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Presentacion

1994 sera recordado en la bistoria de la miisica de Meéxico por las
sensibles defunciones de varios miisicos de gran significacion, todos
ellos en el mejor periodo creativo de sus vidas. Armando Lavalle fa-
llecio el 12 de febrero, Manuel Enriquez 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 ambitos de la actividad musical los cinco dedi-
caron sus talentos con verdadera pasion a consolidar el edificio de
la miisica mexicana. Sus respectivas carreras constituyen ejemplos
vivos de honestidad artistica, ferrea voluntad de trabajo y entereza
a toda prueba que deben quedar como sendas para ser transitadas
por las nuevas generaciones musicales de Mexico.

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

Que la musica y la personalidad de Revueltas siguen estando
muy justamente entre las obsesiones de los investigadores contem-
poraneos lo prueban las colaboraciones de Eduardo Contreras Soto
y Zoila Gomez. Contreras Soto, en el ensayo que abre el niimero,
explora una de las parcelas desatendidas hasta boy de la misica
de Revueltas, la musica para el cine y la escena. Sintesis de las
pesquisas que el autor ha realizado para la elaboracion de un
proximo libro sobre el tema, su trabajo nos da elementos para
determinar hasta qué grado esta seccion del catalogo de Revueltas
posee valores estéticos propios o debe ubicarse en el socorrido
género alimenticio del que hablaba Satie.

Zoila Gomez, desde su privilegiado conocimiento de Alejandro
Garcia Caturla y Amadeo Roldan, nos ofrece un contrapunto a tres
donde la estética de Revueltas es considerada paralelamente con la
de sus dos ilustres contemporaneos cubanos, abordando con este
ensayo la modalidad del trabajo comparativo, de la que tanta
necesidad tiene la musicologia de los paises de habla hispana.

A nuestro nuevo colaborador Jorge Barron, quien actualmente
reside y trabaja en Zacatecas, le debemos ya una muy estimable
contribucion a la bibliografia sobre Ponce, su disertacion doctoral
“Three Violin Works by Mexican Composer Manuel Maria Ponce
(1882-1948): Analysis and Performance” (1994). Para Heterofo-
nia ha escrito ahora un ensayo sobre un tema de gran pertinencia,
los elementos que permiten caracterizar la transicion entre las eta-
pas romantica y moderna de la obra de Ponce. Con el presente
ensayo Barron suma otra aportacion para el andlisis de los proce-
dimientos creativos de este fundamental compositor del siglo xx.



Presentacién

Con motivo del trigésimo aniversario del Museo Nacional del
Virreinato fue encargada a Juan Manuel Lara una conferencia
sobre los libros de coro que la institucion custodia. Gractosamente,
el museo ha permitido que Heterofonia publique tal alocucion.
Tras una exposicion sobre la naturaleza y caracteristicas de los
libros corales en general, Lara examina panordmicamente los cerca
de ochenta libros de coro coloniales que forman parte del valioso
acervo musical del museo.

El periodista Luis Enrigue Ramirez logro una excelente entrevista
con Carlos Jiménez Mabarak cuando en el inicio del ario el
compositor fue investido como Premio Nacional de Artes 1993. La
alta distincion oficial, tardia pero afortunadamente no otorgada
post mortem, de ninguna manera menguo el espiritu eternamente
critico del maestro, lo que se evidencia en la entrevista. Las palabras
recogidas por Ramfirez resultaron premonitorias: “los homenafes, a
mi edad, son una especie de preludio a las pompas flinebres”. Por
desgracia, asf fue. Como muestra del trabajo mds reciente del
maestro publicamos en la seccibn Musica “Tema para un
nocturmo”, cancién para baritono y piano compuesta en 1988
sobre el poema homdnimo de Carlos Pellicer. Agradezco a la seriora
Alma Rivera y a la maestra Isolda Acevedo su generosidad para con
Heterofonia al permitir la publicacion de la obra.

En una memorable sesion académica efectuada en la Universidad
de California en Los Angeles en 1987, Steven Loza logr6 reunir a
dos de los pilares de la composicion del siglo xx mexicano, Blas
Galindo y Manuel Enriquez, para hacer que ambos disertaran
sobre nacionalismo musical, musica indigena, etnomusicologia y
otros temas afines. El resultado de esta irrepetible conversacion con
dos compositores de distintas generaciones.y de escuelas divergentes
puede el lector conocerlo a paginas 42 a 53 de esta entrega.

Nadlie mas adecuado en el mundo de la critica para retratar con
maesiria y evaluar con precision la personalidad y la estética de Manuel
Enriquez, figura prominente de la miisica de América en la segunda
mitad del siglo xx, que José Antonio Alcaraz. Con su caracteristica
sagacidad y, sobre todo, con un cario y una admiracion surgidos de
una amistad irreprochable, Alcaraz nos ha dejado en “Manuel
Enriquez (1926-1994)” una ejfemplar semblanza del compositor
que es mucho mds que la nota necrologica que pretendié ser.
Enseguida, reproducimos “La obra de Manuel Enriquez”. Se trata
del uiltimo texto mayor escrito por el gran musicélogo mexicanista
Otto Mayer-Serva y al mismo tempo del primer articulo de
andlisis critico sobre la apontacién creativa del compositor. Sin
duda nos hallamos ante un texto antologico de la musicologfa.
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La seccion Documentos estd dedicada esta vez a una figura
injustamente olvidada por las actuales generaciones, la del misi-
co y educador Carlos ]. Meneses. Mediante una breve inmersion en
el flujo epistolar del maestro y sus discipulos y un retrato literario
se intenta reconstruir algunos aspectos de la digna efigie de nues-
tro gran pianista y director, contemporaneo de Campa, Villanueva
y Castro.

