó, de 1907 a 1912, estudios profesionales de piano. 
La nómina de sus profesores en el plantel es muy dis­
tinguida: Unda, Julio Morales, Tello y Ponce. Sus maes-
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París, 26 de noviembre de 1913. 
IMtro. Carlos]. Meneses) 

Mi querido gran Maestro: 

[. . .J Antes de oír y co­
nocer personalmente 
a Risler, notable por 
ser especialista in­
térprete de Beetho­
ven, yo tenía ver­
daderos deseos de 
profundizar las so­
natas del divino mú­
sico al lado de un 
pianista así, que 10 
interpreta constante­
mente; pero traté de 
orientar mi espíritu hacia 

voz humana; es la orquesta con 
todo su colorido; un alma 

expresiva y serena una 
quintaescencia del arte 

Y de la vida. Si la 
belleza del más lindo 
crepúsculo otoñal 
del cielo de mi pa­
tria, y si aquella 
noche de luna a 
orillas del mar 
pudieran conver­
tirse en música, le 
dañan mejor idea a 
mis palabras del 

arte de Pugno, mi 
querido Maestro Me­

neses. Él e Isaye reci­
bieron las ovaciones 

más grandes que he pre-10 más alto, hacia 10 más 
conveniente a mis aspira­
ciones y temperamento. Oí opi­
niones autorizadas contrarias a Gregario Orive 

senciado en Pañs. No tengo 
palabras que me satisfagan para 
expresar 10 que estos dos artistas 
hacen pensar y sentir. Risler, me convencí de que no me 

bastaba que fuera un especialista en Beetho­
ven; supe por él mismo que siempre está de 
viaje y que vive sujeto a su "virtuosismo" sin 
ser nunca el artista-maestro que yo buscaba. 
Además le ví tocar cuatro sonatas de su au­
tor predilecto y confirmé 10 que los cono­
cedores me habían afirmado: piensa las 
obras profundamente; conoce "la anatomía" 
de cada sonata a las mil maravillas; pero 
domina el golpe seco de su técnica perfecta. 
y yo presentí y supe además que había algo 
más alto, 10 más grande para mi tempe­
ramento, para mi espíritu; que Raoul Pugno, 
el genial músico glorificado universalmente, 
el príncipe de los pianistas franceses, seña la 
personificación de mi ideal europeo. An­
sioso esperé la noche del 18 de este mes; fue 
entonces cuando Pugno e Isaye, el violinista 
más clásico que existe, interpretando tres 
sonatas para violín y piano de Grieg, Lazzari 
y Beethoven, despertaron en mí la emoción 
más grande de arte que he sentido en mi 
vida. Toda Europa aclama a Pugno por su 
arte sereno y puro que obtiene del piano un 
sonido que ningún otro pianista puede al­
canzar, porque no es piano el instrumento 
bajo el dominio de este artista ideal, sino 

Regresé a mi hotel con el alma vibrante y 
con la emoción de haber platicado con Pug­
no, quien cariñosamente me prometió una 
entrevista al regresar de Bélgica para donde 
saüan los dos genios a dar unos conciertos. 

Yo tenía ya como fecha memorable para 
mí el 22 de noviembre, porque ha sido el dia 
en que algo trascendental ocurre en mi vida. 
Y en esta ocasión, el mismo día, llegó a mis 
manos una carta muy atenta del gran Pugno 
citándome para estar a las 9:30 A.M. del mar­
tes 25 en su casa, precioso estudio con su 
jardín adyacente en el número 60 de la rue 
Richy. ¡Qué emoción, qué alegña sentía yo 
desde la víspera! Fui exacto a la cita. Un cria­
do me hizo pasar a una antesala, porque el 
maestro trabajaba en el salón. Mi emoción 
era grande. Una frase musical se repitió por 
varios minutos acariciándome; entró el 
maestro en la antesala. Le presenté tres car­
tas: una oficial del Ministro de México, Sr. 
Lic. de la Barra y otras de M. Planel, Director 
de la UntverstM Arttsttque de Pañs, a quien 
debo muchas distinciones, y de Mme. Re­
nesson Guyot, distinguida personalidad mu­
sical, ex-discípula de Pugno, quien me ad­
virtió ser dificilísimo alcanzar el honor de 



admisión por el gran "virtuoso". 
Leyó Pugno las presenta­
ciones, y me dijo: "Mi 
querido amigo: vaya al 
piano en seguida". 
Conteniendo mi emo­
ción intensa inter­
preté en aquel 
Pleyel consagrado 
la Sonata de Bee­
thoven que usted 
me puso con tanto 
empeño, con ese 
arte genial de us­
ted, y al concluirla 
me dice el eminente 
músico: "¡Es intere­
santísimo, muy intere­
sante! Su ejecución es 
una ejecución muy pianís­
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ropeos fue deshacer lo que 
había hecho Meneses y tener 

que empezar desde en­
señarles a colocar sus 

dedos sobre el teclado. 
Un diplomático ami­
go mío reflexionaba 
sobre esto: "Que 
vean en Méx1co por 
el caso de usted 
que si esos exdls­
cfpulos Ingratos 
han dicho verdad, 
en todo caso se han 
cuidado de decir 

que la culpa foe de 
ellos y no del maestro 

Meneses". Y no puedo 
olvidar que una semi-ru­

bia señorita pianista de por 
allá, enemiga furibunda de 

todos los que han reconocido en 
tica, y voy a decirle además, 
algo más serio: su interpretación 
es muy musical. ¡Muy intere­
sante! Estoy dispuesto a admitir­

Pedro fuis Ogazñn ella ineptitudes para ser sacer­
dotisa de la música, lo atacó a 

usted porque dirige "con papel". ¿Por qué 
no se pondría en evidencia esa señorita 
petulante ante esos grandes directores euro­
peos, atacándolos porque hacen lo mismo 
que usted: "romper el hielo con las sinfonías 
de Beethoven" y "dirigir con papel"? Bien es 
cierto que ella no los conoce ni de nombre. 
Los conoce tanto como a usted, maestro, de 
quien dijo era el culpable de que yo fuese 
hacia el fracaso como pianista. Me asegu­
raron en México que fue ella misma quien 
bajo el seudónimo de "Daño", escribió de­
testablemente en el periódico La Nación un 
artículo que tiene tendencia a reducimos a 
la nada, a usted especialmente, y por conse­
cuencia, a mí, que demostré sus enseñanzas 
en mi concierto de despedida. "Daño" 
(repito que me aseguraron ser dos nombres 
y una sola musicógrafa a la mexicana), des­
cendió hasta enviamos anónimos por 
correo, certificados. Ahora quiero que sepa 
"Daño" -Alba que usted y JO hemos trlun -
fado ante una glorla mundial del arte. 

lo en seguida con verdadero, con gran pla­
rer. Hay en usted un artista". Insistí en harerle 
oír algo de Chopin, de Rubinstein, y con 
toda su amabilidad, paternalmente, me con­
dujo al piano y oyó el Nocturno No. 13 del 
primero. Y dos o tres veces Raoul Pugno 
mezcló a la música, estas frases: "¡Muy bien! 
Muy bien tocado". Termino, y me dice: "un 
sonido muy bello, la interpretación apasio­
nada. ¡Muy bien!" y agregó: "Hoy solamente 
he querido oírle tocar algo; para la primera 
clase prepare los estudios de ejecución 
trascendental de Liszt: una fuga de Bach­
Bussoni, la que usted quiera, y la Kretsle -
rlana de Schumann-Pugno. Inmediata­
mente que tenga puesto todo eso, me pide 
una entrevista que le daré en seguida" . 

En aquellos momentos me sentí fuera de 
mí: ¡Sólo pude erwtar a Méxtco, toda mi al -
ma, toda mi graHtud a mi Maestro Menes~ 
y el papel en que Pugno, de su puño y letra, 
anotó ese programa para una primera clase, 
lo conservaré religiosamente. Es un mentís 
terrible a quienes habiendo estudiado con 
usted y estado en Europa después, han re­
gresado a México diciendo que lo primero 
que hicieron sus grandes profesores eu-

y la infinita satisfacción que hoy siento, 
no consiste en mi triunfo, antes bien en ha -
ber hecho todo lo posible por sobre pasarme 
a m( mismo para demostrar lo que debo a 
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usted, Maestro Meneses. ¡Que la ofrenda 
mejor de los mexicanos sea la que en Euro -
pa le dedtcan, y que hoy le erwfo con toda 
mi gratitud; una ofrenda de justicia! 

Casella, uno de los más notables compo­
sitores modernistas --quien me guía en la 
composición- aprobó, llamándolos "muy 
buenos", todos mis estudios de armonía y 
contrapunto, que hice en ésa aliado de Te-
110 y Campa; me ascendió porque estoy de­
dicado a trabajos más serios de contrapunto 
y a analizar las sonatas clásicas. Casella tiene 
admirables obras. En los Conciertos Colon­
ne se tocará en estos días su última Comedie 

Symphontque y me ofreció para usted la di­
rección de sus editores en Viena. 

Dedicare un artículo, próximamente, a la 
Université Artistique de Patis, cuyo director, 
M. Planel, personaje en sociedad y en los 
centros del arte, me ha dedicado su aprecio 
entusiasta. Quiere contratarme para tocar 
con él en sus conciertos las sonatas de violín 
y piano de Beethoven. La excelsa Adelina 
Patti tiene ya una gran significación en mi 
vida europea: ya sabrá detalles. 
Triunfamos, Maestro. 

Carlos Lozano" 

tros de piano fueron sucesivamente Castro (fallecido mente impresionado por la lrigica muerte de Grana-
en 1907), Villaseñor (muerto en 1909) y Meneses, con dos, ocurrida recientemente a causa del insensato ata-
quien se graduó en forma brillante. Los años 1912 y que al Lusitanía, enfermó gravemente de psicosis de 
1913 los dedicó a dar recitales y a presentar con la guerra. Su progresiva depresión se agudizó a bordo del 
Orquesta del Conservatorio, dirigida por Meneses, Progreso, buque en el que el pianista prefU"ió hacer el 
conciertos para piano de Liszt, Schumann y Chaikovs- recorrido La Habana-Veracruz, pues en su delirio 
ki. Pensionado por la Secretal'Ía de Educación P6blica suponía que el Espemnza, transporte destinado origi-
para estudiar en Europa, llega a Pal'ÍS en septiembre de nalmente para su regreso, sel'Ía torpedeado por sub-
1913. Gratamente sorprendido por la ejecución marinos alemanes. 
de Lozano, el gran Raoul Pugno lo acepta por alumno; Incapaz de superar su mal, las semanas siguientes a 
poco después comienza a recibir clases de composi- su arribo a la ciudad de M~xico fueron de agonía. A tan 
ción de Alfredo Casella. Poco duraran las lecciones de penosa situación sólo puso remedio la muerte. Lozano 
Pugno pues para 1914 Lozano se sometía a la dirección falleció el3 de junio de 1918 en su casa de la segunda 
de Edouard Risler. Las inestables condiciones políticas del Estanco de Hombres, hoy Rep6blica de Paraguay. 
de México (a causa de la Revolución Constituciona- 5. Maria Enriqueta Camarilla y Roa de Pereyra 0875-
lista) y de Francia (por haber entrado a la gran guerra) 1%8). Coatepec, Veracruz, fue la cuna de esta singular 
hicieron dificil la estancia del pianista en Pal'Ís en los dama nacida el19 de enero del año aludido y conocida 
años 1915 y 1916, por lo que se ve obligado, para via- mejor por su llano nombre de pila. Emparentada con el 
jar a México, a dirigirse a España. Allí ofreció varios escritor Jo~ Maria Roa ~rcenas, desde pequeña 
recitales, embardndose por Santander rumbo a La Ha- recibió una muy cuidada formación art'ística. Comenzó 
bana en el Alfonso XI!, mediando abril de 1918. a escribir versos siendo niña y a los siete años de edad 

Durante la riesgosa y dificil travesía, Lozano, viva- ingresó al Conservatorio Nacional. M~ tarde cursó es-

~-~ 
Madrid, a 17 de noviembre de 1927. 

Sr. D. Carlos]. Meneses. 
México. 

Mi respetado y querido Maestro: 

No necesito esforzarme para reconstruir 
aquellos días en que, siendo yo una chi­
quilla que para ingresar en el Conservatorio 
Nacional de Música hubo de acogerse a la 
dispensa de la edad, tuve la fortuna de que 
se me designase por el señor Bablot, direc­
tor de ese plantel, para formar entre las alum­
nas de la clase que con tanta pericia yentu-

siasmo desempeñaba usted allí. Frescos es­
tán todos esos recuerdos, porque la gratitud 
los riega de continuo. ¿Fue poco, acaso, que 
usted me pusiera al habla con Beethoven y 
Chopin; que usted hiciera de mí una 
alumna de provecho, primeramente, y des­
pués una profesora útil para sí misma y para 
la sociedad? Estas cosas no se olvidan. y 
menos aún, el ejemplo que usted nos dió a 
todos sus discípulos, de trabajo, de pacien­
cia, de empeño, de carácter, de aptitudes, 
de honradez. 

Silenciosamente -porque yo era enton­
ces un espíritu reconcentradcr-Io observa­
ba todo y lo anotaba todo en mi memoria. y 



era tal y tan viva la impresión que aquellos 
días y aquel medio hacían en mi alma; fue 
tal el interés que en mi mente despertaron 
aquella clase de piano, mis compañeros de 
estudios, el prestigio del Maestro, en una 
palabra, el ambiente general de ese vetusto 
edificio que se llama el Conservatorio, que 
me vi impelida -aunque era yo casi una 
niña, lo repito- a tomar la pluma, a idear 
un argumento, silViéndome para ello de 
todo ese conjunto que he indicado, y a es­
cribir un cuento, ese cuento que marcó el 
principio de mis modestos trabajos literarios 
y que yo bauticé con el título de "El Maestro 
Ploriani". 

Recuerdo igualmente que unos días des­
pués de escrito ese relato, como el onomás­
tico de usted se aproximase, mi padre -de­
voto felViente de usted- hubo de pedirme 
que, al llegar esa fecha , cuando todos los 
discípulos de usted estuviésemos reunidos 
en su casa, diese yo lectura a mi trabajo. 

y en esa noche inolvidable, presidiendo 
la fiesta una dama bellísima, de sonrisa aco­
gedora y de grada discreta -la amantísima 
esposa de usted-, yo, tímidamente, pero 

tudios en 12 Escue12 Normal para se~oritas y decidi6 
dedicarse por completo a la literatura, 'con la sola in­
tenci6n de dar escape a lo que sentía'. 

Ca.sada con el historiador y diplomAtico Carlos 
Pereyra (1871-1942), recorri6 varios sitios de ~rica y 
Europa hasta establecerse definitivamente en I!spa~ , 

en 1914, e incorporarse a la vicb intelactual rnadrile~ . 

En I!spa~ María Enriqueta se dedica a bs 12bores 
periodísticas. Escribe para tres importantes diarios, El 
Sol, ABCy El Debate, y conrinúa publicando literatura 
con envidiable fecundidad. Ya viuda, treinta y ocho 
mos despu6 de su partida, retoma a la patria, donde 
recibe numerosos reconocimientos, desde estatuas 
hasta libros cñticos en tomo a su obra. En una vieja ca­
sona de Santa María vive una tranquila ancianidad de­
dicada a escribir, a tocar el piano y a rendir culto a su 
extinto esposo. Su producci6n literaria abarca, en una 
treintena de libros, cuentos, novelas cortas, libros de 
viaje, memorias, ensayos, narraciones para niños y 
poesía. SI por el entamo en que se desenvuelve en su 
juventud, María Enriqueta e~ inmersa en el romanti­
cismo fmisecular con su inevitable modernismo, es 
posible hallar en toda su obra una manera muy per­
sonal: sencUla sin simplezas, original sin estridencias, 
emotiva sin sentimentalismos y, sobre todo, profunda 
y sinceramente femenina . 

María Enriqueta -<licen sus bi6grafos- comenzó a 
estudiar música a los siete años en el Conservatorio Na­
cional. Según su propia aseveraci6n, ' siendo... una 
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alentada por mis compañeros -cuya voz 
parecía también resonar en mis renglones, 
ya que la materia y el medio de que el cuen­
to trataba era de todos conocida y hasta 
vivida- leí con singular deleite ese relato, 
logrando con él nublar los ojos de la bella 
dama que presidía la fiesta .. . ¡Oh, triunfo 
hermoso! 

Hoy, en este homenaje que los discípu­
los de usted le dedican, invitada por ellos 
para tomar parte en él, yo, que estoy lejos de 
todos, desearía, al hacer oír mi voz, refres­
car el recuerdo de aquella noche ya lejana, 
cuando todos éramos, quizá, más felices 
que ahora. ¿Y qué mejor para ello que vol­
ver a recordar ese relato, publicado enton­
ces en la Revista Azul y hoy ya incluido en­
tre las páginas de uno de mis libros? 

Vaya aquí mi homenaje devoto para us­
ted, mi recuerdo para todos los suyos y un 
saludo efusivo para sus discípulos -mis 
queridos compañeros de entonces, y los de 
hoy. 

María Enriqueta Camarillo y Roa de 
Pereyra5 

chiquil12 ... hubo de acogerse a la dispensa de la edad". 
U simpa(1lI del director Hablot hacia la infantil aspirante 
hizo que 6te le destinara tiempo despu6 al grupo del 
entonces joven profesor Meneses, lo que la puso bajo la 
responsabilidad de un verdadero formador de pianistas. 

En el establecimiento cursó los estudios completos 
para la obtenci6n de su título, si bien su exhaustivo tra­
bajo literario le impidi6 emprender una carrera como 
pianista o profesora de música, no fue 6bice para que 
María Enriqueta amara profundamente 12 música y to­
case el piano 'con rara perfecci6n", como dice un 
critico. Según testimonios veraces, hasta muy avanzada 
edad mantuvo una soltura increíble en sus manos y 
una prodigiosa memoria para interpretar un repertorio 
en el que por Igual cabían los autores c1islcos que los 
compositores mexicanos a quienes aprendi6 a amar en 
su ~poca estudiantil. 

Su enorme creatividad despert6 en ella el propósi­
to de compone,r, según su propia expresi6n, 'en el tipo 
c1isico serio' al que ella rendía culto. Al no satisfacer 
sus primeros ensayos la severa autocñtica de la autora, 
abandonó el ofICio; no obstante, produjo unas cuantas 
obras, danzas primordialmente, que gozaron un tiem­
po de aceptaci6n y consecuente demanda. Hacia el fi­
nal de sus OlaS refería: 'Aún recuerdo que 12 casa Ode6n 
me pagaba ochenta pesos por cada pieza' . 



Maria Enrlqueta 

El maestro Floriani* 

E s triste e! invierno, pero cuando al calor 
de la chimenea, reúnense los amigos de la 
casa para pasar las veladas en animada plá­
tica y amigable expansión, se olvidan los ri­
gores de la nieve que afuera cae monótona­
mente, y sólo el gemido del viento que pasa 
rozando los cristales de la ventaja deja llegar 
hasta el tibio saloncito sus ecos vagos. 

Todos olvidan que es invierno y se char­
la con entusiasmo. Cada uno cuenta la histo­
ria que trae ya preparada, y los demás es­
cuchan atentamente. La joven risueña, de 
ojos entreabiertos recita el cuento que leyera 
en un libro de hadas: la niña con su voce­
cilla parlera y armoniosa, refiere otra donde 
los duendes mariposean desde e! principio 
hasta el fin; la señora bondadosa, que ha es­
cuchado con dulce sonrisa, hace oír también 
el suyo de donde salta la más pura moraleja; 
el viejo grave, dice otro en que reboza el 
desencanto y la experiencia; el joven recita 
una historia de amor; la anciana venerable 
toma también la palabra y refiere a los cir­
cunstantes un tierno episodio donde palpita 
la fe . Una de tantas noches, después de cier­
tas referencias, uno de los concurrentes dijo: 
• A mi vez les contaré un cuento, no, una his­
toria, y bien cierta, pues es nada menos que 
un episodio de mi vida; si me prometen ser 
indulgentes, prepárense a escucharme." Le 

• RevtstaAzu~ n/u, 13 de enero, 1895. pp. 165-172. 

rogamos que no se hiciera esperar, y comen­
zó su relato de esta manera: 

Hace ya tanto tiempo ... y sin embargo, lo 
recuerdo cual si fuese ahora mismo. 

Aquella clase de piano que me traía loco, 
la extraña influencia que llegó a ejercer so­
bre mi ánimo no poco soñador, el viejo 
Conservatorio que casi derruido por e! peso 
de los años, se ostentaba medio sombrío en 
el fondo de aquella callejuela solitaria; y so­
bre todo, aquellas dulces veladas trans­
curridas al lado del maestro Floriani. ¡El vie­
jo Conservatorio!... ¡Ah!, me parece estarlo 
mirando! Sus anchos y extensos corredores, 
donde los pichones y las golondrinas cons­
truían sus nidos; las toscas puertas de las cIa­
ses adornadas de alegóricos relieves; el in­
menso jardín misterioso y sombrío; los altos 
cipreses besando e! coronamiento del edifi­
cio; aquel vientecillo penetrante que solía 
correr; y dominándolo todo, aquella salvaje 
confusión de notas que al trasponer e! dintel 
de la puerta se dejaba oír ensordecedora y 
tenaz. Conjunto infernal de sonidos pro­
ducidos por una diversidad increíble de ins­
trumentos de todas especies, de todas for­
mas, de todas materias. Aquello era una 
queja, una carcajada, un murmullo, una ca­
dencia informe, donde se confundían, se 
mezclaban, se enlazaban los gorjeos de la 
flauta, los acordes del piano, el llanto del 
violín, los arpegios del arpa, los gritos del 



oboe, los lamentos del salterio... Aquello 
era una masa de sonidos, por decirlo así, 
formada por guitarras que gemian apasiona­
damente, por clarinetes que cantaban, por 
mandolina s y bandurrias que arrullaban con 
endechas amorosas. 