Las notas se dedican a tres compositores y a un musicélogo. Los
compositores son: Blas Galindo, a un ano de su muerte; Luis Sandi,
felizmente entre nosotros en visperas de su nonagésimo aniver-
sario, y Armando Lavalle, cuyo deceso sus alumnos lamentamos
Jjunto con la comunidad musical toda. El musicologo es Samuel
Claro Valdeés, entrarniable amigo de Heterofonia e investigador lati-
noamericano de dimensiones magistrales, quien falleciera el pasa-
do 10 de octubre.

Cierro esta presentacion con el anuncio de un becho que la-
mento profundamente. Eduardo Contreras Soto ha decidido no
continuar como jefe de redaccion de Heterofonia a partir del nii-
mero siguiente. Dejo aqui testimonio de su compromiso absoluto
con la revista durante el tiempo que permanecio en su cargo. Su
sapiencia y su disciplina inigualables han dejado ya una marca
indeleble y benéfica en estas paginas. Gracias, Eduardo. Vale.

Juan José Escorza



Eduardo Contreras Soto

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

E ntre las muchas buenas prendas que
comparten Silvestre Revueltas y el cine me-
xicano esta la facilidad con la que ambos
generan mitos y leyendas, algunas de fran-
ca fantasia digna del mejor cuentista y
otras, la mayoria, muy malas y estorbosas
para el mejor y mas gozoso conocimiento
de ambos. Acerquémonos con curiosidad
de espectador al mundo de las ocho pelicu-
las y de los cinco eventos escénicos para
los que Revueltas cre6 musica, y veremos
que la “funcién” nos revelara sorpresas,
nos ampliara las razones ya sobradas por
las cuales Silvestre es tenido como senci-
llamente genial y, espero, nos hara pasar
muchos buenos ratos que nos haran per-
donarle algunos malos momentos.
Silvestre Revueltas compuso musica pa-
ra las peliculas de largometraje Redes(1935),
;Vamonos 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),
ademas de aquélla para un documental pro-
ducido en 1938 por la Secretaria de Edu-

* Agradecemos a la Filmoteca de la UNAM y a la
Cineteca Nacional su autorizacién para reproducir
las imagenes filmicas de este articulo, asi como al
Centro Multimedia del Centro Nacional de las
Artes su ayuda para digitalizar algunas imagenes.

cacion Publica sobre la construccion de los
ferrocarriles de Baja California. Cre6 tam-
bién la musica para los siguientes trabajos
escénicos: la pantomima infantil 7roka
(1933), el balet infantil E! renacuajo pasea-
dor(1933), un montaje de Los caballeros de
Aristofanes (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-
cipacion musical de Revueltas en una
pelicula mas, un cortometraje de 1934 lla-
mado Caminos, cuyo titulo ya sugiere una
evocacion revueltiana, pero no tengo refe-
rencias comprobables sobre tal pelicula.
Por otra parte, hasta la fecha son innumer-
ables las menciones y utilizaciones de la
musica de Revueltas en el cine y la escena
mexicanos, pero aqui nos centraremos en
la musica compuesta por el duranguense
con finalidad explicitamente filmica o
escénica.

El trabajo musical de Revueltas, con-
viene recordar, se dio en una época de
excepcional creatividad artistica y filosofica
en nuestro pais, una época en la que se
establecieron determinados canones 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 reivindicacioén de la
poblacién obrera, campesina e indigena, el
elogio de la maquina y de la industrializa-
cién. Podemos observar en los trabajos
filmicos y escénicos donde particip6 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 musica revueltiana participa de estos
caracteres de la época, quizd como una de
las explicaciones de su gran eficacia dra-
matica y emotiva; porque una de las cuali-
dades que primero saltan a la vista del tra-
bajo revueltiano en la pantalla es lc bien
entrelazado y compenetrado que se halla
con las imagenes, los personajes y el am-
biente, trascendiendo el papel de “musica
incidental” en el sentido tradicional de me-
ro adomo o relleno y pasando a ser pieza
fundamental de toda la creacion del am-
biente dramatico de las peliculas. Este valor
de excepcion de la musica filmica revuel-
tiana se manifiesta lo mismo en las grandes
peliculas donde la suma es de una felicisi-
ma resolucion, como Redes y ;jVamonos
con Pancho Villa! que en las peliculas limi-
tadas o francamente mediocres donde la
musica es el Gnico elemento significativo y
hasta ayuda a disimular la falta de otros va-
lores filmicos, como en las peliculas dirigi-
das por Chano Urueta.

Vayamos por orden de composicion de
las musicas. Troka es el primer encuentro
de Silvestre con la escena. En 1933 German
List Arzubide, el gran poeta estridentista,
dirigia la radiodifusora de la Secretaria de
Educacion Publica, y el compositor le pro-
puso ilustrar musicalmente unas historias
para la radio en las que el poeta presenta-
ba a Troka “el poderoso”, un personaje que
ilustraba alegoricamente las capacidades
del ser humano para controlar y dominar la
naturaleza para su beneficio y el de sus
iguales, sin temores por ver las fuerzas de
la naturaleza como algo incontrolable o
monstruoso. El proyecto de historias radio-
fonicas con musica se desarroll6 a tal grado
que se volvié una representacién mimica
con coreografia de Gloria Campobello; esta
pantomima se programo para una tempo-

Foto fija de Redes, de Strand, Zinnemann y Gémez
Muriel. El fondo musical de esta rina de los
pescadores es el pasafe abora conocido como “lucha”.

rada de varios eventos artisticos de la Se-
cretaria de Educacion Publica en 1933.
Durante el proceso, Revueltas grab6 con la
orquesta de la radiodifusora la musica de
Troka, incluso en dos versiones porque el
resultado de la primera, al parecer, no le
satisfizo; con todo y haberse realizado esta
grabacion bajo las precarias condiciones
técnicas de la radio de los anos 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 primera grabacion de
una obra revueltiana, y bajo la direccion
del mismo autor. 7roka no se ha vuelto a
representar desde su estreno; List Arzubide
publicé por aquellos afios un volumen con
las historias de su personaje, un titulo poco
conocido de su produccién, y la misica pa-
s6 a formar parte de esos titulos revueltia-
nos que siempre se mencionan y nunca se
escuchan. En el argumento de List Arzubi-
de se menciona la realizacién de una danza
de Troka con ninos de todos los paises del
mundo, la cual ilustra lo mismo el espiritu
de solidaridad internacional caracteristico
del pensamiento de izquierda de la época
que un proyecto escénico con ambiciones
de participacion del pablico, ya que, segin
recuerda List Arzubide, se pedia a los nifios
asistentes a la representacion que se inte-
graran en la danza. La muasica de Revueltas
participa de esta fe y esta confianza en un
hombre contralor del universo —como el
titulo del mural de Rivera en Bellas Artes—,



con apoyo en la maquina a su servicio y en
los otros hombres, sus iguales.

Al ano siguiente Revueltas llegaria al ci-
ne, al muy joven cine sonoro, y lo haria en
circunstancias muy singulares y en una
pelicula muy peculiar que iba a ser docu-
mental, se iba a llamar Pescados, iba a ser
dirigida por el fotégrafo estadunidense
Paul Strand y llevaria musica de su amigo
Carlos Chavez, quien tenia entonces el po-
der para producir la pelicula porque estaba
al frente del Departamento de Bellas Artes
de la SEP. La pelicula no fue como iba a
ser, porque en 1934 Chavez dejo su puesto
en Bellas Artes y su sucesor, Antonio Cas-
tro Leal, acept6 el compromiso de concluir
el filme que ya habia sido iniciado, pero la
impuso nuevas condiciones —ya desde en-
tonces los cambios 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 pelicula le
plante6 a Strand, ésta se fue convirtiendo
en una historia de ficcion —conservando,
sin embargo, su fuerte carga de verdad
documental, ya que el propio argumento
partia de los hechos reales— que termin6
por dirigir Fred Zinnemann con Emilio
Gomez Muriel —Strand se hizo cargo exclu-
sivamente de la fotografia— y que llevaria
finalmente musica original del recién invi-
tado Silvestre Revueltas. La pelicula tam-
bién cambi6 de nombre: se llamaria Redes.

No creo necesario abundar en el argu-
mento de Redes, que en la ilustracion 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 quizds extrafie escuchar en
estos tiempos en que cualquier idea de
izquierda se desecha con displicente rapi-
dez—; aqui prefiero detenerme en la afortu-
nada combinacién del ojo de Strand con el
oido de Revueltas: este par de sentidos
privilegiados sintetiz6 con gran fortuna un
efecto comtn que hasta la fecha nos hace
mirar esta pelicula impulsados por una irre-
sistible atraccion. Revueltas estuvo algunos
dias en Alvarado durante el rodaje, y tal vez

La misica de Silvestre Revueltas 7

iV -RDADERA JUSTICIA SOCIAL!!

Es la que claman
losde “ABAJO” y los de “ENMEDIO".

‘“REDES”’’

La primer pelicula de ambicién estética nacional le dird como alcanzarta.

R DIRECCION
F.ZINNEMANN
B

E
. GOMEX MURIEL

FOTOGRAFIA

o
PAUL STRAND

SICA ORIGINAL

SILVE;"’T’RE REVUELTAS.
iUNA VERDADERA PELICULA NACIONAL!