Allí se mezclaban el ruido estridente de 
los platillos, mitigado un tanto por las ex­
plosiones de la tambora, el laúd murmuran­
te como un arroyuelo que se desliza entre 
quejas; el violoncello sollozando con deses­
peración y amargura; el bajo mugiendo gra­
vemente; el triángulo dejando caer una llu­
via de notitas de cristal. . . ¡Ah! era aquello 
una confusión que ensordecía, pero que a la 
vez halagaba; era algo dulcemente infernal. 

Yo era de los que llegaban a las nueve de 
la noche, hora en que todos se ocupaban 
de sus estudios en el interior de las clases. 
Subía las anchas escaleras, dirigía una mi­
rada indiferente a los ya conocidos cuadros 
históricos que decoraban el vesubulo, y 
avanzaba por los extensos y lóbregos corre­
dores. 

Desde el momento en que se traspasaba 
el dintel de la puerta del Conservatorio, se 
recibía una especie de abanicada musical; 
una inmensa oleada sonora que venía a he­
rir los oídos con su algarabía confusa; una 
racha de disonancias, concertadas diabólica 
y sentimentalmente. Era un desorden es­
pantoso de notas que reñían formando un 
concierto inmenso de lamentos y risas que 
me producían singular efecto, al ir subiendo 
las escaleras y atravesando los corredores. 
La impresión que causaban en mi ánimo era 
fantástica: yo daba forma a cada una de 
aquellas notas, y, en mi imaginación, eran 
seres vaporosos que vagaban por todo el 
ruinoso edificio. El viento suspiraba entre 
los árboles, contribuyendo también con sus 
melancólicos trémolos al gran concierto ... Y 
todo aquel tropel de notas, que ya se atro­
pellaban, ya se besaban blandamente, era 
para mi una reunión de caprichosos genios 
que, desbordándose en tumultuosa con­
fusión por las mal cerradas puertas de las 
clases, salía danzando macabramente, y se 
esparcía poblando el jardín, las galeñas, los 
salones, las fuentes. Eran nereidas y ondi­
nas, silfos y hadas, magos y hechiceras, 
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faunos y sílfides. Yo los veía vagar indecisos 
por el aire, desplegar las alas y después re­
montar el vuelo, yéndose a perder en los 
obscuros confmes del espacio, donde las es­
trellas apenas brillaban. 

¡Qué ilusión! ¡Qué misterio! Detenía mis 
pasos, y apoyado en la balaustrada del co­
rredor dirigía la vista hacia el obscuro jardín, 
donde hasta los árboles semejaban fantas­
mas negros. 

Después de meditar breves instantes allí 
en la soledad de los corredores, continuaba 
mi marcha, llegaba a la clase de piano, em­
pujaba ligeramente la puerta, y después de 
lanzar una última mirada para sondear las 
obscuridades del cielo y del jardín, entraba 
súbitamente a la clase. 

La clase de piano. ¡Ah! Era mi dulce ilu­
sión de cada tercera noche. 

Penetraba en el interior de aquella clase 
para mí tan querida, e iba yo a sentarme a mi 
rincón favorito, donde a favor de una deli­
ciosa semi oscuridad, podía yo dar alas a mi 
ardiente imaginación y echarme a soñar. 

Desde aquel rincón nunca olvidado lo 
miraba todo, más que con mis propios ojos 
con los ojos del alma. Las tres bancas llenas 
de alurrmos de todos tamaños, siempre aten­
tos a la voz del Maestro, del gran Maestro 
Floriani; los rincones de la clase un tanto 
obscuros; el candil suspendido en el centro; 
los estantes llenos de libros; los atriles dise­
minados desordenadamente, los dos her­
mosos pianos de cola simétricamente colo­
cados; y destacándose en el fondo de aquel 
cuadro, el Maestro que, batuta en mano, 
dirigía con loco arrebato la interpretación de 
una pieza o de un estudio, ejecutados al pia­
no por alguno de tantos discípulos. 

Aquel Floriarú era un Apolo. De haber 
sido yo pintor le habña rogado que me sir­
viese de modelo, para delinear en un lienzo 
la esbelta fISUra de aquel dios mitológico. 
Era un Apolo Floriani. Aún me parece estar­
lo mirando: alto, escultórico, la frente noble 
y espaciosa, la nariz griega, la boca regular 
medio escondida bajo el negñsimo bigote, 
los magníficos ojos, negros también, rasga­
dos, melancólicos, apasionados, soñadores. 
La mirada de aquellos ojos ardientes y ex­
presivos como no he visto otros en mi vida; 
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se inspiraba en la música y bebía en rayos y 
fulgores las ondas sonoras. 

Si lo que se ejecutaba era una melancóli­
ca elegía, al punto sus ojos húmedos y en­
trecerrados dejaban entrever una mirada 
tristemente nublada; si una marcha triunfal, 
aquellos ojos tan dulces siempre, despedían 
entonces chispas incendiarias; si una poéti­
ca balada de amor, sus miradas eran besos 
de luz, donde había toques de ternura infini­
ta; si era un andante cadencioso, esas mira­
das eran dulcemente adormidas y vagas; si 
una tempestad, sus pupilas eran entonces 
lagos brumosos donde se copian las negras 
nubes y los fosfóricos relámpagos; si era un 
gracioso rondó, aquellos ojos se tornaban 
juguetones y parecían sonreír .. . ¡Ah!, ¡qué 
ojos aquellos! 

Floriani era pálido, jamás estuvieron sus 
mejillas ni aun tenuamente sonrosadas. Era 
de cabello intensamente negro y rizado; ca­
beza artística, cejas ligeramente arqueadas, y 
porte noble y altivo; en una palabra, Floria­
ni era el prototipo del perfecto y cumplido 
caballero. 

Aquel Maestro me fascinaba, mejor di­
cho, nos fascinaba a todos. 

Hace ya tanto tiempo ... '/ sin embargo, 
no se me ha olvidado ni uno solo de los de­
talles de la clase, ni una escena, ni un pasa­
je, nada: cierro los ojos y veo surgir todo 
aquel pasado ... 

Desde aquel rinconcito tenebroso miraba 
yo al Maestro Floriani dar la clase. Uno por 
uno de sus discípulos nos íbamos acercando 
sucesivamente con el reglamentario papel 
de música, para dar los estudios o ver al­
guna sonata. 

Yo era el más atrasado de la clase, aunque 
no por eso dejaba de ser tan querido como 
todos los demás. Allí no hubo jamás distin­
ciones, todos éramos tratados con el mismo 
cariñoso afecto, pues Floriani era nuestro 
Maestro y nuestro amigo. 

Muchas veces habíamosle oído contar su 
historia: una historia bien triste que al evo­
carla, conmovíalo profundamente, deján­
donos pensativos y silenciosos. Su madre y 
su padre muertos cuando él era casi un 
niño; su vida bohemia recorriendo la Italia 
para olvidar sus tristezas; más tarde su viaje 

por Alemania donde bebió esas extrañas 
nostalgias, esas vaguedades que Beethoven 
y Wagner hacen destilar en sus obras; y por 
último, su llegada aquí, donde se le conce­
dió una cátedra de piano en el Conservato­
rio. Y todo esto murmurado en tono de ca­
riñosa confidencia. 

Cuando a instancias nuestras sentábase al 
piano para hacernos oír algún trozo de Cho­
pin o de cualquier otro clásico, rodeados to­
dos de él con religioso recogimiento, pen­
dientes nuestras vidas de sus notas, 
escuchábamos conmovidos, aquellas ex­
trañas armofÚas arrancadas por un corazón de 
artista. y cuando vagamente suspiraba el últi­
mo acorde y terminaba, por fin, nadie osaba 
hablar, todos quedábamos en muda contem­
plación, estáticos; y él entonces al ver el 
efecto que sus interpretaciones causaban en 
nuestra alma, rebosando entusiasmo y ternura 
nos decía sonriendo dulcemente: ustedes me 
comprenden, ustedes son mi familia. 

Ya se ve, y él también había llegado a ser 
una necesidad para nosotros; y por lo que 
hace a mi, aquella clase de piano me enlo­
quecía. 

Estudiaba yo casi todo el día en mi pia­
nillo vertical, bastante desafinado, para po­
der sacar algunos efectos; mas al sentarme 
en el hermoso piano Steinway de la clase, 
sometido fielmente a la batuta del Maestro, 
influido por él, y dando a cada pasaje su ma­
tiz correspondiente, se me figuraba ni más ni 
menos, que al cabo de algunos años, y estu­
diando bajo la dirección de aquel hombre 
prodigioso, llegaría yo a ser tan artista como 
él. .. ¡ Vanas pretensiones de muchacho! 

Entre los discípulos habíalos de todas 
condiciones y de todas fortunas. Unos ricos, 
otros en regulares circunstancias, y los más, 
pobres; pero al reunimos allí en la clase, to­
dos se olvidaban de su posición y pasaban a 
ser únicamente hermanos. Floriani lo decía: 
para el arte no hay más que corazones. Y 
por cierto que los nuestros eran bien 
grandes y bien llenos de ternura. Seguro es­
toy de que si a esa clase hubiera llegado un 
muchacho de manos bruscas y sentimientos 
perversos, allí se habría limado y hubiera 
adquirido una alma delicada, porque era im­
posible estar ahí sin amar la belleza de lo 



bueno y noble, inspirándose en aquella at­
mósfera pura, impregnada de música y 
poesía. 

El Maestro no se concretaba sólo a ense­
ñarnos a mover los dedos con más o menos 
precisión. Su razón y su profundo estudio, 
habíanle revelado que las almas elevadas in­
terpretan de mejor manera las grandes obras 
clásicas; y basado en ese lógico principio, 
educábanos también el alma, leyéndonos 
para ello a Dante, a Homero, a Virgilio y al 
Tasso. 

Poco a poco, aquellos bellísimos pensa­
mientos habían ido infiltrándose en nuestro 
ser, y los ideales en los que la Musa de los 
grandes poetas se inspirara, llegaron a ser 
bien pronto nuestros ideales también. 

Por eso todos éramos hermanos, porque 
todos pensábamos lo mismo, y todos tenía­
mos iguales ambiciones, alimentando los 
mismos sentimientos. Nos identificábamos 
unos con otros, y todos con el Maestro. 

Encantábanos que Floriani tomase la pa­
labra y nos refiriera éste o aquel episodio de 
su vida. Había oído tocar a los más notables 
artistas de Italia y Alemania; había viajado 
por todo lo más bello de uno y otro de esos 
países; había leído muchísimo, y como tenía 
fácil palabra y ardiente imaginación, nos en­
cantaba y nos hacía olvidar hasta la noción 
del tiempo. 

A la hora de dar la clase era otra cosa; se 
tornaba serio y tan exigente, que jamás me­
reció un elogio suyo, ni aun siquiera un com­
pás tocado por alguno de nosotros; yeso 
que a nuestro modo de ver no dejábamos de 
tener momentos felices, de regular interpre­
tación y arranques de verdadero entusiasmo, 
donde tratábamos de imitar, hasta donde era 
posible, el acento apasionado de ésta o 
aquella frase musical explicada concien­
zudamente por el Maestro. Era intransigente 
hasta el delirio; jamás en la clase llegóse a oír 
tocar un estudio completo; cada dos o tres 
compases interrumpía al discípulo dicién­
dole: "No, no, eso está mal comprendido; 
más delicadeza en esa frase, más dulzura." y 
a los .seis o siete compases más adelante, 
volvía a su eterno y reglamentario: "No, no; 
sin marcar tanto, como jugando, con gracia 
y soltura; y sin perder por eso el ritmo" ... 
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Jamás nos alabó como pianistas; elogiaba 
el talento de éste, el ingenio de aquél, la 
bondad del uno, la paciencia del otro; pero 
como pianistas nunca nos pasó de pésimos; 
aunque llegamos a conoGerlo tanto, que al 
fm pudimos distinguir cuando lo hacíamos 
regular y a su gusto; revelación que llega­
mos a comprender, por cierto movimiento 
en las cejas, por cierta expresión en los ojos, 
por una disimulada y ligera sonrisa, por un 
imperceptible movimiento de cabeza. 

No quería volvemos vanidosos y por eso 
nunca nos tributaba elogios. 

Al llegar los exámenes era diferente; en­
tonces nos alentaba; nos daba ánimo, y has­
ta llegaba a decir que tenía plena confianza 
en nosotros. Hubo vez que mirándome tan 
pálido, y tan temeroso, cuando me iba a to­
car el tumo para examinarme, y al decirle yo 
con voz llena de miedo y que apenas se oía: 
"Maestro, van a reprobarme sin remedio". 
Hubo vez, digo, que llegó a contestarme es­
tas frases para mí imperecederas: "Anda, 
muchacho, no seas tonto, que tus estudios 
están perfectamente". Pasó el examen, salí 
aprobado con una muy buena calificación 
que a poco andar olvidé. Pasó el día, 
pasaron los años; pero lo que no se me 
olvida aún, es la impresión que recibí al oír 
decir al maestro Floriani: "tus estudios están 
perfectamente". Ya no hice caso de la califi­
cación que me dieron; el Maestro me había 
calificado soberbiamente, y si ese día me 
hubieran reprobado ni lo hubiera sentido 
siquiera. 

En las vacaciones íbamos a visitarlo a su 
casa; pequeña y bien decorada habitación, 
donde en artístico desorden, se ostentaban 
cuadros bellísimos, bustos de músicos y 
poetas, jarrones, estantes de libros, retratos, 
algunos bronces alegóricos, dos pianos de 
media cola y un armonio. 

Allí nos tocaba todo cuanto queríamos, y 
nos mostraba enormes álbums donde los 
más interesantes pasajes de la vida de 
los maestros clásicos, estaban simbolizados 
en cada página. 

Floriani nos hacía conocer sus composi­
ciones, trozos de una música extravagante y 
rara, empapada de ternura. 

El sublime neurótico, el gran Beethoven, 



82 Heterofonra 

era su autor predilecto, aunque adoraba la 
música de Chopin, y sabía interpretar ex­
quisitamente a Paderevski. 

Solia invitarnos para días de campo, en 
donde no había más convidados que noso­
tros. Él decía bien, éramos su familia. y 
aunque tenía infinitas relaciones, jamás dio 
a ellas preferencia. En esos días de campo 
hadamos de él lo que queríamos; dejaba de 
ser e! Maestro para convertirse en chiquillo 
complaciente, dispuesto nada más que a 
darnos gusto, y, casi puede decirse, que 
jugábamos con él lo mismo que con 
cualquiera de los compañeros. 

Al pardear la tarde, volvíamos a la ciu­
dad, y al despedimos siempre nos deda: 
"Mucho cuidado con esos estudios, porque 
si siguen interpretándolos de un modo tan 
grotesco, no sé a dónde vamos a parar." 

y al otro día en la clase, el mismo orden, 
las tres bancas llenas de alumnos, los cuatro 
rincones un tanto obscuros; el candil sus­
pendido en el centro; los atriles diseminados 
aquí y allá; los estantes llenos de libros, los 
dos hermosos pianos de cola simétrica­
mente colocados ... aquella clase había lle­
gado a ser para mí una necesidad, y no sólo 
para mí sino para todos. 

Los alumnos que habían dado ya sus es­
tudios no se iban: se quedaban hasta el fin 
de la clase, pues era de reglamento salir to­
dos juntos y acompañar al Maestro hasta su 
casa. Y si era noche de luna, invitábanos a 
pasear e íbamos al parque, donde sentados 
en una campestre banca, nos refeña la de­
sesperación de Beethoven al encontrarse 
sordo, cuando se sentía en la plenitud de su 
genio; el inmenso amor que Jorge Sand ins­
piró a Chopin; la muerte de éste producida 
por una tisis que poco a poco había ido mi­
nando su vida; las extravagancias de los 
grandes músicos; los triunfos alcanzados 
por ellos; las decepciones que empon­
zoñaron su existencia ... y así coma e! tiem­
po; él como un inspirado hablando con loco 
delirio, nosotros embebidos, llevados por su 
palabra a sitios lejanos para presenciar ésta 
o aquella escena ... 

¡Ah! Floriani, con su esbelta figura, sus 
elevados sentimientos, y eternamente ro­
deado de sus disdpulos, recordábame con 

frecuencia uno de los cuadros de mi casa: 
"Jesús con sus apóstoles". No anduvo más 
acompañado el Salvador del mundo de lo 
que lo andaba nuestro querido maestro Flo­
riani. 

Cuando estaba enfermo, enviaba una tar­
jeta al Conservatorio, citándonos para su 
casa; por tal motivo, jamás dejábamos de 
dar la clase. 

Nunca le reprobaron un disdpulo, y la 
clase de Floriani fue siempre la primera en 
todas las del Conservatorio. 

Cada año, y ante numerosa concurrencia, 
presentaba exámenes lucidos, y su fama vo­
laba ya de boca en boca. 

Así, dulcemente, y casi sin darme cuenta, 
se habían deslizado cinco años de mi vida, 
en los que, día por día, aquel cariño hacia el 
Maestro, había ido echando raíces profun­
das en mi corazón. Poco a poco, gota a gota, 
aquel afecto fue creciendo de una manera 
irresistible, y la compañía de Floriani llegó a 
ser para mí una costumbre necesaria, al gra­
do de temer a las enfermedades, no por lo 
que ellas me hicieran sufrir, sino porque 
podían privarme de ver al maestro y estar 
coné!. 

Una noche fría y lluviosa, en que nadie 
hubiera osado salir a la calle, yo bien en­
vuelto en mi capa dragona, y cobijado bajo 
las enormes alas de mi paraguas, sali de mi 
casa con rumbo al Conservatorio. Era noche 
de clase y por nada del mundo habña yo de­
jado de ir a ella. Bien sabía yo que casi todo 
el plante! estaria vacío; pero me halagaba 
dulcemente la idea certísima de que en 
nuestra clase y sin faltar el Maestro, estarian 
ya todos reunidos entregándose al divino 
arte. Me adelantaba con el pensamiento y 
sentía ya en mi cuerpo aterido por e! frio, 
ese confortante calorcito que allí reinaba 
siempre; esa atmósfera tibia que reanimaba 
nuestras almas. Con la imaginación veía ya a 
nuestro querido Floriani llevando e! compás 
febrilmente y murmurando su inseparable 
"No, no, con más delicadeza, más armo­
nioso, sin estropear tanto las notas ... " y veía 
yo al discípulo tratando de inútar esas infle­
xiones dulcísimas que constituían el ideal 
del Maestro. 

Antes de estar en la clase ya soñaba yo 



con ella; y así, cavilando sobre 
mi vida, trayendo a mi me­
moria lejanas reminiscen­
cias, pensando en el 
gran afecto que nues­
tro Maestro había he­
cho nacer en todos 
nosotros, y medi­
tando sobre la ne­
cesidad que era ya 
para mí estar en 
esa clase y no fal­
tar a ella por nada 
del mundo, segula 
yo caminando sin 
advertir que mi pa­
raguas al chocar con 
no sé qué, tuvo la des­
consideración de rom­
perse por todo un lado, y 
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ñeros; poca cosa: que el maestro 
Ploriani parte para Francia, 

donde le llaman para dar 
una clase en el Conser­

vatorio de París, y nos 
deja·: ya ves, poca 
cosa. 

y a continuación, 
sin dejarme tiempo 
de hablar, me en­
señó una tarjeta del 
Maestro en la que 
nos anunciaba su 
partida y a la vez 
nos suplicaba pas1-

ramos a su casa para 
hablar con él. y puesto 

que has llegado ya, par­
tamos en seguida. 
Yo era un autómata que 

dar paso tranquilamente a la 
lluvia, que después de empa­
par a su antojo mi sombrero 
boleado, acabó por ftltrú­

Maña Enrtqwta 

aún no tenía tiempo de refle­
xionar sobre mi desgracia; m1s 
bien dicho, sobre la desgracia 
de todos; aquello era tremendo 

seme hasta la médula de los huesos. 
Pero felizmente había llegado ya; cerré lo 

que pudiéramos llamar restos de paraguas; 
me sacudí un poco el agua y avancé resuel­
tamente por el vestfbulo. ¡Cu1nto se iban a 
reír mis compañeros, de verme así todo mo­
jado como un perro de aguas! y ya oía tam­
bién la voz de Floriani, diciendo: "¡pobre 
muchacho, hoy con los dedos entumecidos 
va a darme su lección peor que nunca!". 

Subí las escaleras i toda prisa; ya deseaba 
sentir un poco de calor; y como en los corre­
dores hacía un viento tan frio, me apresure 1 
llegar a la clase. 

Al fin llego a ella: abro la puerta y entro. 
Pero ... ¿qué veo? La clase siempre tan silen­
ciosa y tranquila, ahora estaba revuelta; na­
die en su asiento de costumbre; todos ha­
blando, y lo que mis me llamó la atención, 
fue la ausencia del Maestro. t"Qué había su­
cedido? Al verme, todos prorrumpieron en 
una exclamación: Al fin llegas; sólo a ti espe­
rábamos ya. Sólo a mí me esperaban ¿qué 
quería decir todo aquello? 

Pero ¿qué sucede? les pregunté asombra­
do. Nada, casi nada, me contestó con voz do­
lorosamente sarclstica uno de los compa-

e increíble. 
Salimos medio atontados por la brusque­

dad del golpe, y nos echamos a caminar por 
esas calles de Dios, encharcadas y llenas de 
lodo. La lluvia era mis menuda, pero mucho 
mis picante; y oleadas de un viento de hielo 
nos azotaban el rostro. 

Era talla rapidez de nuestra marcha, que 
no habla tiempo de hablar, y cada uno se 
entregaba por su lado a meditar sobre la 
brusca sacudida que nos daba el destino, 
cuando nos sentíamos mis felices. 

Por lo que hace a mí, no hay palabras 
bastante enérgicas para expresar la infinita 
pena que me embargaba, al pensar en la 
pérdida del Maestro: aquello no tenía nom­
bre, aquello era inconcebible, absurdo. 

Yo casi no lo creeda, sino hasta que la 
desgracia fuera evidente: hasta que el Maes­
tro Ploriani estuviera ya lejos de nosotros. 

La sorpresa de esta noticia me había he­
cho un daño temble; sentía correr mi sangre 
febrilmente, y una repentina fiebre se 
apoderaba de mí por momentos. Esa noche 
senti en mi ser los tonnentos extraños que 
deben sentir los locos. 

Después de caminar largo tiempo, en 
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medio de la lluvia y las brumas de esa horri­
ble noche, llegamos por fin a la casa del 
Maestro. 

Sonó el aldabón de la puerta, fue a abrir­
la el viejo criado, y entramos todos conmo­
vidos. Ingenuamente confieso que cuando 
me vi en aquel pequeño saloncito, donde 
habíamos pasado ratos tan deliciosos, es­
cuchando al Maestro, y pensé que todo 
aquello se perdía para siempre, poco me fal­
tó para no echarme a llorar como un chiqui­
llo, y suplicar a Floriani entre sollozos, que 
no se fuera, dejándonos en el más profundo 
abandono. 

Felizmente para mí, no tuve tiempo de 
nada, pues cuando iba a sumirme en hondas 
reflexiones, el Maestro Floriani, vestido co­
rrectamente con un traje negro, y sonriendo 
con visible tristeza, se presentó en el salón 
sacándonos de nuestro silencioso aba­
timiento. 

Al verlo, nadie pudo hablar, ¿qué íbamos 
a decirle? Pero él con aquella ternura que le 
era peculiar, vino hacia nosotros, y abra­
zándonos uno a uno, "comprendo vuestra 
pena" -dijo-- yo también siento con el 
alma separarme de ustedes; pero ¿qué se ha 
de hacer? Mi arte así lo exige. 

y entonces nos refirió detenidamente la 
necesidad de verse elevado a un puesto de 
esa naturaleza; la esperanza abrigada por él 
de ver adoptado en el ConselVatorio de Parls 
su método; un método rigurosamente pro­
gresivo, en cuyo arreglo había trabajado lar­
gos años; las promesas halagadoras que se le 
hacían; además, el contrato ya firmado para 
dar una serie de conciertos, en compañía de 
un notable violinista. La necesidad de ir a 
Pans para ganar la gran opinión, esa opinión 
parisina que vale tanto, y que da tanta gloria. 
La ilusión de ver allí publicadas sus obras, 
para instrumentarlas en seguida, y confiar su 
interpretación a esa gran orquesta del Con­
selVatorio. ¡Ah! nosotros no sabíamos lo que 
era la ambición de gloria; él se sentía subyu­
gado por esa idea, y luchaba, luchaba hasta 
verse coronado por ella; lucharia hasta sen­
tirse llevado en sus enormes alas. 

y todo esto, dicho con voz temblorosa 
por la emoción que le causara la idea de 
abandonarnos. 

h ______________________ • __ ~ __ __ 

En cuando a nosotros, le escuchábamos 
conmovidos, y ninguno se atrevía a murmu­
rar una frase de queja. 

Pero él volvía a tomar la palabra para 
demostrarnos que su partida era precisa, 
necesaria. Sin embargo -repetía- esto no 
quiere decir que yo deje de querer a uste­
des; a todos los llevo en el corazón. El re­
cuerdo de ustedes me será gratq siempre, y 
jamás olvidaré, que aquí dejo seres cari­
ñosos y buenos que me quisieron mucho, y 
que pensarán una que otra vez en su Maes­
tro, aunque él esté muy lejos de ellos ¿no es 
verdad? 

Aquí hubo una explosión de ternura, y 
entonces todos hablamos. Nos dejaba y esto 
era lo único que nosotros comprendíamos; 
prefena nuevos goces, al placer que él mis­
mo nos había dicho experimentaba estando 
al lado de nosotros; se iba muy lejos sin ver 
que nosotros, su familia, como él también 
nos decía, quedaba abandonada y sola; que­
daba sin guía, sin su querido Maestro; goza­
ba ya al pensar en sus nuevos alumnos, y se 
olvidaba de nosotros que tanto lo quena­
mos; ¡Ah! ¡Esto era horrible! Pagaba con in­
gratitud nuestro cariño, sacrificando a sus 
pobres discípulos, sin ver que nosotros, an­
tes de verlo a él sufrir una pena, habrlamos 
preferido ser los sacrificados ... 

Entonces, interrumpiéndose bruscamen­
te, dijo: Pues bien; ha llegado el momento 
en que ustedes puedan demostrar sus no­
bles sentimientos. Pruébenme que saben sa­
crificarse por mí, dejándome partir sin 
tacharme de ingrato. 

El golpe estaba dado; sin embargo, toda­
vía hubo una ligera vacilación; una última 
lucha ... Pero nada; su partida era cosa he­
cha y nadie hubiera podido evitarla. 

Al fm nosotros tuvimos que ceder, y ha­
biéndonos suplicado no lo afligiésemos más 
con nuestras quejas, tuvimos también que 
ahogar en el fondo del alma, las expansio­
nes de nuestro sentimiento, y concretamos a 
escuchar la relación de sus esperanzas, 
unidas a las reminiscencias del que pronto 
iba a ser para él un pasado ya; pero un pasa­
do que siempre lo embriagarla de dicha, 
cuando lo evocara en su memoria, y que 
jamás olvidarla. 



Esa noche desplegó su fantasía de un 
modo brillante y deslumbrador. Habló como 
pocas veces había hablado; nos mostró has­
ta el más oculto rincón de su alma soñadora, 
y dejó ver ante nosotros todas las fulgura­
dones de su genio. 

Habló de tal modo, que llegamos a olvi­
dar la verdadera situadón; y cuando a ins­
tandas nuestras sen tOse al piano y tocó a 
cada uno lo que quiso, yo casi ebrio por el 
exceso de tantas impresiones, sin danne 
cuenta de lo que hacía, bruscamente me le­
vanté de mi asiento, llegué al piano y, abra­
zando al Maestro con arrebato irresistible, 
suspiré más que dije estas palabras: "El píano 
ha muerto para mí; jamás volveré a tocarlo". 

Las escenas que se siguieron no quiero 
referirlas ya. Sólo diré, que ocho días des­
pués de esa noche inolvidable, a la hora en 
que el alba apenas empieza a despuntar, 
en el lejano horizonte, un grupo silencioso 
de jóvenes se paseaba a lo largo del andén. 

Éramos nosotros, que habíamos ido a dar 
el último adiós al maestro Floriani. Única­
mente él hablaba, y todos lo escuchábamos 
conmovidos. Nos daba los postreros conse­
jos, nos hacía las últimas recomendaciones, 
nos encargaba que no lo olvidásemos; nos 
explicaba el modo de adelantar, y acabó por 
dejamos un método para saber estudiar, y 
no incurrir en defectos. 

Por lo que hace a mí -le dije--- no reza 
con mi persona la última recomendación; he 
dicho que no vuelvo a tocar y lo cumpliré. 
Anoche mismo eché la llave a mi pobre pia­
nillo desafinado, y aquí la traigo para dá­
rosla: Tomadla, Maestro, es el único pre­
sente que puedo haceros. 

y al decir esto, se la introduje en uno de 
los bolsillos del abrigo de viaje. Quiso decir 
algo, pero no hubo ya tiempo. En esos mo­
mentos daban la última campanada y el tren 
comenzaba a moverse. 

Rápidamente nos estrechó a todos en sus 
brazos y subió al vagón . .. 

Poco después sólo se veía a lo lejos "una 
ráfaga de humo y un blanco pañuelo al 
aire." 

Cuando no quedó ya nada en el horizon­
te, nos volvimos silenciosos y tristes, sintien­
do en el alma algún vacío infinito. y al llegar 
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a la ciudad, cada uno tomó por su lado. 
Ya no éramos una familia; cada uno se­

guirla distinto rumbo en el camino de la 
vida. 

Aquello fue un completo desbarajuste; 
todos andábamos a la desbandada. 

Al otro día en la mañana fui al Conserva­
torio a recoger mis libros. La clase estaba 
polvosa, obscura y fria ... Tomé los estudios 
y me salí a toda prisa. 

En los corredores, los mozos armados de 
largos escobones sacudían vertiginosamen­
te. Los nidos caían al suelo produciendo un 
golpe seco; y las golondrinas, piando, asus­
tadas, huían también a la desbandada ... 
¡Como nosotros! pensé ... 

Hoy ya soy viejo, las canas orlan mi fren­
te como la yedra orlaba en aquel entonces 
las paredes ruinosas del viejo Conservatorio; 
pero cuando escucho a mi pequeña Lilí, que 
con sus deditos color de rosa, intenta mo­
dular en el piano algún cantarcillo, una 
oleada del pasado viene a orear mi cansado 
cerebro, y olvidando por un momento las 
realidades de la vida, me echo a soñar como 
entonces, vuelvo a sentir mi corazón palpi­
tante y lleno de entusiasmo, bajo la impre­
sión de acordes arrancados por Floriani; 
vuelvo a sentir mi pecho lleno de ilusiones; 
vuelvo a ser joven, vuelvo a conversar con 
aquel inolvidable Maestro, y así, medio 
adormecido por los recuerdos, me hundo 
en grata somnolencia. 

De pronto, la impresión producida en mi 
frente, por un beso tibio, me saca de mi si­
lencio. Es mi pequeñita Lilí, que al oírme 
balbucir un nombre, me pregunta con dulce 
curiosidad: 

"Papá, ¿quién es Floriani? 
Floriani «eres tú ahora, vida mía, dame 

otro beso ... n. 

Y así abrazados los dos, vuelvo a soñar 
en el pasado. 





Música 



Carlos Pellicer 

Tema para un nocturno 

Cuando hayan salido del reloj todas las hormigas 
y se abra -por fm- la puerta de la soledad, 
la muerte, 
ya no me encontrará. 

Me buscará entre los árboles, enloquecidos 
por el silencio de una cosa tras otra. 
No me hallará en la altiplanicie deshilad2 
sintiéndola en la fuente de una rosa. 

Estoy partiendo el fruto del insomnio 
con la mano acuchillada por el azar. 
y la casa está abierta de tal modo, 
que la muerte ya no me encontrará. 

y ha de buscarme sobre los árboles y entre las nubes. 
(¡Fruto y color la voz encenderá!) 
y no puedo esperarla: tengo cita 
con la vida, a las luces de un cantar. 

Se oyen pasos -¿muy lejos? .. - todavía 
hay tiempo de escapar. 
Para subir la noche sus luceros, 
un hondo son de sombras cayó sobre la mar. 

Ya la sangre contra el corazón se estrella. 
Anochece tan claro que me puedo desnudar. 
Así, cuando la muerte venga a buscarme, 
mi ropa solamente encontrará. 

31 de oct'lbre de 1945 
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A Rufino Montero 

Tema para un nocturno 
Música de Carlos Jiménez Mabarak 
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Gloria Tapia 

BIas Galindo Y la educación 
musical superior en México 

A un año de su muerte 
emerge la figura intemporal 
de Bias Galindo, su polifa­
cético ser, su pluralidad 
siempre congruente, una 
profunda conciencia de sí y 
su entorno, valores que le 
permitieron limar y disfrutar 
la complejiáad que acom­
paña y envuelve la vida de 
un artista. 

Poseedor de gran talento 
innato, sagacidad y nobleza, 
cuando tuve la fortuna de co­
nocerlo -1951- Galindo 
era en nuestro panorama 
musical astro con luz propia. 
Compositor brillante, con­
taba con muchos éxitos y 
varias obras destacadas en 
su haber. 

Por entonces, a su labor 
de compositor unía desde 
1947 la importantísima de 
director del Conservatorio 
Nacional de Música (CNM), 
tarea a la que se dedicaba 
con ahínco, con todas sus 
capacidades, buscando re­
cursos humanos, materiales 
y técnicos para la institu­
ción, tratando de que la po-

blación estudiantil viviera 
sus años de formación pro­
fesional en un ambiente cor­
dial, disciplinado sin ex­
tremismos y, sobre todo, 
aprendiendo a gustar y dis­
frutar de los valores artísti­
cos, en especial de los musi­
cales. 

Durante su gestión como 
director del CNM, el maestro 
Galindo recibió el conjunto 
arquitectónico en el que está 
en la actualidad, en la colo­
nia Polanco. Creación del 
arquitecto Mario Pani, el con­
junto, con renombre mun­
dial, esun bábltatadecuado 
para sus funciones. Su am­
plitud permite la coexis­
tencia de diversos conjun­
tos, así como la práctica 
individual de los alumnos 
en los instrumentos más 
variados. 

El teatro al aire libre con 
su escenario en el ábside del 
Auditorio Silvestre Revuel­
tas, en la actualidad se usa 
poco y ha perdido sus ban­
cas originales, pero fue en la 
época de Galindo foro de 

múltiples actividades artísti­
cas, incluyendo danza y 
teatro. 

La Biblioteca fue siste­
matizada y su catalogación 
puso de relieve valiosos 
acervos que constituyen al­
gunas de sus secciones más 
preciadas: partituras manus­
critas de grandes músicos 
mexicanos, ediciones euro­
peas hoy agotadas, la colec­
ción de Fugas a colores de 
Juan Sebastian Bach, las 
composiciones de Ángela 
Peralta, etc. Ante la falta de 
recursos para dotar a la insti­
tución de un órgano para las 
cátedras correspondientes, 
se promovió un concierto a 
beneficio del CNM con la ac­
tuación de la Orquesta Sin­
fónica Nacional bajo la di­
rección del maestro Carlos 
Chávez. Así se pudo adquirir 
el primer órgano electrónico 
que tuvo el Conservatorio. 
Luego se logró el gran órga­
no tubular de la línea Tam­
burinni, que desde entonces 
se encuentra en el Auditorio 
Silvestre Revueltas y consti-



ruye un valor de gran sig­
nificación en nuestra vida 
musical. 

Bajo la gestión de Ga­
lindo nació la Orquesta de 
C1mara Yolopadi, fonnada 
por alumnos del área de 
cuerdas para sus prácticas 
de conjuntos instrumentales. 
Después fue incorporada al 
INBA como Orquesta de Cá­
mara de Bellas Artes, la que 
existe hasta la fecha y en la 
que aún trabajan algunos de 
sus miembros fundadores. 

En aquellos años se pro­
movieron también acciones 
pedagógicas trascendenta­
les, como la secundaria mu­
sical y la elaboración del 
Plan de Estudios 1952. La 
secundaria nació para que 
los jóvenes con vocación 
musical cursaran de manera 
simultánea la segunda en­
señanza y el ciclo inicial 
profesional de música. 

Surgida como secundaria 
de arre, se consolidó como 
secundaria musical. La per­
muta de algunas asignaturas 
del plan general de la secun­
daria fonnal---dlbujo de imi­
tación, constructivo y mode­
lado- por asignaturas 
musicales, solfeo, conjuntos 
corales e instrumento, permi­
tió la integración en un solo 
proyecto de los contenidos. 

El Plan de Estudios 1952 
logró un auténtico equilibrio 
pedagógico mediante la je­
rarquización de las diferen­
tes asignaturas con un crite­
rio claro y preciso de lo que 
es la fonnación profesional 
de un músico en las diversas 
espedalidades, conrrbatiendo 
las tendencias limitativas de 
los academistas. Ese plan no 
sólo fue eficaz en su mo-
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BIas GaJ/ndo y sus dlscfpuk>s en 1944 

mento, sino revolucionario 
para su época y válido, aún 
hoy, en su espíritu central. 

Los planes de estudio 
posteriores carecieron de la 
responsabilidad y conoci­
mientos necesarios para cum­
plir sus objetivos. Los planes 
de 1962 Y 1979 constituyen 
proyectos desestructurados 
que han roto la coherencia 
de la educación musical, 
dispersando las posibilida­
des del estudiante y satu­
rando de hora-clase y asig­
naturas dislocadas la agenda 
cotidiana de maestros y 
alumnos. 

Ambos planes, el primero 
en liquidación, el segundo 
en proceso de refonna, han 
dañado por más de treinta 
años la educación musical 
profesional en nuestro país. 

Es el contenido humano­
artista y no las horas-clase­
dedos lo que produce los 
buenos resultados. La con­
fusión de valores y procesos 
ha creado el caos actual. 
Tenemos años luchando en­
tre la mediocridad y la in­
comprensión, acrecenún­
dose el problema por el 
desinterés social y el prota­
gonismo personal. 

La crisis que hoyes evi-

dente en la educación musi­
cal profesional en México se 
inició con el abandono del 
plan de estudios 1952. El 
maestro Bias Galindo dio al 
país y a su juventud musical 
una brújula que nunca se ha 
descompuesto, ni perdido el 
rumbo. Retomar esos ca­
minos y adecuarlos con dig­
nidad pedagógica a nuestros 
tiempos es arar sobre te­
rreno fértil que ya dio frutos 
cuando se le utilizó. Seguir 
buscando en las tentaciones 
eufemísticas de una supe­
rioridad a ultranza es perder 
identidad y desvinculamos 
de nuestras raíces, porque 
las raices sonoras que afl!li­
gan en nuestra historia y nos 
hacen vibrar deben ser te­
mas de conocimiento y re­
valoración de los mexica­
nos, pues no por intangibles 
son menos reales. 

A un año de la ausencia 
ñsica de ' Bias Galindo, y a 
treinta y cuatro de haber 
dejado el CNM, la fuerza de 
los hechos nos mueve a 
repensar en el ayer, en el 
ahora, en el mañana. Ga­
lindo fue un mexicano 
excepcional, cuya rica per­
sonalidad exige todavia es­
tudios por venir. 



Gloria Tapia 

Luis Sandi y la Liga de Compositores· 

luis Sandl. Polo de Manuel GualtlO 

U n profundo motivo de 
trascendentes raíces cultu­
rales, emanadas de los m1s 
altos valores humanos que 
pueden darse en un medio 
dedicado a las labores crea­
tivas del' espíritu, nos reúne 
hoy con lazos de admira­
ción, afecto y gratitud, en 
tomo a huestro homena­
jeado, el maestro Luis Sandi. 

La liga de Compositores 
de Música de Concierto de 
México en su programa con­
memorativo por los veinte 
años de su existencia consi­
deró el acto que hoy celebra-

mos como el m1s importante 
en su devenir interior, en una 
retrospección de su vitalidad 
y estructura. 

Un reconocimiento explí­
cito, abierto, cariñoso y so­
lemne, al hombre, al maestro, 
al ciudadano, al mexicano 
que con ahínco, inteligencia, 
generosidad y gran visión en 
el campo de la cultura se pre­
ocupó por dar a los compo­
sitores mexicanos una posi­
ción insti~cional que les 
permitiera, colegiadamente, 
organizar su vida profesional, 
institución a la que llamó liga 
de Compositores de Musica 
de Concierto de México. 

Un escrito del 16 de 
agosto de 1972 (en cuyo 
membrete se lee Telefutu­
rama Visión-Canal 13 y que 
firma el licenciado Antonio 
Menéndez -de grata me­
moria-, director general de 

• Palabras de la maestra Gloria Tapia, presidenra de la Mesa Directiva de la 
Liga de Compositores de M6sica de Concierto de México, A.C., pronunci­
adas en el Concierto Homenaje al maestro Luis Sandl, el lunes 11 de oc­
tubre de 1993, en la Sala Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Attes, en 
la ciudad de México. 
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Programa dá Homenaje a Luis Sandi, 1993 

Televisión Activa) contiene 
la invitación "a una reunión 
en la que cambiaremos im­
presiones sobre la difusión 
de la obra de los composi­
tores mexicanos de música 
de concierto". 