Volante publicitario de Redes.

hubiera pensado ya desde entonces en los
temas que usaria en su musica; pero com-
puso la totalidad de la partitura con base en
la pelicula ya editada. Segan parece, tuvo
una moviola en su casa durante el tiempo
que compuso la musica, de modo que po-
dia ver repetidamente la pelicula y no una
sola vez como empezaba a hacerse usual
en la produccién filmica industrial; sin
duda esta revision detenida de las ima-
genes de Strand y de la fuerza argumental
permitié6 al compositor encontrar el am-
biente sonoro mas adecuado, el cual se vio
beneficiado por el hecho de que el estilo
de filmacién gener6 un didlogo muy escue-
to en general, y muchas escenas tenian por
unico sonido la musica, la cual adquiria asi
un protagonismo que el sentimiento re-
vueltiano volvié intensamente dramatico.
Siempre se ha especulado qué miusica
habria hecho Chavez si le hubieran dejado
trabajar en la pelicula, pero el hecho es que
la musica de Revueltas no ofrece muchas
posibilidades de imaginar algo mejor.

En 1933 Revueltas compuso la musica
para ilustrar una historia infantil de titeres,
El renacuajo paseador, basada en un cuen-
to del colombiano Rafael Pombo que ya
habia 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 ratén, 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 habra de
caer en el pico de un goloso pato, el cual
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dara fin a su paseo y al cuento. Esta histo-
ria para nifos fue presentada con titeres
disenados por Lola Cueto, quien junto con
su esposo German se especializé6 durante
anos en la escultura funcional y de elemen-
tos teatrales con una gran calidad que los
llevé a la confeccion de un estilo muy perso-
nal. Toda esta sucesion de movidos aconte-
cimientos fue narrada por Silvestre Revuel-
tas en una secuencia musical de sorpren-
dentes jcinco minutos!, de los cinco minutos
mas abigarrados de imaginaciébn musical
que existen. Una pequena dotacién de ca-
mara le bast6 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 volvié tan
célebre ya en vida del compositor, que Anna
Sokolow cre6 con la pieza, en 1940, una
coreografia para bailarines de carne y hue-
so, cuyo estreno esta indisolublemente li-
gado a la leyenda revueltiana porque naci6
el dia de la muerte del duranguense: qué
subida ironia, que Revueltas hubiera muer-
to mientras su musica estaba haciendo reir.

La experiencia de Redes debi6 estimular
a Revueltas para colaborar en 1935 en la
creacion de una gesta filmica ya legendaria,
una de las grandes obras del arte cine-
matografico: ;Vamonos con Pancho Villa!
Este trabajo que Fernando de Fuentes di-
rigi6 con base en la novela de Rafael F.
Mufioz, con una inmensa riqueza de cons-
truccién de personajes, un profundo anali-
sis de las contradicciones generadas por la
revoluciéon de 1910 en sus protagonistas
directos e individuales y una apasionante
narracion visual de espacios abiertos contra
acercamientos expresivos, cuenta entre sus
méritos con una partitura revueltiana que
ni se impone sobre el conjunto ni se pierde,
un excelente ejemplo de integracion de
discursos con la carga dramatica requerida
por cada uno. Revueltas cit6 en esta masi-
ca filmica varios temas populares, singular-
mente La Adelita 'y Las tres pelonas, pero
los manejé con su caracteristica libertad de
estilo. De ;Vamonos con Pancho Villa! se

Stlvestre Revueltas, como pianista de cantina.
Imagen de (Vamonos con Pancho Villa !
de Fernando de Fuentes.

puede mencionar aqui otro elemento de
nuestro interés, pues presenta la Ginica apa-
ricién del actor Silvestre Revueltas ante las
camaras; se da tal aparicién en la escena en
que llegan los revolucionarios a una ciudad
recién tomada, y al entrar a festejar en la
cantina provocan tal escandalo 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 present6 en el Pa-
lacio de Bellas Artes una temporada de tea-
tro auspiciada por la Universidad Nacional
Auténoma de México, la segunda gran in-
cursion de nuestra casa de estudios en la
produccién teatral. En el ano de los radica-
lismos del gobierno de Lazaro Cirdenas y
de la expulsiébn de Plutarco Elias Calles,
Bracho present6 un sorprendente reperto-
rio politico escudado en la imagen de “ve-
nerables clasicos™ Los caballeros de Aris-
tofanes y Las troyanas de Euripides, e
incluso prescindi6 de tal escudo de protec-
cibn con Los caciques, adaptacibn de
Mariano Azuela de su propia novela Del
Llano Hermanos, S. en C. Tal temporada
no podia dejar de sugerir una critica de
cierto ejercicio del poder, y por ello resulta
digno de mencién el que se hubiera reali-
zado sin contratiempos ni obstaculos en el
principal escenario de la ciudad de México;



quizas el patrocinio de la Universidad in-
fluyd como proteccion. Lo que importa
mencionar aqui es que Julio Bracho, fiel
seguidor de las teorias escénicas ambi-
ciosas y totalizadoras de Gordon Craig,
Max Reinhardt y Erwin Piscator, se propuso
conjuntar en las producciones universi-
tarias el esfuerzo de grandes talentos en
todos los elementos del montaje, y asi los
escenografos fueron gente como Agustin
Lazo, Gabriel Fernindez Ledesma o Julio
Castellanos, los actores fueron de la talla de
Isabela Corona y Carlos Riquelme. La musi-
ca de Las troyanas fue de Luis Sandi —de lo
mejor de su catalogo— y la musica de ZLos
caballeros fue de Revueltas. Para el maestro
del humor politico, el maestro del humor
musical. Desgraciadamente no podemos
hacemos una idea de los valores del traba-
jo de Revueltas con Aristéfanes porque no
se conserva la partitura de la musica para
este montaje. Es una verdadera lastima que
no podamos estudiar lo que debe haber
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hecho el duranguense en un medio dra-
matico que le ofrecia facetas tan intere-
santes precisamente en sus pasiones: la
politica y el humor. No deja de sugerir una
especulacion muy interesante, sin embar-
g0, lo aristofanico que es Revueltas: direc-
to, irreverente, corrosivo, consciente en lo
politico y de un humor y una fantasia
inagotables.