La reunión fue progra­
mada para el martes cinco 
de septiembre a las 12 ho­
ras. Las iniciales de quien 
dictó ese escrito son: 1. S. 
(Luis SandO, que, permí­
taseme una interpretación 
personal, al ser el maestro 
Sandi invitado individual­
mente, por su prestigio, a 
participar en las actividades 
que por ser compositor le 
ofrecía el Canal 13, él, por su 
propia convicción y gene­
rosidad, pidió abrir ese ám­
bito cultural a todos los 
demás compositores y pen­
só, sobre todo, en los jóve­
nes, cuyo camino, sabía, era 
arduo y dificil. 

El 5 de septiembre con­
currimos a la reunión citada 

un grupo de ocho o diez in­
vitados, y allí el maestro 
Sandi nos expuso su pro­
yecto de crear la Liga de 
Compositores, proyecto que 
acogimos con entusiasmo y 
empezamos a trabajar bajo 
su dirección para lograr pri­
mero la conformación ju­
ñdica de la Liga, cuya escri­
tura constitutiva se firmó el3 
de mayo de 1973, como es 
sabido. 

Los primeros conciertos 
organizados por la Liga, se 
presentaron en el Auditorio 
Silvestre Revueltas del Con­
servatorio Nacional de Mú­
sica, los días 14 y 16 del 
mismo mes de mayo. 

En el programa del día 14 
se escucharon obras de los 
siguientes autores: ~ando 
Lavalle, Luis Sandi, José Sa­
bre Marroquín, Salvador 
Contreras, Mario Lavista, 
Mario Kuri y Roberto Téllez 
Oropeza. 

En el programa del día 

16, los autores fueron: Wa­
rren Haid, Leonardo Veláz­
quez, Gloria Tapia, Manuel 
Enñquez, Rodolfo Halffter, 
Francisco Núñez, Rafael Viz­
caíno, BIas Galindo y Simón 
Tapia Colman. 

Podemos decir que es­
tábamos moralmente todos, 
o casi todos, y la Liga abierta 
a los colegas que aún no lo­
grábamos incorporar, con 
una preocupación especial 
por los compositores de 
provincia, que tanto necesi­
tan de estímulos a su traba­
jo. Veinte años son historia 
viva aún; pero no haré, por 
supuesto, relato detallado 
de esos veinte años. Sólo 
quise recordar hoy, en ho­
menaje al maestro, los ini­
cios de nuestra institución, y 
leer para todos ustedes la 
cláusula segunda de la Es­
critura Constitutiva que dice: 

Su objeto social será: 
La difusión y conserva-
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ción de la música culta 
compuesta en México en 
cualquier tiempo. Para la 
difusión de la música se 
valdrá de todos los me­
dios, tales como la ges­
tión ante el Estado y los 
organizadores de con­
ciertos para que se in­
terprete música mexicana 
y ante los educadores de 
música para que la in­
cluyan como material do­
cente; la organización de 
conciertos y programas 
para radio y televisión; la 
grabación de discos y cin­
tas; el intercambio con el 
extranjero; la edición de 
obras; la publicación 
de noticias, etc. la Liga 
no podr1 promover la 
obra de ningún composi­
tor en particular, sino que 
se Iimitar1 a gestionar la 
difusión de la música 
culta en general. 
la liga alentarn la investi­
gación para el conoci­
miento de la música colo­
nial y del siglo pasado de 
México. 

Veinte años de labores en 

estos temas. El camino ha 
sido complejo, pero la brú­
jula que se nos entregó es 
precisa y eficiente. Los com­
positores de la Liga segui­
mos en la ruta, gracias a la 
visión del maestro-guía que 
hoy homenajeamos. 

Al referimos al maestro 
Sandi es imprescindible 
mencionar otros aspectos de 
sus valiosas actividades: Su 
labor como pedagogo y 
como promotor de la en­
señanza musical. 

Gr~cias a él la enseñanza 
de la música adquirió fir­
meza en los programas ofi­
ciales de primarias y secun­
darias. Se dio a la tarea 
personal de capacitar al 
músico como maestro, de 
crearle Mbitos y disciplinas 
fundamentales para realizar 
su trabajo como educador 
musical. Abrió un amplio 
mundo laboral para los pro­
fesionales de la música. las 
plazas-horas federales que 
la especialidad tiene en el 
país, se deben en gran parte 
al esfuerzo y la dedicación 
del maestro Sandio 

Su preocupación por e1e-

var el nivel profesional de 
las escuelas de música de­
pendientes del ¡NBA, Escuela 
Superior y Conservatorio Na­
cional, se dejó sentir en revi­
sión de planes de estudio, 
contratación de los mejores 
maestros de las diversas es­
pecializades y apoyos por 
medio de becas a estudian­
tes y conjuntos musicales 
estudiantiles. 

la formación de conjun­
tos vocales profesionales fue 
pródiga. Aún perdura el Co­
ro de Madrigalistas, del cual 
fue fundador y director por 
muchos años. Conocedor de 
nuestro medio, inteligente y 
generoso, el maestro Luis 
Sandi es un mexicano que 
merece el reconocimiento 
no sólo de la liga de Com­
positores, sino de la patria 
entera. De la patria "impeca­
ble y diamantina", como dice 
el poeta. 

Reciba, pues, maestro 
Luis Sandi, con todo el fer­
vor de nuestro corazón, este 
sencillo homenaje, que es 
una flor de México, del 
México que usted ha con­
tribuido a formar. Gracias. 



SergioOrtiz 

Armando Lavalle (1924-1994) 

M uy lamentado ha sido, 
en la comunidad musical 
mexicana, el fallecimiento 
del distinguido compositor, 
violista y director de orques­
ta Armando Lavalle, acaeci­
do el12 de febrero de 1994. 
Para la opinión pública, sin 
embargo, el triste suceso pa­
só casi inadvertido, en ra­
zón, supongo, de que este 
notable músico mexicano 
dedicó su mayor esfuerzo a 
la creación más que a auto­
promoverse. 

Nacido en 1924, su acta 
de nacimiento lo hace origi­
nario de Ocotlán, Jalisco, 
aunque él solía decir que 
había nacido en la ciudad de 
México y que al poco tiem­
po de esto su familia se 
trasladó a ese bello lugar de 
provincia, y ahí lo registró. 
Apenas era un adolescente 
cuando ingresa al Conserva­
torio Nacional de Música, 
donde uno de sus mentores 
y, sin duda, una de las más 
grandes influencias en la 
personalidad de Lavalle fue 
Silvestre Revueltas. Sobre la 

figura de nuestro gran genio 
Armando Lavalle forjó la 
propia siguiéndolo no sola­
mente en el lenguaje musi­
cal, sino también en su as­
pecto bohemio, en su 
cercanía con lo popular y, 
aun, en su muy ácido sen­
tido del humor, el cual 
--como con Revueltas-- te­
nía como blanco la medio­
cridad del medio y la solem­
nidad de algunos de sus 
colegas. 

Formado como instru­
mentista por Josef Smilovitz 
(del Cuarteto Lener) y como 
compositor por Rodolfo 
Halffter y Miguel Bernal Ji­
ménez, además de Revuel­
tas, Lavalle inicia su carrera 
como músico profesional to­
cando y, más adelante, di­
rigiendo. De hecho, su ha­
bilidad como violista le 
permitiría llegar a sustituir al 
violista del Trío Italiano de 
México y realizar con este 
grupo giras por Estados 
Unidos y Europa (1%3). Sin 
embargo, aunque continuó 
tocando la viola y dirigiendo 

In memorlan 

por muchos años, los mejo­
res frutos de su talento musi­
cal se dieron en la compo­
sición. A partir de 1950, fecha 
en la que compuso MI viaje, 
y hasta 1992, año en que su 
salud empezó a declinar rá­
pidamente, Lavalle logró es­
cribir un importante caudal 
de obras (más de sesenta) 
que lo coloca de manera dis­
tinguida en la historia de 
nuestra música. 

Su lenguaje musical con­
tinúa --como ya se ha seña­
lad~ la corriente naciona­
lista de Revueltas y Bernal 
Jiménez pero no se limita 
por ella pues supo utilizar 
también los novedosos idio­
mas traídos a nuestro país 
por Rodolfo Halffter. Así, en 
varias de sus obras Lavalle 
incorpora elementos de es­
tos idiomas (atonalidad, se­
rialismo) con gran fortuna. 
Una de sus obras más logra­
das: el Adagio para cuerdas 
(1956) es un ejemplo de la 
mezcla de ambas vertientes. 

Más aún, en tiempos en 
que la vanguardia musical 
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exploraba los aspectos rrús 
teatrales que musicales de la 
creación, Lavalle compone 
una obra de cámara (su Trfo 
de 19(9) cuya partitura es­
pecifica contar con un violín 
"para romper". Ejemplos de 
su humor aparecen no sola­
mente en la música sino 
hasta en los títulos de algu­
nas de sus obras: Valses 
morbosos y convenctonales 
(para piano) o su trio para 
clarinete, fagot y piano 
Lukewarm Sesston. Lavalle 
abordó la mayoña de los 
géneros musicales (excepto 
la sinfonía y la ópera) pero 
es en su obra orquestal en 
donde liU talento brilla con 
mayor intensidad; así, sus 
conciertos para viola y cuer­
das (1965), el Concierto para 
violín, cuerdas y percusión 
(1966), el Dtverttmento para 
clarinete y orquesta (1976), 
el Homenaje a Stlvestre Re - ...... ;....-..:.:. _________ ...... ___ ....,;. _____ ==-__ ----" 
vueltas (1979), el ConcteTto 
para guitarra y orquesta 
(1982) y el ConcteTto para 
violín, violonchelo, cuerdas 
y percusión (1991), por citar 
algunas de las obras más re­
levantes nos muestran su 
sólida técnica, su identifica­
ción con el lirismo sencillo 
del canto popular y un pode­
roso sentido del drama. 

Con todas esas cuali­
dades que existen en su 
música, es de esperar que 
más intérpretes se le acer­
quen y la exploren, ellos y el 
público de conciertos serán 
los beneficiados. 

En la trayectoria de Ar­
mando Lavalle encontramos 
que el reconocimiento a su 
talento se concretó en pre-

mios y distinciones: en 1979, 
la Secretaña de Relaciones 
Exteriores le otorgó el Águi­
la de l1atelolco por su labor 
como compositor y por su 
aportación a la cultura de 
México. En ese mismo año 
fue delegado de nuestro 
país en la Tribuna Musical 
de Latinoamérica y el Caribe 
(TRIMALCA), celebrada en 
Colombia. En 1983, la Uni­
versidad Veracruzana le de­
dicó su Segundo Foro Musi­
cal. En 1992, The Atlanta 
Virtuosi (la excelente agru­
pación de cámara que dirige 
el violinista mexicano Juan 
Ramírez) le organizó un 
homenaje en Atlanta, Geor-

gia, y en 1993 la Liga de 
Compositores, de la cual era 
miembro, le dedica el con­
cierto anual con la Orquesta 
Sinfónica Nacional en el 
Palacio de Bellas Artes, pre­
sentando en esa ocasión el 
estreno de la versión com­
pleta del ConcteTto para vio­
lín, violonchelo, cuerdas y 
percusión. Sin duda, todas 
estas muestras de aprecio 
por su obra fueron satisfac­
torias para él, pero el mejor 
homenaje posible es conti­
nuar tocando la música que 
con tanto talento, amor y 
dedicación, este compositor 
de nuestro país creó y nos 
heredó. 



Aurelio TeIlo 

Recordando a Samuel Claro Valdés 

L a musicología latinoa­
mericana esti de luto ma­
yor. Uno de sus más conno­
tados miembros ha fallecido 
cuando aún tenía tanto que 
darnos, tanto que enseñar­
nos y tanto que aportar al 
conocimiento de la música 
de nuestro Continente: ellO 
de octubre pasado, ron­
dando las seis décadas de 
vida, murió Samuel Claro 
Valdés. Su país, Chile, y la 
América Latina toda, lamen­
tan la desaparición de un in­
vestigador ejemplar sin cuyo 
aporte fundamental no sería 
posible el conocimiento que 
hoy tenemos de diversos as­
pectos de la música lati­
noamericana. 

No cabe duda que uno de 
los trabajos más trascen­
dentes de Samuel Claro Val­
dés lo constituye la monu­
mental A ntolog(a de la 
música colontal en Amdrlca 
del Sur (Santiago, 1974, Edi­
ciones de la Universidad de 
Chile), un libro primordial 
para el entendimiento de la 
música colonial de Sudamé-

rica, de aquella que se prac­
ticó en catedrales, conven­
tos, misiones e improvisa­
dos escenarios teatrales, y 
que si no fuera por e~ta 
magnífica publicación hoy 
seguiría cubierta por el pol­
vo del olvido. El trabajo del 
maestro Claro Valdés tuvo la 
virtud de revelamos la exis­
tencia de un importante 
legado musical que abrió las 
puertas al conocimiento del 
pasado, a la obra de compo­
sitores como Matías Du­
rango, Torrejón y Velasco, 
Juan de Araujo, Juan de He­
rrera, Alonso Torices, Gu­
tierre Fem~ndez Hidalgo y 
Esteban Ponce de León, así 
como resaltar la presencia 
en América de obra de com­
positores españoles de pri­
mera importancia como José 
de Nebra y Antonio Ripa. 
Gran número de las obras 
publicadas en este libro son 
parte esencial e imprescin­
dible del repertorio de los 
coros y conjuntos dedicados 
a la difusión de la música de 
la época colonial. 

In memoriam 

Tampoco pueden obviar­
se sus esenciales y singu­
lares aportes al estudio de la 
música popular chilena, es­
pecialmente de la cueca, 
una de las expresiones más 
características del folklore 
de su país y al que tantas ho­
ras de estudio dedicó para 
luego verterlas en diversas 
publicaciones. La valía de 
sus estudios hizo que éstos 
fueran recogidos en libros y 
revistas especializadas de 
América Latina, Estados Uni­
dos y Europa. La editorial 
Andrés Bello le publicó su 
cl~sico Oyendo a Chtle 
(1979); el Anuario musical 
de Barcelona y el Boleffn del 
Instttuto ChUeno-Árabe de 
Cultura, así como el 
Bullettn The Bruselas 
Museum 01 Mustcal 
Instruments, dieron a 
conocer sus enfoques so­
bre los orígenes, pdctica, 
trascendencia y significado 
de la cueca, esa suerte de 
expresión nacional chilena 
de viejo y arraigado pa­
rentesco con las cuecas ar-
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gentinas y bolivianas, con 
las marineras peruanas, 
con las más antiguas za­
macuecas de Perú y Colom­
bia y aun con las chilenas 
mexicanas de las costas gue­
rrerense y oaxaqueña. Por 
supuesto que fue un inva­
luable colaborador de esa ya 
clásica tnbuna de la musi­
cología latinoamericana que 
es la Revtsta Musical Chilena. 

Para los músicos de mi 
generación, que vamos uno 
o dos pasos detrás de los de 
él, su ya citada antología 
de música colonial fue una 
valiosa guía por la rigurosa 
metodología con la que está 
planeada y por el inmenso 
caudal de conocimientos 
que de su lectura, tanto del 
texto como de las partituras, 
se desprende. y lo mismo 
han representado sus demás 
investigaciones. Particular­
mente notable es aquel re­
sumen sobre la música colo­
nial en América Latina que 
preparó, y que yo alcancé a 
conocer en una versión me­
canografiada, para el pro­
yecto de la UNESCO "La mú­
sica del hombre". 

Fue precisamente a raíz 
de un congreso en México 
en 1985, patrocinado por la 
UNESCO para discutirse al­
gunos de los alcances del 
mencionado proyecto, que 
lo conocí, y mi relación con 
él en tomo a las investiga­
ciones sobre música colo­
nial que yo estaba haciendo 
en México fue sumámente 
enriquecedora. Le envié en 
1990 mi recién publicado 
catálogo del acervo musical 
catedralicio de Oaxaca y la 
antología que le acompaña. 
Su respuesta fue una gene-

rosa carta que reanudaba los 
lazos estrechados en Méxi-

. ca. Volvimos a reencontra­
mos en Caracas, en 1992, a 
raíz del Segundo Festival de 
la Música del Pasado 
de América, donde compar­
tió un lugar estelar junto a 
esos pilares inamovibles de 
la musicología de n~estro 

continente que son Robert 
Stevenson y Francisco Curt 
Lange. 

Escribo estas líneas pocos 
días antes de llevarse a cabo 
el tercero de estos encuen­
tros que propician la fun­
dación Vicente Emilio Sojo y 
la Camerata de Caracas que 
dirige Isabel Palacios. Allí 
honraremos su memoria y, 
con el corazón contrito, ex­
pondremos nuestras confe­
rencias y daremos nuestros 
conciertos pensando en que 
sin las huellas que Samuel 

Samue/ Claro 

Claro Valdés dejó, sin el sen­
dero que trazó su obra, para 
quienes ejercemos la investi­
gación musical, la tarea seria 
mucho más dificil. 

Vayan desde México 
nuestras dolidas líneas en 
memoria de uno de nuestros 
más trascendentales musicó­
logos y corran por el Conti­
nente para preservar su la­
bor, que fue más allá de las 
aulas de las universidades 
de Chile y Católica, y al­
canzó a toda una generación 
de músicos que encontraron 
en él un asidero seguro para 
su quehacer acústico. Estas 
mismas líneas expresan no 
sólo el pesar del amigo per­
sonal que fui , sino también 
el de la comunidad de in­
vestigadores de México que 
vieron en el desaparecido 
maestro a un ilustre y bri­
llante colega. 
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Yolanda Moreno Rivas, La 
composictón en México en el 
siglo xx, México, Consejo Na­
cional para la CUltura y las 
Artes, 1994, CUltura Contem· 
porinea de México, 237 pp. 

Es un gran placer dar la bien 
venida a una colección como 
Cultura Contemporánea de 
México, cuyos diez libros mo­
nográfICos están dedicados a 
difundir, entre el público ge­
neral, síntesis valiosas de lo re­
ferente al siglo xx mexicano en 
arquitectura, danza, fotograrla, 
m6sica, Jjeratura, teatro, pin­
tura, escultura, cultura popular 
y cine. Cada libro de la colec­
ción fue encargado a un espe­
cialista de reconocida trayecto­
ria, yen la edición participaron 
diversos investigadores, imá­
genes y diseñadores con el fm 
de obtener estos libros de gran 

CIÓN EN MÉXICO EN EL 51GL 

_'·'f!itl.t-_X1.,·'.II ••. ,,,.,--

formato, ~gil diseño Y estupen­
das ilustraciones (fotograrJaS en 
blanco y negro y en color): li­
bros hennosos de lectura ame­
na. Esta colección significa un 
paso adelante en la ardua di­
fusión del quehacer artístico de 
nuestro ya moribundo siglo. 

¿Quién se atreveCIa a escribir 
una historia de los composi­
tores mexicanos del siglo xx, de 
los ro~nticos tardíos a los, 
posmodemos? 5610 alguien con 
suficiente valor para ignorar los 
muchos o~cuIos que se opo­
nen al escribir sobre el ~ re­
ciente periodo de la m6sica 

• Texto leído en la presenlación del libro en la SaJa Manuel M. Ponce 
del Palacio de BeII2.s Artes, el 18 de mayo de 1995. 

mexicana: carencia de fuentes, 
falta de bibliograrlll , cat~ogos 
de obra incompletos, escasez 
de grabaciones profesionales, 
pocas ediciones de partituras, 
etc. Alguien con sufICiente ex­
periencia de investigador para 
recurrir a cualquier método de 
investigación documental o 
de campo, en la b6squeda de 
información confiable: archivos 
y bibliotecas personales de 
compositores, de orquestas, 
de escuelas, de estaciones de 
radio. Alguien con enorme pa­
ciencia para acercarse a los 
compositores y entrevistarlos, y 
hacerlos confesar sus secretos. 
HaCia falta alguien con un estilo 
de escritura claro y conciso, y 
suficiente capacidad de reCle-
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xión y síntesis para superar la 
mera acumulación de datos. 

Los editores de la colección 
Cultura Contempordnea de Mé -
xico tuvieron que encontrar a 
un autor que reuniera tres con­
diciones básicas para empren­
der una historia de la composi­
ción musical en México en el 
siglo xx: seriedad, experiencia 
y valor, para aceptar un reto 
que pocos investigadores en­
frentarían. y no se equivocaron 
al elegir a la musicóloga Yolan­
da Moreno Rivas, quien ya tenía 
en su haber dos libros de sínte­
sis: Rostros del nacitmalismo en 
la música mexicana, FCE, 1989, 
e Historia de la música popula,. 
mexicana, CNCA, 1990; así co­
mo amplia experiencia en pro­
yectos de difusión de la música 
mexicana, como sus series de 
discos compactos con antolo­
gías de música mexicana de 
concierto y popular. Nadie me­
jor que una investigadora seria 
y valiente como Yolanda Mo­
reno para realizar el ambicioso 
proyecto de resumir, en un li­
bro de poco más de doscientas' 
páginas, los vericuetos de la 
composición mexicana de 
nuestro vigésimo siglo. 

La autora dividió su libro en 
cinco partes: 1. Un breve prólo­
go seguido de una introducción 
titulada "CUatro siglos de ante­
pasados" (pp. 12-19); 2. Un re­
lato sobre los compositores 
mexicanos del siglo xx organi­
zado por decenios en siete 
capítulos (pp. 21-111); 3. Una 
serie de entrevistas a catorce 
compositores mexicanos repre­
sentativos de su generación: 
"Catorce compositores hablan 
de estética y oficio" (pp. 113-
165); 4. Un apéndice ron notas 
biográficas de sesenta compo­
sitores mexicanos del siglo xx 
con sus obras principales (pp. 
167-185); 5. Una "Breve crono­
logía comparada" de 1940 a 
1991 donde se comparan los 
autores y obras mexicanos y 

extranjeros en dos columnas: 
"Producción en México· y "Pro­
ducción en otros países· (pp. 
187-226). Examinemos más de 
cerca algunas de estas partes. 

En el prologo, la aáora pre­
senla una breve reflexión sobre 
la modernidad en la música 
que vincula con la noción de 
progreso, la cual considera que 
"la nueva música debe ser por 
naturaleza mejor, más avanza­
da, más profunda o más ele­
vada que la música del pasado 
inmediato". Pero la moderni­
dad en la composición occiden­
tal se ha manifestado en fonnas 
diversas: "técnicas de nuevo 
cuño", "abandono de técnicas 
obsoletas" y "apropiación de 
técnicas olvidadas", tanto del 
pasado como de culturas no oc­
cidentales. El concepto de IDo­

dernidad es fundamental para 
Moreno en la comprensión de la 
historia de la música de México, 
que no ha sido ajena al discurso 
de la modernidad: "modernos 
pretendieron ser los composi­
tores virreinales del siglo xvm y 
modemos fueron nuestros in­
cipientes nacionalistas deci­
monónicos, así como lo fueron 
(. .. ) los iniciadores de la escuela 
mexicanista de este siglo· (p. 
12). El contexto de la moder­
nidad, con sus contradicciones,. 
paradojas y desfases, es pues el 
faro que guiará a la autora a 
través de las páginas de su li­
bro, pues los compositores me­
xicanos nunca han dejado de 
participar en la modernidad: 
tanto la que viene de fuera co­
mo la que se descubre dentro. 

La autora reconoce que 
cuando se le pidió realizar esta 
revisión de la historia de la 
composición en México en el 
siglo xx, en especial durante los 
últimos 50 años 0940-1990), 
sabía "que tendría que penetrar 
en un territorio poco estudia­
do". Después de revisar las exi­
guas fuentes, bibliograf'aa, dis­
cografía y edición de partituras, 

Moreno concluye que la única 
forma de caminar el territorio es 
depender de los compositores 
"como fuente directa y más im­
portante", sólo para comprobar 
una vez más lo que ya sabe­
mos: que los compositores no 
son precisamente cuidadosos 
para hacer sus catálogos y que 
existen muchas contradicciones 
e incertidumbres para fechar las 
obras. Propone así que las o­
bras se clasifiquen "definitiva­
mente en la fecha de su estreno 
que, según mi opinión, es la de 
su verdadero nacimiento" (p. 
13). Si fuera cierto que la autora 
terminó su libro en 1991, año 
en el que fuma su prólogo, pa­
rece que la obra tuvo que es­
perar más de tres años para ver 
la luz en esta colección. 

En la introducción, "CUatro 
siglos de antepasados", Yolan­
da Moreno inicia su búsqueda 
de "las transformaciones que ha 
sufrido el discurso musical con 
relación a una modernidad 
siempre cambiante". Dice la au­
tora: "l ... ) la historia del arte y la 
cultura en México es una histo­
ria de encuentros y desencuen­
tros con las ideas provenientes 
de un exterior que es visto al­
ternativamente como amena­
zante o seductor y con una 
modernidad tan ambicionada 
como temida" (p. 16). Esta am­
bivalencia entre la adaptación 
de lo externo y la búsqueda de 
lo propio comienza ya en la 
música de la Nueva España, 
cuyo "pausado ritmo" virreinal 
"no borró el apetito de cambio 
y de una modernidad más pal­
pable" (p. 17). La necesidad de 
estar al día con Europa se mani­
fiesta en la costumbre de que­
mar las obras antiguas de las 
catedrales ya desde fines del 
siglo XVI, y en el siglo xvu se 
buscaba que los maestros de 
capilla compusieran según la 
"moda nueva" que se practi­
caba en España. En el siglo xvm 
entran las modas italiaraas y los 



estilos profanos con los bor­
bones, y así los maestros de 
capl11a dejan el barroco español 
de sus villancicos por el estilo 
concertato italiano de sus can­
tadas. 

Con la Independencia se 
acrecentaron los valores mo­
dernos, ·pues ser independien­
te es ser moderno" (p. 18). Se 
rechazó el modelo español y 
nuesttos m6sicos se lanzaron a 
la b6squeda de otros valores 
europeos modernos. Para Mo­
reno el siglo XIX mexicano fue 
"un prolongado intento de asi­
milación de los estilos y con­
tenidos del moderno romanti­
cismo europeo". Para lograrlo, 
el compositor mexicano deci­
monónico se volcó a la b6sque­
da de su oficio siguiendo las 
huellas de Italia, Francia y Ale­
mania alternativamente. Pero 
adem1s de la asimilación irre­
gular de las tendencias euro­
peas, también de.f¡ne al siglo 
XIX mexicano "la búsqueda de 
una expresión moderna de 10 
mexicano": el primer naciona­
lismo musical de México que 
enfrentarla a "indigenistas" con­
tra "europeizantes", sobre todo 
durante la reacción porfirista de 
fin de siglo de los compositores 
francesisus --como Castro- y 
gennanlst2s --corno Carrillo-. 

En los capítulos primero a 
séptimo Yolanda Moreno con­
tinúa su b6squeda de 10 mo­
derno en las distintas décadas 
del siglo xx musical mexicano. 
El capítulo 1, "Romanticismo 
tardío y fuego nuevo", segun 
los pasos de dos grandes com­
positores fundacionales en la 

década de los veinte: Manuel 
M. Ponce y Carlos ~vez. El 
capítulo Il, "VIejas raíces, len­
guajes renovadores", examina 
las d~das de los treinta y los 
cuarenta a través de la labor 
composiciona1 de Carlos ~­
vez, José Rol6n, Candelario 
Huizar, Silvestre Revueltaa y 
)~ Carrillo. Pl capitulo 111, 
"Senderos del pasado, caminos 
del futuro", observa el naci­
miento y desarrollo del na­
cionalismo sonoro de los años 
cuarenta: el Grupo de los Cua­
tro, Luis Sandi, Miguel Bemal 
)iménez, Carlos )iménez Maba­
rak, así como las "reminiscen­
cias nacionalistas" de autores 
posteriores y la influencia mo­
dernizadora de Rodolfo Halff­
ter. El capiulo IV, "Década de 
transici6n", analiza la forma en 
que se crea la tradición de la 
modernidad en la música me­
xicana de los años cincuenta: el 
nacimiento de nuevas senera­
ciones modernas, de grupos, de 
escuelas, de nuevas corrienles 
estéticas y la aparición de nu­
merosos compositores de di­
versas tendencias. El capiulo V, 
"La nueva modernidad", da 
cuenta de la agilada década de 
los sesenta: los alumnos del ta­
ller de Chávez, el surgimienlO de 
nuevos creadores, el ambiente 
cultural modemo del momenlO, 
las tendencias liberadoras y el 
cambio cualitativo en la com­
posición mexicana. Pl capítulo 
VI, "Búsquedas Y vanguardias", 
continúa el análisis de los años 
sesenta y se extiende hacia los 
setenta y ochenla: las nuevas in­
fluencias de Europa y Estados 
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Unidos, las tendencias y téoú­
cas, la COIl8OÜdaci6n de la nueva 
generación de compositores. El 
séptimo Y ú1timo capruto, "Da­
Capo Y posmodemos", se ex­
tiende a través de los decenios 
de los ochenta y noventa exami­
nando nuevas corrientes estilís­
ticas, la nueva tonalidad y el 
nuevo formaUsmo, la aparición 
de nuevas generaciones de 
compositores jóvenes, la música 
electroacústica, los posmo­
demismos, el eclecticismo y el 
sincretismo (de lo académico y 
lo popular, etc.). 

En fan, las catorce entrevisus 
a compositores representativos 
de sus tendencias y senera­
clones, las sesenta notas bio­
gráfICaS y la breve cronología 
comparada, así como una bi­
bliognUllI Y un útil índice ono­
nWtico que mucho agradece­
rán los criticos, periodisus e 
investigadores, cierran este in­
teresante libro que pronto ser2 
un clásico del estudio de la 
rnodertúdad artística y musical. 
No dudo que dari ejemplo so­
bre la forma de estudiar las ten­
dencias culturales, comparando 
y contrastando las dos fuerzas 
vlsentes de nuestra cultura: la 
tradición y la modernidad, lo 
viejo y lo nuevo, lo antiguo y 
10 actual, los dos senderos de 
un mismo camino que conduce 
a la creación y a la experiencia 
estética, y sin los cuales no se 
puede comprender ni la histo­
ria del arte ni el momento anís­
tiro en que nos encontramos al 
morir este siglo xx. 

José Antonio Robles Cabero 



El sortúlo • lo propio 

Ricardo Miranda, El sonido de lo 
propio. José Rol6n (1876-1945), 
vol. l. México, Cl!NJDIM, 199~ 

232 pp. 

Dicen que alabanza en boca 
propia es vituperio; conocedor 
de tal dicho, debo correr el 
riesgo de que mis estimaciones 
sobre el libro de hoy, se tomen 
en descrédito propio, pues 
amén de que pertenezco a la 
institución publicante de 
la obra, hago aquí confesión 
previa de que -muy honesta­
mente-- en las líneas que si­
guen van implícitas sendas ala­
banzas a El sonido de lo propio 
y a su autor Ricardo Miranda. 
Ambos deben reconocimiento, 
a juicio DÚo, por las siguientes 
razones: 

1) El libro aborda por fm, 
desde la perspectiva de la musi­
cología histórica, la figura de un 
compositor imprescindible en la 
traye~ria histórica de la mú­
sica en México. 

2) La publicación aporta al­
gunos de los principales mate­
riales para el estudio y la valo­
ración de José Rolón, hasta hoy, 
desconocido públicamente. 

3) La obra ofrece algunos 
"descubrimientos' que precisan 
la biografJa del músico jalis­
ciense. 

4) El volumen nos presenta 
un gran acopio de textos del 
compositor que lo revelan co­
mo un escritor sobre mf1sica 
verdaderamente estimable. 

En consecuencia, no sólo se 
avanza en buena medida en las 
tareas investigativas sobre Ro­
Ión; también, a través de las 
páginas de este volumen inicial 
se comienza a efectuar una real 
aportación a la musicología 
mexicana. 

Ro1611, compositor 
Impresc:llldible 

Como dice Miranda: "La música 
de José Rolón se encuentra ca-

liada Y escondida. El autor de 
obras fundamentales del re­
pertorio mexicano, destacado 
maestro, creador de un estilo 
propio . . . permanece en el olvi­
do a casi cincuenta años de su 
muerte." En efecto, Rolón, mú­
sico completo, pianista, direc­
tor, pedagogo musical y, sobre 
todo, compositor distinguidí­
simo de la primera generación 
de compositores mexicanos del 
siglo xx, pese a su obra trascen­
dente, no posee el reconoci­
miento qQe merece. Al lado de 
sus contemporáneos genera­
cionales, Carrillo, Ponce y Huí­
zar, Rolón parece siempre estar 
relegado a una segunda línea. 

¿Qué nos queda hoy como 
presencia viva del autor de un 
repertorio pianístico sumarnen-

te importante, que trascendió 
con mucho las virtudes y los vi­
cios de un pianismo romántico 
decadente produciendo obras 
como el Concierte para piano Y 
orquesta, las Danzas jaliscien -
ses, ejemplo magnífico de esti­
lización popular decantada y 
los estudios en segundas 
y quintas, verdadera aportación 
al pianismo del siglo xx? 

¿Qué permanece del habili­
doso compositor de canciones 
cuyo sitio debe estimarse de los 
más elevados en el repertorio 
de América entera? Y sobre 
todo: ¿qué hay en nuestros días 
del soberbio compositor de 
música sinfónica, tan extraver­
tido armónica y contrapuntísti­
camente, tan robusto en su in­
vención, tan diestro al dar 



cuerpo a sus concepciones for­
males? 

Tengo para mí que a RoIón 
persigue -todavia hoy- ese 
sino trigko que marcó su vida 
y ha impedido que su música se 
conozca a cabalidad. Además, 
Rolón parece no haber querido, 
o no haber sido capaz de, crear 
su leyenda, y sin leyenda, ya lo 
dijo Abel Mattin, no se pasa a la 
historia. 

BI estudio y la valorad6,. 
deJos~ Rol6ta 

A José Rolón -dice el doctor 
Romero-- debe juzgársele ro­
mo pedagogo, como escritor y 
como compositor. El libro de 
Miranda nos proporciona los 
materiales tnsicos para juzgar 
al músico en estas tres dimen­
siones. 

Como pedagogo, recordaré 
aquí que RoIón realizó varias 
aportaciones trascendentes: 

a) Creó la Academia de Mú­
sica en Guadalajara en 1912, 
transformada en 1916 en Es­
cuela Normal de Música. Tal 
institución, dirigida por él hasta 
1926, fue de gran importancia 
en la evolución musical del 
occidente de la república y de 
ella egresaron músicos tan no­
tables como José de Jesús Estra­
da, Ramón Serratos y Otilia 
Figueroa. 

b) llamado por Ch~vez, 

ejerció varias cltedras en el 
Conservatorio Nacional de Mú­
sica a partir de 1930: piano, 
pedagogía musical y composi­
ción, destaclndose especial­
mente en esta última que sirvió 
hasta su muerte. Alumnos con­
servatorianos de Rolón: Bias 
Galindo, Annando Montiel 
Olvera, Carlos Jiménez Mabarak 
y Salvador Moreno. 

c) Dirigió el Conservatorio 
Nacional de Música de marzo a 
septiembre de 1938 y, previa­
mente, la Sección de Música del 
Departamento de Bellas Artes 

de la Secretaria de Educación 
Pública. 

d) Tradujo al español la mo­
nograrl3 de Isidor Philipp La 
enseñanza del piano. 

e) Es autor de un "Manual de 
modulación" muy estimado no 
sólo por sus alumnos, sino aun 
por Carlos CMvez, quien fraca­
só en su intento de incluirlo ro­
mo una edición de la Orquesta 
Sinfónica de México. 

Como escritor, me limitaré a 
mencionar que Rolón produjo 
multitud de notas, reseñas y en­
sayos que se distinguen por su 
discreción y sólidos conoci­
mientos, escritos, que en su 
época tuvieron una indudable 
importancia en la elevación de 
la cultura musical de su natal 
Jalisco y aún de la ciudad de 
México, ad~ de contribuir 
(aquellos publicados en Fran­
cia) al conocimiento de la mú­
sica mexicana en el extranjero. 

Hoy, gracias al libro de Mi­
randa, tenemos acceso a ese 
repertorio que, a más de revelar 
las concepciones musicales de 
Rolón, documentan varios as­
pectos desconocidos de nuestra 
historia musical en los primeros 
cuarenta y cinco años de este 

siglo. Así por ejemplo, su hasta 
hoy inédito "Ensayo documen­
tal sobre la música en México. 
1900-1940". 

Ni duda cabe que la mayor 
aportación del libro en lo que 
se refiere a la biograrl3 de Ro­
Ión es el haber fijado defmitiva­
mente la fecha de nacimiento 
del músico mediante la publi­
cación de su fe de bautismo. 

Así, las fechas 1878, 1879, 
1883 Y otras que circulaban, 
quedan sin validez. Rolón, 
pues, nació el 22 de junio de 
1876. 

Otra aportación valiosa para 
la historia del Conservatorio 
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Nacional y especialmente para 
conocer el periodo de RoIón 
como director de la añeja es­
cuela es el texto de "Los suce­
sos del Conservatorio", docu­
mento patético que no obstante 
parecer una contundente de­
fensa de la posición de Rolón al 
frente de la proble~tica insti­
tución, revela -entre mil de­
talles desconocidos- la caba­
llerosidad del músico aun con 
sus enemigos poIiicos. Tal ro­
mo ingenuamente Ponce siem­
pre se defendió de sus contrin­
cantes, Rolón carece de armas 
de combate ante quienes pre­
cipitaron su caída de la direc­
ción. Hasta en este rasgo de 
caricter hay paralelismo entre 
las vidas de RoIón y Ponce. 

Paltaba hasta hoy la compi­
lación que hiciera justicia a José 
Rolón como escritor sobre 
asuntos musicales. La recopi­
lación de Miranda se encarga 
de colocar al Rolón musicó­
grafo en el lugar que le corres­
ponde. Nuestro compositor no 
fue cronista, ni critico, tampoco 
musicólogo; sin embargo, su 
excepcional preparación musi­
cal y su estirpe de artista culto 
le permiten expresarse por es­
cri10 con elegancia, sencillez y 
penetración. 

Hay sin duda en muchos de 
los textos de Rolón la preocu­
pación por enseñar, por sensi­
bilizar a sus lectores, por tras­
mitir, no conceptos técnicos, 
sino los aspectos gozosos del 
arte musical. Así en sus confe­
rencias sobre Debussy, sobre; la 
Misa solemne de Beethoven o 
sobre la sonata prebeetho­
veniana. 

Otra faceta del Rolón mu­
sicógrafo, no estimada hasta 
hoy, es su promoción del ame­
ricanismo musical, evidente en 
varios de sus artículos. Y por 
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supuesto no falt2.n las prédicas 
sobre nacionalismo musical , 
pero, desde luego, matizado 
por los anteojos modernistas 
que Rol6n supo colocarse muy 
a tiempo. 

Doctor Miranda: muy respetuo­
samente quiero hacerle hoy al­
gunas preguntas que su excep­
cionallibro no me responde. 

Primera: ¿Por qué no incluyó 
usted el anículo de Rolón 
"Francisco God'Ulez, un apóstol 
de la cultura musical en Jalisco" 
publicado en la revista 
GuadalaJam en febrero de 
1942 y reproducido en Revista 
Musical Mexica1lQ de 7 de ene­
ro de 1945? 

lA SUCII,.", esuulu~ 

., Club llftI_ltún,o 

Peter GaIbnd, SiJveslre Revueltas, 
trad. de Carlos Sandoval. Méxi­
co, Alianza Editorial, 1994. 127 
pp. (Alianza Estudios). 

Así como Coriún Aharonián y 
Graciela Paraskeva1dis en Uru­
guay, o Wemer Herbers y Ro­
kus de Groot en Holanda, Peter 
Garland en Estados Unidos 
forma parte de esta cofrad'sa de 
convencidos de transformar a 
Silvestre Revueltas, de un autor 
venerado en circulos de esco­
gidos conocedores, en un autor 
favorito de un público masivo. 
Todos ellos piensan, como mu­
chos pensamos en México, que 
basta con difundir bien, a fon­
do, la música del duranguense, 
pues ésta posee la atracción su­
ficiente para defenderse sola e 
incitar a cada nuevo oyente a 
dejarse conquistar para siem­
pre, sumando seguidor con 
seguidor a la popularidad cre­
ciente de su sorprendente obra. 

Segunda: Si bien puedo es­
tar de acuerdo en que los traba­
jos técnicos de Rolón pueden 
resultar de mda lectura y hoy 
un tanto obsoletos, estoy con­
vencido de que s1 tienen un in­
terés para la historia de la teona 
musical en México, materia tan 
olvidada por nosouos los pro­
pios musicólogos mexicanos. 
¿Estima usted que su proyecto 
acerca de Rol6n estaria com­
pleto sin la publicaci6n y el es­
tudio específico de estos escri­
tos técnicos? 

Tercera: ¿Qué se hizo el ma­
nuscrito del famoso "Manual de 
modulaciÓn", mencionado por 
Romero, conocido por Ol1vez 
y alabado por Montiel Olvera? 

Cuarta: ¿Por qué está au­
sente de su libro el "Ensayo 
critico de tres COffip05itores me-

Para reforur los propósitos 
de esta campaña, Peter Garland 
comparte ahora sus hallazgos y 
opiniones con el público mexi­
cano a través de la traducción 
de su biografl3 de Silvestre Re­
vueltas, amparada bajo el doble 
sello de AlianZa Editorial Mexi­
cana Y Editorial Patria. Garland 
no es un completo desconocido 
entre los revue1tianos de Méxi­
co, pues el libro de Ediciones 
Era Silvestre Revueltas por él 
mismo incluye una presentación 
del estadunidense. Leer a Gar­
land en inglés no es cosa fácil, ni 
siquiera para sus compatriotas, 
pues su libro In Searcb 01 
Silvest,.e Revueltas: Essays 
1978-1990, publicado por 
Sounding Press, no está en el 
ISBN, lo cual quiere decir que 
no se distribuye por los medios 
comerciáles habiluales sino por 
pedido expreso a cierta distri­
buidora. Por ende, es una grata 
paradoja que un libro destinado 
origirWmente a un público es­
tadunidense tenga una difusión 
mayor fuera de aquel país. 

xicanos" (Ol1vez, Ponce y Re­
vueltas) que al igual que el pu­
blicado "Ensayo documental so­
bre la música en México. 
1900-1940" fue escrito por en­
cargo de la Comisión Mexicana 
de Cooperación Intelectua1? 