Hacia 1938 habian cambiado muchas
cosas en la vida profesional de Silvestre
Revueltas: habia roto con Carlos Chavez y
dirigia la Sinfénica Nacional del Conser-
vatorio, la cual nunca pudo igualar el nivel
ni la actividad de la Sinfénica de México;
habia viajado a Espana y habia presenciado
en su guerra civil el principio del fin de una
esperanza. Para Silvestre las cosas no vol-
vieron a ser igual a sus anos de seguridad
laboral y apoyo institucional; si bien conta-
ba con los ingresos fijos de la catedra y el
podio conservatorianos, contaba también
con esa personalidad tan discutida y co-
mentada que le impidi6 siempre

R
0
1)
G
E
B
S

\

RICHARD
RGDGERSV

mantener un nivel de vida estable.
Ademas 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 llevo a
hacer de su trabajo filmico un em-
pleo fijo y virtualmente a destajo,
al contrario de las peliculas anteri-
ores a 19306, en las que habia par-
ticipado con mas intereses estéti-
cos que monetarios. Ese ano de
1938 colabor6 en la pelicula E/
indio, Unico filme dirigido por
Armando Vargas de la Maza, basa-
do en la novela homoénima del
primer Premio Nacional de Lite-
ratura, Gregorio Lopez y Fuentes.
Aunque esta pelicula representa
un esfuerzo bien intencionado de
reivindicacion del indigena en la
época en que esto era casi canon
estético, la pelicula es mas bien

Teatro Richard Rodgers (antes Teatro de la calle 46, 46th Street
Theatre), de Nueva York, EUA. Aqui se presenté Mexicana
durante abril y mayo de 1939. Foto de J. Miguel Flores Hidalgo

(1994).

fallida, al apoyarse demasiado en
elementos de corte melodramati-
co, pintoresco y hasta turistico, y
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Imagen de Redes, de Strand, Zinnemann y Gomez
Muriel. El movimiento de los pescadores va
coordinado con la misica de Revueltas, en el pasafe
ahora conocido como “Corrido”.

confiarle el papel principal a un inve-
rosimil Pedro Armendariz, por cierto casi
irreconocible de lo joven que estaba al ac-
tuar aqui. La musica de Revueltas compar-
ti6 créditos con los arreglos de diversos
cantos indigenas realizados por Manuel
Castro Padilla. Revueltas también parece
citar por momentos ciertos aires indigenas,
pero la cita mas evidente que hace el com-
positor es la de su propia obra Cuaubna-
huac, de la cual extrajo varios pasajes para
usarlos aqui como musica incidental. No
debe olvidarse que Cuaubndhuac fue
concebida originalmente sélo para la sala
de conciertos. El valor de la musica de Re-
vueltas es aqui relativamente menor, pero
no deja de constituir un apoyo firme a la
narracion filmica.

También de 1938 data una pelicula do-
cumental que la SEP produjo como memo-
ria y como propaganda de la construccion
de la via férrea entre Fuentes Brotantes,
Baja California, y Santa Ana, Sonora; una
obra ambiciosa y hasta heroica, que costé
mucho trabajo y vidas humanas porque de-
bia hacerse bajo las inhéspitas condiciones
ambientales del desierto de Altar, pero a
cuyo término fue muy celebrada porque
enlazé por tierra a la peninsula de Baja
California con el resto del pais, 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 Sinfénica Nacional del Conser-
vatorio en el que Revueltas estren6é dos
obras suyas y otras de Manuel Maria Ponce
y José Rolon. Una de las dos obras de
Revueltas era una suite de concierto de la
musica empleada en el documental ferro-
carrilero, y efectivamente se advierte en la
suite la habilidad con la que el duran-
guense se divirti6 para hacernos escuchar
un tren en movimiento, un elogio de la
maquina que se refuerza con una serie de
temas de espiritu sumamente alegre y opti-
mista. No podriamos decir que esta suite
contenga una progresion de efectos dra-
maticos, pero debemos considerar que
proviene de una pelicula que, hasta donde
sabemos, no cuenta ninguna historia de fic-
ci6bn dramatizada; es mas, si nos imagina-
mos el esquema tipico de un documental
cinematogrifico, podemos construir en
nuestra mente la sucesiéon de imagenes
ilustradoras del tema, organizadas de
acuerdo con la narracién de una voz fuera
de pantalla que charla con nosotros los
espectadores, mientras la musica sirve...
para esa charla. Quizds de esta finalidad
utilitaria Revueltas haya deducido en bro-
ma el muy serio titulo de Muisica para
charlar, un titulo muy ingenioso que des-
pierta de inmediato lecturas entre lineas.
Mas alla de sus fines utilitarios, Miisica
para charlar es una gozosa suite de pro-
grarma con recreaciones sonoras muy ima-
ginativas. Por cierto, la otra obra que Re-
vueltas estrend junto con esta suite en el
concierto mencionado es Sensemaya.
Silvestre Revueltas se dedico de lleno a
la produccién de musica filmica durante
1939; en ese ano musico cuatro peliculas,
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 opinién 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 podia
hacer cine en su tiempo, y los desperdicio