Agradecerla sus respuestas 
que seguramente me sacarán de 
estas mis ignorancias, que mu­
cho me apenan; pero sobre todo, 
quiero aqui dejar constancia 
pública de que mi admiración 
personal por su tenacidad, 
preparación y profesionalismo, 
revelados para mi en nuestro 
trato amistoso de los últimos 
años se ha acrecentado con la 
lectura de este volumen que re­
comiendo y agradezco amplia­
mente. 

Juan José Escorza 

El libro de Garland presenta 
una breve biograrl3 de Revuel­
tas y un estudio panorámico de 
su obra musical, con cieno én­
fasis y precisión en el análisis 
de aquellas obras más impor­
tantes en el sentir general, as1 
como en los escritos del com­
positor. De hecho, al 
HorrumaJe a Garcfa Lo,.ca y a 
Sensemayá se les dedican 
sendos capítulos independi­
entes, y junto con las revi­
siones detenidas de Alcancfas 
y Redes el lector puede ver 
c6mo Garland pone en funcio­
namiento las dos coorderl3das 
básicas en donde ubica las 
caraderisticas de la obra re­
vueltiana: el modernismo, en­
tendido en la acepción anglo­
sajona relacionada con el 
pensamiento racional y el elo­
gio de la tecnologia, y el rea­
lismo social, entendido como el 
movimiento más ideol6gico 
que estético y af'm a la revolu­
ción rusa de 1917. 

Ahora bien, ya que el libro 
de Garland precisamente reco-



noce corno principal destina­
tario al p6blJco de su país -he­
cho que el autor preci&a en el 
pr6logo de esta traducci6n-, 
este trabajo abunda en referen­
cias y asociaciones de concep­
tos entre el autor mexicano que 
se da a conocer y los autores 
estadunidenses que -« supo­
n __ le deben ser conocidos al 
lector; lamentablemente, esas 
referencias y asociaciones no 
tienen la misma claridad para el 
lector hispanohablante, pues 
en nuestro país el conocimiento 
de Henry Cowell, Elliot Carter, 
Milton Babbit, Lou Harrison, 
Harry Partch o Morton Peldman 
es tan pobre como tal vez sea el 
de Revueltas en Estados Uni­
dos, incluso referencias aparen­
temente ~ conocidas entre 
nosotros como Charles Ives, 
lohn Cage o Conlon Nancarrow 
pueden engañamos porque 
con eSl05 autores, como con 
tantos, incluyendo a Silve5lre, 
juramos en vano: aflJ1TlarllOS 

cosas gratuitas u ociosas que 
provienen del desconocimiento 
no asumido. Este libro de Gar­
land, pues, en el solo hecho de 
divulgar una figura hist6rica 
documentable ya merece un re­
conocimiento por el grado de 
avance que supone para su­
perar el chisme y la leyenda, 
tan especialmente abundosos 
en el caso del autor de 
Sensemayá. 

No deberla incomodar a los 
nacionalistas a ultranza el hecho 
de que sea un e5ladunidense el 
primero en presentar una biD­
p.a, organizada con criterio 
hist6rico y musicol6gico, del 
mexicano Revueltas; al contra­
rio, esto revela el grado de pro­
yecci6n allende nUe5lraS fronte­
ras de la obra del duranguense, 
el cual también merece de Gar­
land referencias y asociadones 
más c1aras para los lectores me­
xicanos que las anteriores. 
CUando Peter Garland entronca 
a Revueltas en la linea de suce-

sión de Igor Stravinski, e iguala 
sus propueSlas y hallazgos con 
las de Edgar Var~ y Béla Bar­
tók en el manejo melódico de 
células rítmicas y en el trata­
miento de fÓfmulas sonoras de 
origen popular, y cuando oh­
serva las propuestas y los ha­
llazgos de Carlos Chávez y 
Aaron Copland en materiales 
populares corno divergentes y 
ha5la opuestos a los de Revuel­
tas, entonces sí nos sentimos en 
terrenos más conocidos y com­
prensibles, y nos parece cada 
vez ~ lógico Y natural que éste 

sea el nivel de autores en donde 
corresponde ubicar a Silvestre, 
ante la apabullante e iildiscutible 
evidencia de su m6sica. 

Hay sólo un punto en el que 
Garland podría haber abun­
dado más acerca de la ubica­
ción de Revueltas, y es el exa­
men de ciertos antecedentes 
suyos en el propio continente 
americano, así sea sólo para 
subrayar la diferencia entre la 
obra de aquella generación -
Chávez, Roldm, García Caturla, 
Copland, Lorenzo Pemmdez­
y la de la generación antecesora 
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y pionera de la aportación 
americana musical; pienso so­
bre todo en dos omisiones no­
torias en el libro, sobre cuya 
relación con la obra de Revuel­
tas me interesaria conocer la 
opinión de Garland: Heitor 
Villa-Lobos y Manuel Maria 
Ponce. 

Otros puntos sobre los cua­
les Garland podélll haber dado 
información más precisa en su 
libro son los antecedentes del 
repertorio modernista que for­
mó a Revueltas y la llamada 
"conexión cubana", es decir la 
relación de los compositores de 
la misma generación entre Nue­
va Yorlc, La Habana y México. 
En el primer caso, Garland 
afirma que "se(1lI importante 
conocer el contenido' de los 
programas de violín y piano 
que Revueltas y CMvez ejecu­
taron entre 1924 y 1926 -pá­
gina cuarenta y nueve del libro. 
Claro que seria importante 
conocer esos programas, sobre 
todo cuando se pueden consul­
tar en un sitio como el CENIDIM 

y precisar entonces que se sue­
len agrupar dos ciclos distintos 
de conciertos en un solo pa­
quete: por una parte, los Con­
ciertos de Música Nueva rea­
lizados por un heterogéneo 
grupo de instrumentistas de cá­
mara bajo la dirección de 
Chávez, realizados entre di­
ciembre de 1925 y la primavera 
de 1926; por otra parte, la gira 
de reciJales que presentaron la 
soprano Guadalupe Medina de 
Ortega, el pianista Francisco 
Agea y el violinista Revueltas 
-quien dedicara por cierto al­
gunas de sus canciones a Me­
dina-, una gira que recorrió 
varias ciudades del país y del 
sur estadunidense entre 1926 y 
1927, Y que dejó a Revueltas 
trabajando para orquestas pro­
vincianas tejanas mientras Me­
dina y Agea regresaban a la ciu­
dad de México. Pues bien, para 
dar un ejemplo, el primero de 

los Conciertos de Música Nue­
va, dado en el AnfIteatro Bolí­
var de San IIdefonso e118 de di­
ciembre de 1925, presentó un 
cuarteto de cuerdas de Chivez, 
Tres cantos n4SOS de Stravinski, 
el Catálogo de flores de Darius 
Milhaud, Octandre de Varese, 
seis piezas para piano de Erik 
Satie Y la Rapsodia negm de 
Francis Poulenc; en este con­
cierto Revueltas tocó las partes 
de violín primero en las obras 
correspondientes. El contenido 
de este concierto, pues, con­
flJllla las coordenadas propues­
tas por Garland para la ubi­
cación de Revueltas en lo que 
se refiere a la tendencia "mo­
dernista". 

Por lo que respecta al se­
gundo caso, la ingeniosamente 
llamada "conexión cubana", 
Garland expone sus ideas sobre 
los nexos entre la música de 
Amadeo Roldán y Alejandro 
Garda Caturla y la música de 
Revueltas, sobre todo por la 
relación de los tres músicos con 
el tratamiento avanzado de las 
células ritrnicas como gene­
radoras estructurales en la com­
posición, y de nuevo se pre­
gunta -en la página ochenta y 
cuatro del libro- cuánto se 
habrán conocido los dos cuba­
nos y Revueltas. No es tan difi­
cil averiguarlo: basta con re­
visar la memoria de la Orquesta 
Sinfónica de México -dis­
ponible en varias bibliotecas 
musicales de nuestra ciudad­
y constatar que, por lo menos 
en la temporada de 1929, se 
prograrn6la suite de La Rebam -
bammba; incluso uno de los 
dos conciertos en que fue pro­
gramada debió haberlo dirigido 
Revueltas; su hermano José 
recordaria años después la frase 
admirativa "¡Esto está de la re­
bambaramba!" como expresión 
espontánea del lenguaje de Sil­
vestre. Roldán, a su vez, ofreció 
durante el mismo decenio con­
ciertos en los que incluyó com-

posiciones de Revueltas, según 
aflJllla Zoila Górnez. Tal vez el 
bloqueo estadunidense contra 
CUba le ha impedido a Garland 
conocer los frutos de las inves­
tigaciones recientes sobre Rol­
dán y Garda Caturla, pero 
siempre se puede usar a Méxi­
co como un intermediario efi­
caz para burlar la incomuni­
cación entre el imperio y la isla. 
Las semejanzas y afinidades 
que supone Garland entre los 
tres multicitados compositores 
se ve reforzada por la informa­
ción disponible, y ha terminado 
por dar cierto "aire de familia" 
al ambiente sonoro de la obra 
de los tres autores relacionada 
con el material afroantillano. 

Uno de los valores de este li­
bro de Peter Garland es que de­
termina con claridad el estado 
de conocimiento en que nos 
hallamos todos los revuel­
tianos, y de qué información se­
ria dispone el lector que se inte­
rese por la vida y obra del de 
Papasquiaro. No deja de ser 
preocupante que, en lugar del 
abuso y la exageración de las 
anécdotas, el pintoresquismo y 
las leyendas sobre Silvestre, no 
hayamos podido producir to­
davllI un catálogo de sus com­
posiciones bien organizado y 
documentado, y a cambio de 
eso sigamos arrastrando los 
errores en que han incurrido 
quienes tampoco dispusieron 
de información suficiente, o no 
quisieron acrecentarla. CUando 
Garland puede apoyarse en las 
propias partituras del composi­
tor o en informaciones de 
primera mano obtenidas por sí 
mismo, su trabajo es muy co­
rrecto y valioso; pero en otros 
casos -<omo su lista provi­
sional de obras del compositor, 
a falta de un caJálogo como es 
debido- ha tenido que apo­
yarse en las informaciones bi­
bliográficas disponibles, y aquí 
se revela el estado de error que 
ya debe riamos superar. Por 



ejemplo, el afIrmar que Revuel­
tas compuso la m6sica de la pe­
lícula Mala yerba, dirigida en 
1940 por Gabriel Soria, cuando 
esa m6sica fue compuesta en 
realidad por Fausto Pinelo Río y 
Julio Cochard. No sé en qué 
momento alguien confundió 
"un Azuela con otro", ya que 
Revueltas sí compuso la m6sica 
de la primera versión de Los de 
abajo, dirigida en 1939 por 
Chano Urueta, pero constante­
mente se reproduce esta infor­
mación sin ir a confumarla en la 
película o , por lo menos, en las 
fuentes documentales sobre 
cine. El hecho de que Garland 
no abundara en su libro en el 
análisis de las canciones de Re­
vueltas, todo un mundo digno 
de estudio detallado, le impidió 
precisar que de las tradicional­
mente llamadas Dos canciones 
de 1937, sólo una, Caminando, 
tiene texto de Nicolás Guillén, 
no las dos como suele af1l1llarse 
sin ver las dos ediciones que 
existen de estas composiciones; 
la otra canción, Amiga que te 
vas, que nunca he oído en los 
recitales poco originales de 
nuestros cantantes, tiene por 
texto un hermoso poema de 
Ramón López Velarde. Tal vez 
Garland no ha querido profun­
dizar en el estudio de las can­
ciones revueltianas por la limi­
tación del idioma, pero he aquí 
un proyecto atractivo para las 
modas de lo interdisciplinario: 
establecer algún criterio de se­
lección en Revueltas pa.ra los 
textos de sus canciones. 

Un último punto que mere­
ce atención en el trabajo de 
Garland es el manejo un tanto 

impreciso de algunos elemen­
tos biográficos que no resuelve 
de modo satisfactorio. Es dif"lCiI 
a veces remar a contracorriente 
de la leyenda de Revueltas,. 
pero deberiamos hacer un es­
fuerzo para no heredar como 
propios las diferencias y los 
odios que se tuvieron él y ~­
vez y no afl/1llar con ligereza 
juicios categóricos contra el se­
gundo por todos los problemas 
y obstáculos que ha tenido que 
sufrir la obra revueltiana. A ese 
paso, los promotores de las 
leyendas le van a echar la culpa 
a Chávez de que nadie haya 
realizado hasta ahora el catálo­
go de Revueltas. Se puede afir­
mar con toda convicción el 
daño real que Chávez le pro­
dujo a Revueltas en vida suya y 
después de su muerte, pero 
también debe afirmarse con 
todo el rigor y la objetividad 
necesaria que Chávez, una vez 
muerto el ilustre rival, volvió a 
dirigir obras revueltianas con la 
Sinfónica de México entre 1941 
y 1948, Y esta actitud no parece 
relacionarse del todo con un 
"largo eclipse" o un "silencio to­
tal". Todos los discípulos de 
Chávez conocieron y estudia­
ron la obra de Revueltas, a ve­
ces sin acabar de entenderla, 
como sorprendentemente pasó 
con Moncayo; otro discípulo de 
Chávez, Eduardo Mata, fue uno 
de los principales promotores 
de la obra revueltiana y quien 
nos dio algunas de las mejores 
versiones grabadas de su reper­
torio orquestal. Sé que seguirá 
habiendo quienes no puedan 
perdonar a los muertos por lo 
que hayan hecho bien o mal, 

Libros 119 

pero me parece que se ayudará 
más a Revueltas difundiendo el 
valor de su propio trabajo, no 
negando el de los demás. 

Hechas las salvedades ante­
riores, pasemos a saludar con 
muy buena voluntad la apari­
ción del libro de Peter Garland 
en español, el cual constituye 
desde luego un paso hacia un 
nivel superior de reflexión y 
análisis en el estudio de la obra 
de Silvestre Revueltas. El libro 
cumple con ofrecer la mínima 
visión de conjunto que es nece­
saria para la comprensión del 
creador, y abre muchas puertas 
sugerentes para temas especia­
lizados de investigación sin ce­
rrar ninguna. Se nos revela así 
lo necesarios e interesantes que 
son estudios particulares como 
los siguientes: la formación re­
vueltiana entre 1920 y 1928, en 
donde todavía se debatirá du­
rante varios años la teo(13 del 
compositor con formación gra­
dual frente a la teo(¡a de la ex­
plosión creativa sin antece­
dentes; el mundo ya descrito de 
las canciones revueltianas; la 
m6sica para cine, y para la es­
cena en general, como danza, 
teatro, revista; las composicio­
nes de índole política creadas 
durante el viaje a España; la com­
paración de las "partituras 
dobles" como Plana;,1os Sonetos 
o algunas canciones . .. En fm: el 
resultado más estimulante de 
visitar la sucursal estaduni­
dense del club revueltiano es 
que le augura mucho trabajo 
por hacer a todo el club; así que 
manos a la obra, por favor. 

Eduardo Contreras Soto 
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Antonio Navarro, Haarmúsica. 
Bias Calindo, compositor. Méxi­
ro, Universidad de Guadalajara, 
1994. 85 pp. (Cuadernos de 
arte) 

Como parte de la colección 
Cuadernos de Arte, la Universi­
dad de Guadalajara acaba de 
publicar un libro sobre Bias 
Galindo, preparado por Anto­
nio Navarro. Desde estas pági­
nas saludamos este nuevo y 
merecido homenaje al compo­
sitor de San Gabriel. 

Concebido con cuidado y 
cariño, Haar música cumple 
con su objetivo: otorgar una 
idea general de la vida y de la 
extensa obra de nuestro año­
rado músico jalisciense. 

Acompañado de una serie 
de documentos, Antonio Nava­
rro rescata la imagen y la labor 
que realizó Bias Galindo, junto 
con otros grandes compositores 
de nuestro continente, por re­
cuperar la voz musical de Amé­
rica, la voz de lo propio, y al­
canzar, con eUa y mediante eUa, 
la voz universal, "adherido al 
manifiesto por crear una músi­
ca que reflejara a su continente 
y a su país". Para el autor delli­
bro "es real en su existencia el 
maravilloso rostro del arte lati­
noamericano, rostro que nos 
muestra una música igualmente 
admirable, entrañablemente 
nuestra, americana; como los 
hombres y mujeres de estas tie­
rras, c¡Wenes también ponen en 
nuestros oídos una tradición 
con sus valores propios" (p. 7) 

En su ensayo "El rostro la­
tinoamericano·, Antonio Nava­
rro ofrece una breve semblanza 
de Bias Galindo. Pero nús que 
los datos biográficos, lo impor­
tante de este ensayo es la visión 
que Navarro tiene de los mo­
mentos musicales del composi­
tor jalisciense. Con trazos grue­
sos caracteriza los elementos 

generales de la música de Bias 
Galindo. El autor de Hacer 
música sostiene que puede 
considerarse a la etapa de 1940 
a 1960 como de maduración, en 
la que "la madurez del hombre 
y del compositor se muestran 
para delinear una personalidad 
de hondo lirismo, de momen­
tos introvertidos, de pasajes re­
flexivos y, al mismo tiempo, en­
señan un temperamento con 
poderoso acento dram~tico. 

También su escritura discurre 
entre marcados acentos r'íImi­
cos que vienen a desencadenar 
irregulares desplazamientos en 
su pulso sonoro. Tal es el perfil 
que lo representa". (p. 10) 

Navarro sostiene que es a 
partir de 1960 cuando Galindo 
"se instala ya en lo que es su es­
tilo" con su Quinteto para ins­
trumentos de arco y piano. A 
partir de esta obra, dice Nava­
rro , Bias Galindo añade a los 
anteriores elementos musicales 
"una decidida predilección por 
la disonancia politonal y el cro­
matismo libre, emparentados 
con frecuentes episodios dia­
tónicos". Sólo es hasta ese roo­
mento, sigue Navarro, donde se 
"hace notoria su estampa de 
compositor mexicano y al mis­
mo tiempo universal" . (p. 11) 

Esta pintura de las diferentes 
caracteósticas de la música de 
Bias Galindo nos permite, por 
un lado, tener una idea general 
de sus formas y técnicas com­
posicionales; sin embargo, pa­
reciera que la trayectoria de 
nuestro músico es un todo 
ascendente. Es decir, nos impi­
de ver que en esas etapas el 
compositor tuvo altibajos, 
obras muy beUas e importantes 
en el acervo musical universal y 
otras en lo que lo principal es la 
incursión del compositor en 
nuevos lenguajes, búsqueda no 
siempre lograda. Reconocer 
esto, considero, no demerita al 
compositor sino, por el con­
trario, nos pennite conocerlo 

mucho nús en todas sus face­
tas, en todos sus avatares. 

La composición musical, 
como toda creación artística, no 
mantiene una línea evolutiva 
ascendente, sino refleja los mo­
mentos de duda , búsqueda, 
experimentación. El mismo 
Bias Galindo, en su por demás 
interesante carta de julio de 
1991 a Antonio Navarro (publi­
cada por vez primera en Hacer 
música), muestra cómo un 
creador, presionado por cir­
cunstancias externas, no en­
cuentra con facilidad la voz que 
exprese sus nuevas ideas, y 
cómo el resultado no Uega a ser 
el deseado. Refiriéndose a su 
Sesunda sonata para viorm y 
piano, última obra de su ex­
tenso ca~logo, Bias Galindo le 
confiesa a Navarro: "En ese mo­
mento cambiaron mis planes de 
trabajo. Suspendí todo y me 
dediqué a trabajar en mi sonata 
para violín y piano. Pero esto 
no caminaba. Me sentaba frenta 
el escritorio con papel pautado 
pero no se me OCUrTl3 nada, y 
mi angustia aumentaba y au­
mentaba a medida que pasaban 
los días. Hacía apuntes y nús 
apuntes, pero no tenían ningún 
valor melódico. Los analizaba Y 
eran puros disparates [. .. ) se 
acercaba la fecha para la inau­
guración y yo no tenía mi so­
nata terminada. Les mandé [a 
Victoria Horti y a Alberto Cruz­
prieto, quienes estrenaóan la 
obra) el tiempo Lento mientras 
yo trabajaba un AUegro. Pero la 
sonata quedó coja, con dos mo­
vimientos: Andante y AUegro". 

Esta carta, incluida en "Dii­
logos de un diario compartido", 
es una muestra muy viva de 
Bias Galindo. En eUa encon­
trarnos al compositor, al ser hu­
mano, que se despoja del com­
promiso de hablar ante una 
grabadora para decir lo que 
siente. Y es que en sus entrevis­
tas Galindo se repetía , tenía ya 
establecidos los momentos o 



los hechos sobre los que él 
quería hablar. De ellos, man­
tenía un esquema e incluso, 
muchas veces, parece que se 
encuentra uno con un guión, 
frases hechas. Pareciera que 
son una sola entrevista las reali­
zadas por todos aquellos que 
alguna vez tuvimos la oportu­
nidad de charlar con él. Por eso 
esta carta nos permite acer­
carnos más dlidamente al 
maestro. Nos revela un nuevo 
diálogo. 