Foto fija de El signo de la muerte, de Chano Urueta.
Para las apariciones de Manuel Medel en cada

escena, R
de flautin.

ltas cre6 una simpatica ribrica

o los desaprovech6 con una espantosa falta
de talento. Veamos cada caso.

El primero es una combinacién donde el
todo es muy inferior a la suma de sus par-
tes. Imaginemos una pelicula protagoniza-
da por Mario Moreno ‘Cantinflas’ y Manuel
Medel, con argumento y guion de Salvador
Novo y con musica de Silvestre Revueltas.
Tal suma de talentos habria podido dar una
pelicula quizis excéntrica pero muy diver-
tida; sin embargo, sblo dio El signo de la
muerte, una de las farsas mas 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
engolosiné tanto con su historia de cons-
piraciones neoaztecas en un mundo
inverosimil de periodistas detectives, que
perdi6 la proporciéon dramatica del tema;
recuérdese que el mejor trabajo dramatico
de Novo, el destinado a la escena teatral, se
daria muchos anos después, y que guiones
fallidos como el de esta pelicula bien pue-
den considerarse su formacion dramatargi-
ca empirica. La musica de Revueltas para E/
signo de la muerte tiene, sin embargo, va-
rios hallazgos ingeniosos, como la creacion
de sendos temas asociados a Cantinflas y a
Medel, tan eficaces que en algunas oca-
siones nos advierten de la inminente apari-
ci6bn del personaje en pantalla; esta partitu-
ra filmica también hace ciertas alusiones a
temas musicales indigenas, sobre todo en
el prologo de la pelicula que pretende es-
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tablecer un ambiente de intriga historica.
Esta pelicula suele ser mencionada en los
escritos sobre Revueltas con el titulo Bajo el
signo de la muerte; anadirle la preposicion
parece sugerir un titulo de mas seriedad,
incluso suena a una pelicula mas fatalista,
mas tragica... Quienes hayan escrito asi el
titulo y no conozcan en realidad la pelicula
quizas se sorprendan de que Revueltas
hubiera colaborado en una pelicula con
Cantinflas; a Revueltas no le sorprendio, y
al publico y a la critica de su tiempo tam-
poco, segun parece.

La siguiente cinta de Urueta musicada
por Revueltas es nada menos que La noche
de los mayas. Cuanta tinta ha corrido sobre
la famosa pelicula que vale mds por su
fotografia de Gabriel Figueroa en las ruinas
mayas y por la musica de Silvestre que por
sus propias prendas de narracion filmica.
Lo que en su tiempo algunos vieron como
hieratismo o estoicismo fatal de los indige-
nas ahora se ve como falta de accion
dramadtica y edicion sin dinamismo; la pre-
tendida reivindicacion de los valores indi-
genas ante la intromisién del “hombre
blanco” se revierte en una incomprension
del mismo mundo indigena, que mueve al
espectador a identificarse con quien es el
supuesto “villano” de la historia, el propio
“blanco”, en la culminacién de una con-
fusion ideologica que tal vez ya existia real-
mente en el animo de los hombres del final
del cardenismo y de la vuelta a la derecha
que se emprenderia en los anos posterio-
res. Ante la falta de claridad tematica 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 pelicu-
la; gracias a esta relativa independencia de
contenidos, la musica del duranguense se
fue cargando de brillo, de fuerza dramatica,
y fue llenando de significados emotivos
muchas imagenes que carecian de expre-
sion definida por ellas mismas. Por lo tanto,
hay escenas muertas en lo visual o en lo
narrativo que la musica salva de la petrifi-
cacion total, como las emboscadas o las
acciones nocturnas en las cuales la masica
es la Gnica que nos advierte que alli “va a
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pasar algo”. En medio de su desamparo
industrial, Revueltas se esmer6 en crear
una pintura musical de grandes ambiciones
a la medida de lo que él, como tantos,
crey6 que podria y deberia esperarse de un
filme ambicioso y bienintencionado.

Tras la superproduccién de La noche de
los mayas, filmada en las mismas loca-
ciones naturales de Yucatin, Chano Urueta
emprendi6 nada menos que su version
filmica del clasico de Azuela, Los de abajo.
Como toda gran obra literaria, la traslacion
de su discurso propio al cinematografico le
report6 dificultades insalvables al director
—parece regla general que las grandes
peliculas no suelen partir de grandes obras
literarias, ni éstas suelen convertirse en
grandes peliculas—; su desarrollo es lento
y repetitivo, y la pelicula llega al extremo
de plagiar escenas completas de ;Vamonos
con Pancho Villal, como aquella en donde
un revolucionario se abalanza sobre una
ametralladora de los federales y la laza para
llevarsela a sus filas. En lo que respecta a la
musica de Revueltas, el apremio de tanta
necesidad musical debié moverle a citar de
nuevo en la pelicula sus propias obras de
concierto; en Los de abajo escucharemos
Caminos, la simpatica pieza que evoca un
corrido, desde la rabrica inicial, y a lo largo
de la pelicula se citan constantemente frag-
mentos de la misma pieza. La eleccién de
Caminos, por lo menos, resulta adecuada
para la recreacién ambiental de una época
donde imper6 el corrido como idioma
musical.

La dltima pelicula que recibi6 musica de
Silvestre Revueltas fue ;Que viene mi mari-
do!, adaptaciéon de una farsa del espaiol
Carlos Arniches. Esta pelicula tan transmiti-
da por la television tiene la gracia particular
de sus protagonistas, Joaquin Pardavé,
Julian y Domingo Soler, Emma Roldan y
Arturo de Cérdova, entre otros, pero desde
luego no en sus participaciones mas bri-
llantes; la adaptacion dejé 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 astracan”.

Esta pelicula es la menos lograda de todas
aquellas en las que participé Revueltas,
incluso en su propia parte musical; quizas
el musico, harto de producir cantidad y no
calidad para resultados filmicos tan insatis-
factorios, resolvié llenar el ambiente de
esta ultima pelicula con fragmentos de su
material previo, aquellos que funcionaran
para sugerir buen humor y sarcasmo. ;Que
viene mi marido! cita largos pasajes de
Musica para charlar, que probablemente
el puablico de su tiempo no asocié con la
musica de un documental ferrocarrilero;
digo probablemente porque no sé si el do-
cumental sobre los ferrocarriles de Baja Ca-
lifornia se proyect6 en salas comerciales
como la pelicula de Urueta. Es significativo
que después de esta pelicula Revueltas no
volviera a trabajar en algtn proyecto filmi-
co; nunca sabremos si se trataba de un des-
canso o de un retiro definitivo, porque
muri6 unos meses después del estreno de
/Que viene mi marido/, dedicado a labores
musicales distantes del cine.

En el mismo 1939 Silvestre participé en
una produccion teatral sumamente curiosa,
que no ha sido estudiada con detenimiento
y que merece un poco de atencién, cuando
menos, por lo extrano de su historia: se
trata de Upa y Apa, una revista musical que
se presentd con el titulo de Mexicana en
Nueva York. Esta “musical extravaganza’,
(sic) como se le llamé 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
produccion de una revista musical para
vender una imagen atractiva y optimista de
México en el escaparate de la opinién inter-
nacional que ya era entonces Nueva York.
Debi6 haber sonado atractiva la idea de
promover una buena imagen mexicana
ante los vecinos del norte, a un ano de la
expropiacién petrolera y ante los crecientes
temores de muchos paises ricos por el
avance en Europa de los regimenes fascis-
tas y comunistas —en una época en que
nuestro pais era tenido por algo parecido a
tales gobiernos—; fueran éstos u otros los
motivos, lo cierto es que Celestino Go-
rostiza, a la sazén director de Bellas Artes,



aprob6 el proyecto de Spiegel y lo apoy6.
Asi se fue conformando la revista Upa y
Apa, la cual reuni6 a un buen nimero de
escritores talentosos como guionistas, va-
rios escenografos 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
Marroquin con autores de concierto como
José Rolon, Candelario Huizar, Blas Galin-
do y Silvestre Revueltas. La revista s6lo
tuvo una funcién en el Palacio de Bellas
Artes, porque las presiones sindicales impi-
dieron mas funciones —parece que Spiegel
no era muy honrado con los pagos—; sin
embargo, se estren6 en el Teatro de la Calle
46, hoy Teatro Richard Rodgers, en pleno
distrito teatral de Nueva York, y aunque
s6lo estuvo cinco semanas en cartelera
tuvo buena respuesta del publico y de la
critica. Se puede entender que los neoyor-
quinos se entusiasmaran con Mexicana,
pues estaba llena de lugares comunes teni-
dos por “exéticos” allende el rio Bravo, con
abundancia de bailes regionales pintores-
cos y profusion de escenografia 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 musica 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 guioén para pia-
no del cuadro de Silvestre cita unos versos
populares sobre el diablo, asi como el jue-
go verbal “tres tibiris son tres, seis tibiris
son seis”. Asi pues, aunque s6lo fuera con
un fragmento menor, la musica de Silvestre
Revueltas se escucho alguna vez en Broad-
way, Nueva York.

El Gltimo de los trabajos de Revueltas fue
para la escena: La coronela. Este ambicioso
proyecto dancistico reunié en 1940 la co-
reografia de Waldeen, la direccion escénica
de Seki Sano, la escenografia de Gabriel
Fernandez Ledesma y la musica de Revuel-
tas; todos estos grandes creadores se ha-
bian asociado en torno de la inspiracion
que les motivaba otro gran creador, José
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Foto fija de 1a noche de los mayas de Chano Urueta.
El fodo musical de los tres ritos propiciatorios de la
lluvia es una de las variaciones del movimiento
llamado por Limantour Noche de encantamiento.