En ella también encontra­
mos un recuento de los home­
najes que se le hicieron en 
1990, al cumplir el compositor 
ochenta años: "once homenajes 
con orquesta sinfónica; doce 
con grupos corales; doce en pe­
riódicos y revistas; nueve en 
televisión; seis por radio, y 
cinco homenajes varios con 
orquesta de dmara, de piano 
solo, de bailables de niños, de 
canciones y discursos, como 
los que me hicieron en San 
Gabriel". 

El libro se acompaña de dos 
artículos publicados por 
Nuestra mÚ$iCQ hace casi cin­
cuenta años. La semblanza de 
Bias Galindo por Carlos Chávez 
y "Compositores de mi gene­
ración", de Galindo. 

Un acierto, considero, es la 
inclusión de dos partituras del 
compositor jalisciense: La 
lagartija, para piano, com­
puesta en 1935, y el primer 
movimiento de su Segunda 
sonata para violín y piano, de 
1991. 

La secuencia de fotografla5, 
llamada por Antonio Navarro 
interludio entre otras secciones 
del libro, nos ofrece una bio­
grafJa gráfica del compositor. 
Otra forma de acercamiento a 
Bias Galindo que nos ofrece 
Navarro es la inclusión de va­
rias cartas, principalmente de 
los inicios de los años cuarenta, 
de Aaron Copland, Serge Kous-

BIas Galindo, compositor 

arte 
sevitsky, Franklin H. Price y 
Carlos Chávez. Una carta en es­
pecial nos llamó la atención. Es 
la que Robert Stevenson le 
manda el 11 de mayo de 1987. 
En ella, al comentar su Segundo 
concierto para piano, Steven­
son sostiene que "es una ele­
vada cumbre dentro de la mú­
sica mexicana". 

Por último, el autor de 
Hacer música. Bias Calindo, 
compositor, incluye una crónica 
biográfica y el catálodo de 
obras de Galindo. Puede des­
prenderse con facilidad que los 
datos biográficos, incluso la 
redacción misma de algunos 
pasajes, fueron tomados del 
currículum vitae elaborado por 
el propio compositor. 

El catálogo de obras, en el 
que se incluyen como datos sólo 
el título, la fecha de composi­
ción y la dotación de la obra, 
está incompleto. Varias piezas 

de Bias Galindo están ausentes, 
principalmente las de sus pri­
meros años de composición, 
como Trozo (1933), Cuadros 
(934), Un loco (935), Sombra 
(1937), La creación del hombre, 
Danzarina, Estampa y La 
mulata de Córdoba, de 1939, el 
episodio IV de La coronela, de 
Silvestre Revueltas, de 1940, 
Amry~, de 1942 .. . 

A pesar de ello, Hacer 
muslca . Bias Galindo, 
compositor, es un excelente 
homenaje al músico de San 
Gabriel. Antonio Navarro viene 
así a continuar su labor de es­
tudio y difusión de la vida y de 
la obra del maestro Galindo, 
como lo hiciera en 1990, al cola­
borar en la organización del ho­
menaje que se le hiciera en 
1990 en Guadalajara al maestro 
jalisciense. 

Xochiquetzal Ruiz Ortiz 
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Bacb a la gultan a 

Jean-Sébastien Bach, Partita ou 
suire ell mi majeur. Transcrip­
ci6n de Javier Hinojosa [PaélS), 
Société Pran~ise de Luth 
(1994). 

Para la colecci6n le secret des 
muses, auspiciada por la So­
ciedad francesa de laúd, Javier 
Hinojosa ha editado una nueva 
versi6n de la conocida partita 
BWV 1006 de J. S. Bach. La no­
vedad de esta edici6n reside en 
el hecho de que la célebre obra 
ha sido transcrita para la hoy 
denominada guitarra barroca, 
instrumento suf gellelis, cuyo 
periodo de esplendor coincide 
precisamente con el de la vida 
de Bach. 

Corno nos refiere el propio 
existen dos versiones 

antiguas de esta obra: la con­
cebida para violín solo, cuyo 
manuscrito parece haber sido 
escrito directamente por el pro­
pio Juan Sebastián, y aquella 
que, sin indicaci6n de instru­
mento, fue escrita en doble 
pentagrarna y claves de do en 
primera y fa en cuarta, y cuya 
peculiar disposici6n polif6nica 

LE 
Collection 

SECRET DES 1\1 USES 

Jean-Sébastien BACH 

PARI'ITA OU 5UITE EN MI MAJEUR 

TRANSCRIPTION POUR 

GWl'ARE BAROQUE DE 

Javier HINOJOSA 

. - - - -

Société Fran~aise 

ha hecho suponer a ciertos mu­
sicólogos que fue destinada, 
más que al clavicémbalo, al 
laúd. 

De Bach a la fecha , la partita 
(o suite) o algunos de sus mo­
vimientos han sido materia 
maleable para multitud de ver­
siones. El preludio, por ejem-

de Luth 

plo, fue ullpleado por Juan Se­
bastián en por lo menos dos de 
sus cantatas, donde la pieza to­
ma el nombre de sinfonía. 
Rachmaninov realizó una ver­
si6n para piano solo y existen 
transcripciones modernas para 
3lpa, guitaua sexta e incluso 
orquesta, además de que los 



Iat>di<tas tocan nOllualmente la 
partita como obra de repertorio. 

Así, resulta perfectamente 
justificable la versi6n 
para guita na barroca, instru­
mento no sólo contemporáneo 
del autor, sino muy apropiado 
para cumplir adecuadamente 
con dos requerimientos esen­
ciales de su interpretación: la 
expresión de su maravilloso y 
especial contenido melódico 
y la ejecución de una discreta 
pero rigurosa escritura cordal. 

Para su transcripci6n Javier 
Hinojosa declara que procedi6 
"con el mismo criterio que se 
sigue para la traducción en la 
literatura", y explica: 

Traducci6n, tran.scri¡x:ión, adap­

tación o aneglo son cosas muy 
seulCjanres. Cada instrumento, o 

familia de instrumentos, posee 

características propias de expre· 
si6n, de articulaci6n, de PIO­
nunclacl6n, de sintaxis, de per­

suasi6n y de elocuencia. De un 
lenguaje a otro cambia muchas 
veces el orden eotr uctural de los 

pensamientos. Se dicen las mis­
mas cosas con conceptos, trans-­

poslcioTlCS de formas y palabras 
muy diferentes. Se dice lo 
mismo diciendo otra cosa. Por 

eso la traducción o transcrip­
ción no puede reducirse al 

traslado literal de un texto, a la 
copia , la traducción ·palabra 

por palabra" o ·nota por nota", 

sino a la comprensión o inter­
pretación del significado de las 
Ideas, expredndolas de otra 
manera, con las características 
idiormticas del instrumento (o 
lengua) del cual nos servimos, y 

sin embargo, diciendo lo mL-mo. 

Hasta aquí la cita del inteligente 
prefacio que Hinojosa coloca a 
su Las palabras 
reproducidas mueMlan la mag­
nífica doctrina que el transcrip­
tor sostiene en tomo a un to­
davllI muy debatido tema, 

entre guitarris­
tas. Desde luego, a ellos espe­
cialmente recomiendo la lec­
tura de eMe prefacio. 

Si bien la versi6n usual para 
violln de la partita o suite se en­
cuentra en mi mayor, Hinojosa 
ha transportado la obra a re ma­
yor, ganando con esa tonalidad 
no sólo una mayor facilidad de 
ejecuci6n aun para la mo­
derna guitall a sexta sino la 
mejor disposici6n para realizar 
las peculiares "campanelas", 
procedimiento característico de 
la guitarra barroca que consiste 
en singulares inversiones de 
acordes, arpegios y fragmentos 
melódicos con los que se ob­
tiene una resortancia particu­
laéiSima. 

Dentro de los recursos ex­
presivos de la guitarra barroca, 
la transcripci6n de Hinojosa 
respeta por completo el emi-
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nente texto de Bach, de modo 
que al ejecutar la obra se ob­
tiene la certeza de estar to­
cando no una forzada adapta­
ci6n, sino la obra misma cual si 
hubiese sido concebida origi­
na1mente por su autor para el 
instrumento. 

Pese a que la transcripci6n 
de Hinojosa se encuentra en 
tablatura todo guita­
rrista puede sacar provecho 
de la edici6n, pues, además de 
que es relativamente fácil 
aprender a leer tablatura so­
bre todo para un guitarrista ya 
fOllillldo la Advertencia de 
las páginas IV y V le otorga a 
los principiantes las claves para 
la lectura de la obra. Por otra 
parte, es materialmente punto 
menos que imposible anotar la 
música para guitana barroca de 
modo suficientemente sencillo 
y claro con la notaci6n conven­
cional. 

Espero sinceramente que 
eMe ejemplar trabajo, sin duda 
muy satisfactorio (como todos 
los que ha hecho reciente­
mente Hinojosa), llegue a los 
atriles de los guitarristas des­
plazando, cual buena moneda 
que es, a la falsa moneda con la 
que suelen ser engañados mu­
chos guitarristas afectos a la 
obra de Bach. 

Juan José Esc()fza 
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Orquesta Sinfónica "Carlos 
Chávez·; dir. Femando Lo­
zano' Musique Mexicainel Me­
xican Musicl Mexikanische 
Musik I Musica [sic) mexicana; 
Hommage al Homage tol Zu 

Ehren von! Homenaje a Jime­
nez & Mabarak [sido Francia, 
Forlane, veo, 16712/ 16713, 
1994. 2 discos compactos. 

Según se ve en esta nueva 

grabación, primera al parecer 
de la Orquesta Sinfónica ¿ya 

no Juvenil? Carlos Chávez, 
ahora se debe mencionar a los 
compositores mexicanos por 
sus apellidos matemos, quizá 

para no perder el tiempo en ex­
plicarles a los dictadores de las 
modas culturales anglosajonas 
que los tm¡nnicos usamos con 
mucha frecuencia nuestros dos 
apellidos, no el paterno exclu­
sivamente. Algún día hablaré 

con los corresponsales esta­
dunidenses que me llaman "Mr. 
Soto· acerca de composiciones 
mexicanas tan reconocidas co­
mo el Concú!ito del Surde Cué­

llar, la Sinfonía india de Ra­

OÚfez o Se,¡semayá de Sánchez, 

y aun del Huapango de García 

o de Pueblerinas de García de 
la Cadena. 

Pero, entrando propiamente 
al trabajo sonoro que la or­
questa ha realizado con las 
obras de Carlos )IMÉNEZ MA­
BARAK (1916-1994) y de Mi­

guel BERNAL JIMÉNEZ (1910-
19sti), resulta un esfuerzo muy 
meritorio ---por encima de la 

espantosa falta de rigor y de 
respeto con nuestro idioma­
el haber dedicado sendos dis­

cos íntegramente a cada com­

positor, cuando estos nombres 
suelen ser usados como "re-

• 

lleno· en las grabaciones de 
otros compositores JlÚS co­
nocidos en el extranjero. El 

mérito aumenta porque estos 
discos difunden ahora a los dos 

compositores en dondequiera 
que lleguen las distribuciones 
de la casa francesa Forlane, Wlll 

empresa con la que~ Fernando 

Lozano se ha llevado muy bien 
desde 1980 por lo menos, 
cuando grabara allí tanto mate­

rial con la Filarmónica de la 
Ciudad de México. Este álbum 

doble reeditado en volúme­
nes separados en México- lle­
va por primera vez al disco 

compacto cartas de Méxi -
co, Noche en Morelia y El 
Chueco de Bernal Jiménez, y 
Sala de retratas y la Balada de 
los rios de Tabasco de Jiménez 
Mabarak. 

Otras dos obras incluidas 
aquí, Angelus de Bemal y la 
Sinfonía en un movimie1lto de 

Jiménez Mabarak, ya habían 
sido llevadas al disco compacto 

desde fmes de 1993, por parte 

de la OPCM con Luis Herrera de 
la Puente y Eduardo Qjaz-

muñoz. En la suerte 

discográfica del repertorio pre­
sentado aquí no había sido 
mucha: las T,-es cartas y El 
Chueco son de las más afor­
tunadas, pues la primera de las 
dos obras cuenta con versiones 

previas a cargo de la Sinfónica 

Nacional con José Ives Liman­

tour CMusart, 1958) y la OPCM 
con Enrique Bátiz (EMI, 1985), 
Y la segunda es favorita de Lo­
zano, quien la ha grabado ya 

dos veces antes (RCA, 1981, y 
Pondo INBA-SACM, 1990), sin 
olvidar el ilustre antecedente de 

Eduardo Mata, quien la grabara 
con la entonces Sinfónica de la 
Universidad (RCA, 1968). El ca­

so de Jiménez Mabarak es to­
davJa más celebrable, ya que se 

trata de primeras grabaciones 
de la Sala de retratos y de la 

Balada de los rios de Tabasco, 
por lo cual esperamos su 

pronta difusión para igualar su 
fama a la de las obras mb 

conocidas del gran capitalino 

recientemente fallecido. 

Revisemos cada disco por 

separado, corno parecen haber 



sido concebidos 
El repertorio de Bemal jiménez 
ofrece algunas de sus piezas 
orquestales ~ conocidas, so­
bre todo las Tres cartas (949) 
con su creación de panorama 
pintoresco y dinámico; el me­
ditador, creciente Angelus 
(955),103 impresionista Noche 
en Mor-e/{a (ca. 1945) que ga­
nara en su momento un premio 
de la Orquesta Sinfónica de 
México- y esa joya de la danza 
moderna que es El Chueca 
(950). De todo el material, el 
Angelus y las Tt-es cartas me 
parecen los mejores cortes, 
pues la presente versión de El 

Chueca suena por momentos 
apagada, carente de brillo so­
bre todo en los episodios fi­
nales que recrean el ambiente 
festivo con su música de baile 
de barrio; me es casi imposible 
dejar de pensar en la versión de 
la OFCM con el propio Lozano 
que, con todo y sus catorce 
años de antigüedad y la apa­
rente limitación del acetato, se 
va haciendo cada vez ~ difí­
cil de superar por el aplomo, la 
gracia y la chispa que allí que­
daron plasmados. 

En las obras de jiménez 

Lej&U'ÚU de Antonio López 

Lejanía~ Antonio López, !Méxi­
col, s.e ., CDALP-001 , (1992]. 

Lejanías es el título de la más 
reciente producción discográ­
fica de un guitarrisla al cual he 
conocido apenas y que me ha 
sorprendido por su innegable 
musicalidad: Antonio López, 
uno de los muchos frutos surgi­
dos de la fértil mano de Guiller­
mo Flores Méndez, a quien 
!anto le debe el medio guilarrís­
tico mexicano. 

Mabarak aquí grabadas se reite­
ra la fidelidad del autor a su 
muy personal y depurado len­
guaje musical, un ejemplo de 
cuya soltura se ve ejercido a lo 
largo de sus cinco baladas du­
rante cuarenta años. Esta 
Balada de los ríos de Tabasco, 
la última de la serie (988), 

lleva consigo asociaciones para 
un periodo de la vida del 
compositor, cuando pas6largas 
temporadas en Villaheullosa, y 
para la poesía exuberante, des­
bordada, de Carlos Pellicer. La 

Balada de los ríos... no fue 
concebida, como las primeras, 
para la danza, sino para la sala 
de conciertos, pero en su es­
tructura rapsódica y su trata­
miento orquestal comparte el 
"aire de familia" de sus célebres 
heullanas bailables, las baladas 
del pájaro y las doncellas 
(947) y del vellado y la luna 
O 948). La Sala de retratos, suite 
de pequeñas viñetas orques­
tales dedicadas a personas muy 
apreciadas por el compositor, 
debe ser de las últimas produc­
ciones de jiménez Mabarak, si 
no la última (993): su escriTUra 
se desenvuelve en marcos tona­
les muy tradicionales, si bien 

Antonio López, después de 
una larga ausencia, se ha rein­
sertado en su suelo natal. Y su 
re inserción está sigilada por un 
hecho por demás significativo: 
su deseo de impulsar, promo­
ver y difundir la obra de nue­
stros compositores. Lejanfase's, 
pues, la materialización de un 
prop6sito ajeno al lugar ro­
mún, el mejor indicio de un 
compromiso profundo con la 
música y la cultura nacionales, 
la apertura de una senda por la 
que, sin duda , habrá de transi­
tar en el futuro con mayores lo-
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con gran inventiva musical. La 
pieza, compuesta para ser es­
trenada por la Orquesta "Carlos 
Chávez", constituye un buen 
inicio para recibir a continua­
ción la Sin/anfa en un 
movimiellto 0%2), una de las 
mejores muestras de asimila­
ción del dodecafonismo en Mé­
xico, y ejemplo decisivo del uso 
de un procedimiento al servicio 
de las intenciones del autor. 

En resumen, una valiosa 
adquisición para los discófilos 
de la música mexicana: autores 
sin gran difusión, obras poco 
conocidas, etc. Una grabación 
correcta, aunque no muy bri­
llante; una interpretación ape­
nas justa y tolerable, sin sufi­
ciente entusiasmo y con 
problemas perceptibles para 
coordinar la sección de cuerdas 
-le pesa jiménez Mabarak a 
los atrilislas de la agrupación . . . 
Hay que saludar, no obstante, 
este esfuerzo bien intencionado 
de Lozano y sus chicos, y es­
perar que en el futuro Forlane 
tenga más respeto por los au­
tores que vende, y que quiera 
seguir vendiendo. 

Eduardo Contleras Soto 

gros de los que aquí, de modo 
maduro, deja evidenciar. 
Lejanías es la contribución de 
un guitarrisla al conocimiento 
de una música que por su cali­
dad, variedad , diversidad y 
abundancia merece tener ma­
yores canales de difusión. 

Cuatro obras reúne el disco 
cuya presentación en sociedad 
ocurrió la noche del miércoles 
16 de junio de 1993, en la Sala 
Ponce del Palacio de Bellas 
Artes: La Sonata transfigurada 
de julio César Oliva, Viñetas de 
Gerardo Tamez, la Suite en La 



de Manuel M. Ponce y la 
Sonata núm. 4 Lejanías de 
Ernesto Garda de León, que es 
la que da título al disco. Anto­
nio López, con palabras sencil­
las, sin aspavientos de divo, sin 
más lucimiento que el de su ta­
lento para tocar la guitarra, nos 
regaló una noche exquisita. 
Habló de cada una de las obras 
y leyó los breves textos con­
tenidos en el cuademil10 del 
disco, tocó fragmentos de cada 
una de las obras, llamó al esce­
nario a cada uno de los com­
positores aUí presentes para 
que compartieran los aplausos 
cada vez más cálidos del audi­
torio, y ante la obligada ausen­
cia de Manuel M. Ponce, invitó 
a hacer uso de la palabra al 
maestro Juan Helguera, quien 
cerró con broche de oro el 
evento, obsequiándonos un 
poco de su sabidu(l3. 

Ponce representa uno de los 
momentos cumbres de la escri­
tura guitarrJStica en México. Su 
Suite en La, compuesta en 
1928, a instancias de Andrés 

• 

Segovia, sigue la configuración 
ortodoxa de las suites barrocas 
(Preludio- Allemande-Sara­
bande-Cavotte- Cige) pero 
munida de un espíritu que linda 
con acentos españoles. La acer­
tada escritura idiomática revela 
cuán compenetrado estaba 
Ponce con el instrumento de 
seis cuerdas y por qué su obra 
es apreciada grandemente por 
los intérpretes. 

Los compositores restantes, 
si bien generacionalmente cer­
canos (todos andan alrededor 
de los cuarenta años de edad), 
no muestran más afinidad que 
la de ser, a la vez, ejecutantes 
de la guitarra. Es más, excep­
tuando a Ernesto Carda de 
León, ninguno ha trascendido 
la creación de obras para gui­
tana. Y desde el punto de vista 
estético, tampoco puede situár­
seles en territorios cercanos o 
vecinos a los de otros composi-

tores de su misma generación, 
más preocupados por la inten­
sidad expresiva, las resolu­
ciones formales , la ruptura con 
las vanguardias de los sesenta 
(que tan determinantes fueron , 
para configurar el perfil de 
nuestra música en el segundo 
medio siglo) o las búsquedas 
sonoras que los llevaron a la 
multimedia, el neo-instrumen­
talismo o la música por medios 
electrónicos. Oliva, Tamez y 
Carda de León mantienen una 
fidelidad a su instrumento, a los 
modos de tocar la guitarra in­
sertados en siglos de tradición, 
a las sonoridades más caras, 
más propias, más típicamente 
guitarrísticas que pueden ha­
llarse en tan noble instrumento. 

Pero es precisamente aquí 
donde residen las virtudes de 

, . .. 
estos muslCos-gultarristas<Om-
positores. Los tres demuestran 
un oficio en extremo solvente; 
los tres se acercan a la construc­
ción de una obra de aristas 
personales en la expresión, la 
fOlllla y el lenguaje. Se saben 
guitarristas, se saben composi­
tores y se esmeran en plasmar 
una obra singular que los ex-

• 

prese a través del instrumento 
que les incitó, Último, propio: la 
guitarra. 

La Sonata transfigurada, de 
Julio César Oliva, escrita en ho­
menaje a Chopin, es una virtu-
,. . 

osístlca pieza que evoca no 
sólo el espíritu misterioso de 
los preludios o nocturnos cho­
pinianos, sino también el vuelo 
técnico, la agilidad digital, la 
versatilidad tímbrica que ema­
nan del recorrido acrobático so­
bre el teclado. En esencia, una 
partitura que recoge no sólo los 
aromas del romanticismo de 
Chopin, sino también los me­
jores logros de la trayectoria de 
un compositor como Julio Cé­
sar Oliva, autor de una obra de 
acabados perfiles, valiosa en sí 
misITl3, más aUá de cualquier 
ismode moda. 

Las Viñetas de Cerardo Ta­
mez vienen a ser otro acer­
camiento a los aires más autén­
ticos de la mexicanidad, a la 
música que nace en el seno del 
pueblo, y que nuestro compo­
sitor conoce con profundidad. 
Tamez capta en sus piezas 
(Cardencbe, Décimas, Canción 
y Danza) sólo los matices más 



sutiles, los contornos, los ras­
gos de músicas populares o in-
018ena5 que viven en su memo­
ria, en sus dedos de guitarrista 
que tanto ha tocado sones, dan­
zas y cantos del México pro­
fundo. y aún sin renunciar a 
ciertas búsquedas sonoras que 
le aproximen a una estética 
contemporánea, su música 
mantiene siempre sus hondas 

, . 
ralces meXIcanas. 

De la misma manera, Er­
nesto Garda de León mantiene 
una intensa relación con las 
fuentes sonoras de su Veracruz 
natal, con codiciable certeza en 
su escritura guitarristica, parti­
cularmente presente en la so­
nata incluida en el disco de 
Antonio Lopez. Evocacion, nos­
talgia , saudade, todo esto es 
Lejanías, la sonata de Carda de 
León que sirve de (Jtulo al es-

Grabaciones 131 

p1éndido disco de un guitarrista 
al cual hace poco conocí y que 
ha despertado mi sincera admi­
ración. No tengo reparó en afir­
mar que el trabajo de Antonio 
López Palacios, que viene 
acompañado por los extraordi­
narios dibujos de Juan Se­
bast~, es un generoso aporte 
a la discograf'13 mexicana. 

Aurefio TeYo 
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Correspondencia 

Mtro. Juan José Escorza 
Director de la revista Heterofonía 
CENIOlM, México, D.F. 

Estimado maestro: 

México, D.F., a 18 de noviembre de 1994. 

Saludo a usted y le solicito dé a conocer a sus lectores mis reflexiones como autor del 
anecdotario de Manuel M. Ponce titulado El triunfo sobre una estre/Ia, con respecto a 
la reseña de que ha sido objeto en sus páginas: "El fantasma de Manuel M. Ponce", por 
Ricardo Miranda. 

Cultura frente a fantasmas 

¡Pues vaya con el humor involuntario! 
Ahora, cuando alguien se sienta incómodo por la aceptación entusiasta que ha 

tenido una biografia musical, optará por decir que ese libro, aunque sea aplaudido 
por centenares de lectores, es un "fantasma musicológico". 

No le importará que, por ejemplo, mi anecdotario de Ponce haya sido elogiado por 
músicos tan connotados como el director y violinista Carlos Esteva, quien perso­
nalmente adquirió treinta ejemplares para sus huestes orquestales. 

Para algún investigador, es un delito que Tarcisio Herrera sea denominado "mu­
sicólogo", a pesar de que ha realizado tareas como el catáloco exhaustivo de la pro­
ducción de Miguel Bernal Jiménez, el genio de Morelia; pero no sólo de sus com­
posiciones y tratados musicológicos, sino también de las grabaciones que se le han 
hecho desde hace medio siglo, e incluso de las orquestaciones y transcripciones que 
se han multiplicado en tomo a sus piezas más familiares. 

Todo ello está en un libro inédito, pero ya legalmente registrado en septiembre de 
1994, con el nombre de Bernal, perenne voz de Navidad. 

¿Que por qué no elaboró Herrera el catálogo de las composiciones de Ponce? Pues 
porque ya compiló ese catálogo su amigo el concertista Carlos Vázquez, con ayuda de 
Emilio Díaz, y ya lo ha entregado al CENlDlM, debidamente documentado. 

Así que, si a alguien no le simpatiza mi colección de anécdotas sobre "el compo­
sitor mexicano más interpretado en el mundo" (según declaraciones de Carlos 
Chávez), la llamará "aburrida e intrascendente serie de peroratas", sin importar que 
ellas hayan sido festejadas por doscientos oyentes durante la presentación de dicho li­
bro en el Foro Coyoacanense, a fmes de 1992, el mismo día en que Herrera recibió el 
Premio Universidad Nacional. 

Tal sesión fue reseñada en Excé/sior(12 y 23 de noviembre de 1992) y en El He­
raldo (28 de noviembre de 1992). 

Por lo demás, el acopio de anécdotas lo imita Tarcisio Herrera del best se//ermu­
sical Pequeña crónica de Ana Magdalena Bach, por Esther Meynell (Londres, 1925). 

A su vez, si alguien lee concisas síntesis de hechos reales que honran a Ponce, 
reclamará que el biógrafo del relevante nacionalista deberla mejor "hacer el análisis de 
muchas partituras claves", el cual análisis no sería ninguna perorata, sino un conjuro 
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contra alguna "aterradora pesadilla relacionada con Ponce". Y semejantes epítetos 
sedo lanzados sin prueba alguna. Como si el aburrimiento causado por algunos escri­
tos técnicos no se debieran justamente a la ausencia de referentes reales y tangibles. 

De hoy en adelante, si Tarcisio Herrera tiene un año sab~tico en su instituto uni­
versitario de investigación, y vuelve espoddicamente a su 'primera carrera, que fue de 
organista y de maestro de música (al lado de colegas como el excelente pianista Fer­
nando Ruiz Martín del Campo) se le reclamad, preguntando si acaso "no le da la UNAM 

al señor Herrera suficiente trabajo en el campo de las letras cl~icas", en el cual, por 
cierto, Herrera Zapién ya ha obtenido media docena de premios literarios. 

Cu~nto mejor seria que don Tarcisio abandonara la música (arte que cultivamos 
docenas de escritores), o se concentrara en el anmsis técnico de partituras, cosa que 
no interesa al gran público, sino sólo a los especialistas. Por el contrario, El triunfo so -
bre una estrella ha interesado con sus anécdotas a los propios ejecutivos del Fondo 
de Cultura Económica, quienes desean hacer una coedición para el mercado his­
panoamericano. 

¡Es tan f~cil ejercer el sarcasmo! De paso, éste es el recurso seguro para atraer la 
atención del público hacia el autor al cual se le ha lanzado el veneno. Mi libro sobre 
Ponce es así el primero que ocasiona una polémica en México, con tema musical. 

Pero, ¿qué sucede cuando el crítico implacable lee la estrofa que el biógrafo de 
Ponce escribe para cantar la Gavota célebre en Re bemol? 

• 

¡México antiguo, 
ciudad promesa 
de muchos siglos 
vividos con grandeza! 

Entonces el crítico acusad a Herrera de "atreverse" a publicar sus letras "por odio 
a Ponce". Quien lea esto, también podrá censurar al señor Miranda de la reseña, por 
citar a Borges y a Wilde (grandes clasicistas tan afectos a la música como lo es Tarci­
sio Hencra), como simple pretexto para hablar de la existencia de fantasmas (causa 
desproporcionada al efecto, que Aristóteles rechazaria). 

¿El crítico, luego, está conmovedoramente preocupado por el presupuesto del go­
bierno anterior de Aguascalientes, editor de nuestro anecdotario? Pues 10 reanimar~ el 
saber que este libro fue uno de los más elogiados entre los sesenta titulos que publicó 
esa administración. 

A estas alturas, nuestro critico (ya vamos subiendo: hasta critico tenemos) nos envía 
"una especie de ulttmatum" (¡qué buen latinismoO. En él nos exige "investigar la obra 
trascendental" . 

No parece saber que los grandes especialistas en Ponce que son Carlos Vázquez y 
Miguel Alcázar, ya lo han hecho en los extensos textos de solapa de m~s de diez dis­
cos de larga duración de la magna colección EMI-Ángel: Semblanza de un compositor: 
M. M. Ponce(xxx aniversario: 1948-1978. Producción de César Cicerón), citada en mi 
Triunfo sobre una estrella en la página 136, alIado del ciclo de seis casetes: M. M. 
Ponce, genio y figura clásica de México, grabado por Emilio Díaz en el Festival Ponce 
de 1988 (con el récord de veinticinco recitales diversos con música de un solo autor 
mexicano). 

El critico, adem~, nos incita a "documentar la vida del músico distinguido", y 
olvida que, lo que no escuchamos directamente de labios del enorme pianista Carlos 
V1zquez, heredero de Ponce, lo leímos en la "bibliografía seria" que nos reclama 
nuestro critico, y que ya dejamos citada en nuestro Triunfo sobre una estrella. 

Allí dejamos constancia de que el libro m~ antiguo sobre Ponce es el M. M. Pon -
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ce, de David López Alonso, México, Botas, 1971 (citado en nuestra pigina 54). Le 
sigue el libro-tesis, M. M. Ponce, glorla nactonal, de Eva del Calmen Medina, Escuela 
Nacional de Música, 1972 (citado por nosotros en la pigina 59, con todo y estar iné­
dito). El respectivo M. M. Ponce, de Pablo Castellanos, que preparó Paolo Mello, es de 
UNAM, 1982 (citado en nuestra pigina 136). Allí mismo citamos el libro, Ponce y la gut -
tarra, de Corazón Otero, México, FONAPAS, 1982. Y hay un homenaje del INBA a 
Ponce, libro colectivo de 1982. 

Pues todos estos libros conjuran el supuesto "fantasma de Aguascalientes·, desde 
hace una o dos docenas de años. Todos tienen extensos catálogos de composiciones 
y grabaciones de Ponce. 

Acabo de escuchar un recital del Octeto Vocal "Juan D. Tercero· que su directora, 
la sensitiva Tusnela Nieto, tituló "Música y literatura·. Allí se codea Debussy con Char-

, 
les d'Orleans y con Baudelaire; Joaquín Rodrigo con Teresa de Avila; y Sor Juana con 
Rodolfo Halfher, Eduardo Hernindez Moneada, Maña Teresa Prieto, Miguel Bernal y 
Ramón Noble. 

Es hasta comprensible que algún critico musical se desespere. ¡Eso de que Carl Orff 
tenga que acudir a los Cá,menes de Catulo en latín, o a Euñpides en griego, o a los 
anónimos poetas medievales en latín o alto alemin! ¡Qué lata! ¿Por qué hay gente que 
se complace en hacer trabajos interdisciplinarios? 

La respuesta es muy sencilla en su complejidad. La belleza surge en muy diversos 
imbitos en fOllnas a veces paralelas. Por eso a veces me interesa mis la literatura 
latina y a veces mis la música c1isica, o bien decido festejar en grande el bimilenario 
de la inmortalidad del vate latino Horacio, haciendo cantar a centenares de huma­
nistas mi versión coral de la Obe,tura festtval acadhntco de Brahrns; y para ello 
adapto ocho pasajes líricos latinos de Horacio. 

¿El resultado? Que todos comentan: ¡Qué bien hizo Brahms en poner poesías lati­
nas de Horacio en su obertura! Así de naturalmente se entrelaza la poesía del siglo de 
Augusto con la música del XIX. Además, el gran Uberto Zanolli me ha aportado su ver­
sión sinfónico-coral. 

Ademis, ya estoy cantando el latín de Sor Juana en canto gregoriano. 
Que me disculpe el señor Miranda por ser seguidor de Wagner, quien escribía sus 

libretos opeñsticos y él mismo los musicalizaba. Me gusta saber que Garda Lorca y 
Rubén Daño eran poetas que gustaban de ejercitarse en el piano. No olvido que tanto 
Mendelssohn como.lngres eran músicos y dibujantes, pero uno sobresalía mis en lo 
primero, y otro en lo segundo. 

Víctor Hugo, luego, tiene una estremecedora colección de DtbuJos. Por el con­
trario, Bécquer era mejor poeta que dibujante, y luego describió de maravilla unas 
partituras que no existen: en El Miserere y en Maese Pérez, el organista. 

Habri musicólogos que se dediquen a hacer sesudas disecciones de las partituras. 
Yo prefiero descodificarlas en forma literaria. Así hago con la Balada mexicana de 
Ponce en las piginas 49,51 y 52 de El triunfo sobre una estrella. Y procedo igual con 
el Concterto de vtolfn, en las piginas 91 y 92. 

Coincido conJomi Garda Ascot (Con la mústcaporde"tro, México, 1982, p. 13) en 
la idea de que sólo hay una cosa cercana al goce de oír música: el de comentar anéc­
dotas sobre músicos. 

Doctor Tarctsto 

Indtvtduo de la Academia Mexicana de la Lengua 



Marzo 24 
Se inauguró el Teatro Varie­
dades en el antiguo edificio 
del Convento de Betlemitas 
de la ciudad de México, el 
cual había estado en poder 
de la Compañía Lancasteria­
na desde 1822 hasta enero 
de 1894 en el que le fue de­
vuelto al gobierno. Lo estre­
nó la compañía en que 
trabajaba Pina Penotti, con 
la zarzuela El juramento y la 
pieza en un acto C6mo esta 
la sociedad El teatro, que 
contaba con lunetas, un or­
den de palcos y pequeña 
galena, no estaba conve­
nientemente ventilado. Para 
atender al público, la em­
presa estableció una nove­
dad: el boleto de luneta, que 
valía 25 centavos, tenía agre­
gado un talón por el cual, al 
concluir la tanda, el porta­
dor tenía derecho a que se le 
obsequiara un refresco o un 
café que se le servina en un 
salón contiguo al teatro. 

Julio 14 
Teatro Principal. Reapari­
ción del violinista cubano 
Claudio Brindis de Salas. 
Empresa Arcaraz Hermanos. 
Tocó en los intelluedios de 
la zarzuela las fantasías 
de Otelo y de Fausto. En su 
actuación del 17 tocó las 
brujas de Paganini y el 
Souvenlr de Haydn. 

Septiembre 12 
Se inauguró la Banda de Mú­
sica en la municipalidad de 
Quiroga, distrito de Morelia, 
en el estado de Michoacán, 
dirigida por el maestro Fran­
cisco Chávez Iriarte. 

1894 

Septiembre 14 
La Banda del Estado de 
México, compuesta por 
treinta y ocho ejecutantes, y 
la Orquesta Típica del Con­
servatorio de Toluca, in­
tegrada por veinte músicos, 
salieron ayer tarde de To­
luca para ofrecer hoy su 
primer concierto en el Hipó­
dromo de Peralvillo durante 
la revista militar. Por la 
noche actuaron en el Salón 
de Embajadores del Palacio 
Nacional. Regresarán maña­
na a Toluca para amenizar 
las fiestas patrias. 

Septiembre 28 
La música sacra de la Cate­
dral Metropolitana. El perió­
dico diario de la ciudad de 
México El Tíempo en su edi­
ción de esta fecha publicó la 
noticia siguiente: Hallazgo 
artístico. Con ocasión de los 
documentos emanados de 
la Santa Sede sobre canto re­
ligioso, el respetable señor 
deán de la Iglesia Catedral 
mandó que se hiciere un es­
crupuloso registro de los 
archivos de la Iglesia con el 
fin de exhumar, esta es la 
palabra, los papeles de mú­
sica que en ese departa­
mento existían [sic] según 
las noticias que se tenían. 
Hecho el registro, se ha en­
contrado un verdadero te­
soro artístico musical de los 
siglos XVII Y XVIII Y principios 
del presente, legado por los 
grandes maestros españoles 
de aquella época, entre los 
que se recuerdan los nom­
bres de Victoria y de Lobo. 
Dada la importancia que 
bajo todo aspecto tenía para 

la metrópoli la floreciente, 
vasta y rica colonia de Nue­
va Esp~, es casi seguro 
que este "hallazgo sea más 
valioso de lo que en un 
principio se cree, porque 
además proviene de la épo­
ca en la que las artes y las le­
tras floredan en España en 
alto grado". Esta gacetilla la 
reprodujo El Monitor 
Republicana en su edición 
del siguiente día, página 2. 

Octubre 16 
El periódico diario metro­
politano El 7lempo dio la 
noticia de que el periodista 
Manuel Caballero había re­
clamado a El Unlve,sa~ otro 

• 

de los periódicos diarios, 
haber publicado sin su per­
miso el argumento que él 
hizo acerca de la ópera 
Manan Lescaut y pide que 
se le indemnice con vein­
ticinco pesos que debenan 
ser enviados al Asilo de Men­
digos. El Uníve,sal mandó 
solamente ocho pesos con 
sesenta y tres centavos, en 
cuya suma evaluó el trabajo. 

Octubre 24 
Teatro de la Paz de San Luis 
Potosí. En esta fecha, y por 
ello antes de ser estrenado, 
se probó el alumbrado eléc­
trico y se verificó la acústica 
de la sala de espectáculos 
mediante algunos trozos de 
ópera cantados por la so­
prano Pina Penotti y el tenor 
José Vigil y Robles, siendo 
los primeros cantantes cuya 
voz resonó en el teatro; éste 
constaba de 4 palcos y dos 
plateas intercolumneas, 10 
plateas, 21 palcos primeros, 
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326 lunetas y 163 asientos 
de anfiteatro, 164 en palcos 
segundos, 184 en palcos ter­
ceros, 88 delanteros de 
galería y 350 generales. 

Noviembre 4 
Inauguración en San Luis 
Potosí del Teatro de la Paz 
con la ópera Lucrezia Bor­
gia de Donizetti. La noche 
del día siguiente tuvo efecto 
en este teatro la solemne 
apertura del' segundo Con-

Febrero 5 
Se inauguró en la villa de 
Guadalupe Hidalgo, D.F., la 
Academia Municipal de 
Música y Dibujo. 

Marzo 24 
Teatro Arbeu. Empresa Ar­
caraz Hermanos (Pedro y 
Luis). En uno de los inter­
medios de la función de 
zarzuela, por tandas, que 
allí se daba, se exhibió el 
piano eléctrico, que tocaba, 
entre otras piezas, la Rapso­
dia número 2, de Liszt. Fue 
la primera vez que se es­
cuchó en el país un piano 
reproductor. 

Mayo 1 
Consagración del excelen­
tísimo y reverendísimo Joa­
quín Arcadio Pagaza, como 
obispo de Veracruz, en el 
Templo de La Profesa de 
México, D.F. Se cantaron: la 
Misa de Catelani; el Gra-

greso Médico Nacional, cu­
yas sesiones duraron hasta 
el día 8 en que se llevó al 
cabo la clausura. 

Diciembre 1 
Teatro Nacional. Compañía 
Arcaraz Hermanos. Estreno 
en México de La verbena de 
la paloma, zarzuela de gé­
nero grande en dos actos, li­
breto de Ricardo de la Vega, 
música de Tomás Bretón. 

1895 

dual de Mercadante; el O 
Salutaris, de Beethoven; la 
Salve de José Camelia Ca­
macho (estreno) y el Te 
Deum, de Gaspari. La direc­
ción del canto llano estuvo a 
cargo del sochantre de Cate­
dral, Pilar Carrillo, y la eje­
cución de los órganos y ar­
monio de Pablo Velazco. 

Mayo 2 
Primer concierto de la So­
ciedad Filannónica para el 
Estudio y Propagación de la 
Música, organizada ese año 
y dirigida por Ricardo Cas­
tro. El acto se efectuó en el 
Salón Generalito de la Es~ 
cuela Nacional Preparatoria. 
Programa: l. Trío para pia­
no, violín y violonchelo, 
opus 64, Haller. 2. Nouve­
letes para cuarteto de arcos, 
opus 15, Glazunov. 3. Quin­
teto en mi bemol mayor, 
Schumann. Piano, Ricardo 
Castro; violines, Luis G. Sa-

Diciembre 9 
El Teatro Nacional fue clau­
surado por las serias averías 
que le ocasionó el temblor 
de tierra del 2 de noviembre 
anterior. Esta clausura se 
efectuó a los cincuenta años 
y diez meses de su inaugu­
ración, realizada ellO de 
febrero de 1844. 

loma y Andrés Herrera; vio­
la, Rosendo Romero; violon­
chelo, Rafael Galindo, se-

• ruar. 

Junio 15 
Circo-Teatro Orrin. Pre­
sentación de la compañía de 
zarzuela La Aurora Infantil, 
dirigida por el primer actor 
José A. Jiménez. Maestro y 
director concertador, Rafael 
Gascón. Se presentó con El 
rry que rabió. 

Junio 30 
Parroquia de Tacubaya, D.F. 
Primer aniversario de la 
consagración del templo. 
Estreno, en la ciudad de 
México, de la Misa del Papa 
Marcello, de Palestrina, bajo 
la dirección del maestro Car­
los). Meneses. 

De Efemérides musicales 
mexicanas de Jesús c. Ro­
mero. 
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