Guadalupe Posada, cuyos grabados consti-
tuian la fuente de los personajes, los argu-
mentos y las imagenes. A través del recorri-
do de grabados del gran artista, en el argu-
mento se pasaba de la vida extremosa del
porfirismo a la danza de la muerte en que
se convertia a la revolucién. Sin embargo,
en el colmo de la ironia revueltiana, la
muerte se llevo al musico antes de que éste
pudiera concluir la partitura del balet; la
conclusiéon, como es bien sabido, corri6 a
cargo de Blas Galindo, quien compuso el
cuarto y ultimo episodio, el Gnico que falta-
ba. Candelario Huizar orquestd todo el
gui6én de piano de Revueltas y el episodio
de Galindo, y con esta version se estreno el
balet. El surgimiento de la llamada “época
de oro de la danza mexicana”, cuando se
introdujeron nuevas técnicas, se renovaron
las propuestas plasticas y corporales y se
prodigo el talento en coreografias hoy me-
morables, suele ubicarse con la compania
La Paloma Azul y con esta temporada del
Ballet de Bellas Artes en la que se estrend,
entre otras obras, La coronela. Parece que
Revueltas *se proponia componer mas
musica para la danza en lo sucesivo, pero
su muerte nos impide afirmarlo con seguri-
dad. Por lo menos qued6 este testimonio,
valioso punto de partida para la danza
mexicana.

El mundo sonoro que Silvestre Revueltas
cre6 para el cine y la escena ofrece tantas
paginas de tan excelente factura que el pro-
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pio compositor se permitio
convertirlas en suites para la
sala de conciertos: asi procedio
con Redesy Miisica para char-
lar, ademas dirigi6 varias veces
El renacuajo paseador como
pieza de concierto durante su
viaje a Espana. Los directores
de orquesta han coincidido con
el buen juicio que Silvestre se
hiciera de su propia musica, y
han aportado nuevas suites de
su produccion filmica. Por
ejemplo, Erich Kleiber realizo
hacia 1944 sus propias ver-
siones de Redes y de Miisica
para charlar, por cierto, no
entendi6 el humor que expresa
este titulo y le pareci6 tan feo
que le cambi6 a su suite el
nombre por el de Paisajes. Otro
gran defensor de la mausica
filmica de Revueltas fue José
Ives Limantour, célebre musico
a quien se le cargd toda su vida
el doble estigma de ser nieto
del ministro de Hacienda de
Porfirio Diaz y ser homosexual,
dos absurdos prejuicios que tal
vez hayan influido para que hoy casi nadie
lo recuerde; y no deberia olvidarse que
entre sus méritos figura el haber realizado
la suite del material musical de La noche de
los mayas. Asi es; esta imponente suite de
media hora revueltiana, tan afincada en el
repertorio orquestal y tan celebrada por
todo el mundo como uno de los titulos de
Revueltas mas conocidos y grabados, fue
arreglada y estrenada por Limantour ape-
nas en 1960. Limantour elaboré también su
propia version de Musica para charlar y
de La coronela —esta ultima en colabora-
cion con Eduardo Hernandez Moncada—, y
manifest6 estar a punto de hacer lo mismo
con la musica de ;Vamonos con Pancho
Villa!, aunque diversas razones le impidie-
ron realizarlo. Como se conserva la mayo-
ria de las partituras filmicas de Revueltas,
sin duda seguira habiendo directores que se
interesen por llevar esta musica de la pan-
talla a la sala de conciertos y a las graba-

Portada de José Chavez Morado para Rin-Rin Renacuajo de Rafael
Pombo, bistoria en la que esta basado El renacuajo paseador.

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-
cipacion que tuvo Silvestre Revueltas en la
vida filmica y escénica de su tiempo crece
la figura del creador, del hombre abierto
a la participacién entre disciplinas artisticas
y capacitado para obtener de tal participa-
cion resultados admirables y dignos de
emulacion. Conocer estas facetas de la pro-
duccién revueltiana nos ayuda a restituir al
misico cualidades reales en lugar de las le-
gendarias, para que nos sorprenda la reali-
dad mas que la leyenda, asi como las histo-
rias de nuestro cine, nuestro teatro o nues-
tra danza a menudo son mas increibles que
sus obras. Cuando volvamos a Redes o a
;Vamonos con Pancho Villa/, o cuando se
repongan El renacuajo paseadoro La coro-
nela, esforcemos nuestros sentidos atrofia-
dos y veamos, pero también escuchemos.



Zoila Gomez Garcia

Contrapunto a tres:

Revueltas, Garcia Caturla, Roldan*

O frecer una visién cubana de Silvestre Re-
vueltas es evocar esa etapa tan discutida
pero fructifera del nacionalismo musical de
este siglo. Prefiero llamarle del “verdadero”
nacionalismo, a diferencia del de finales del
XIX que, aunque pionero, todavia quedaba
muy cerca de los moldes del romanticismo
europeo —indudablemente Viena y Paris se-
guian capitaneando—, traducidos en el pre-
dominio de las microformas, la armonia
chopiniana y la indiscutibilidad del piano y
el violin. Apenas si apareci6 la orquesta, en
los catilogos de los compositores de nues-
tro XIX latinoamericano; ;y como iba a ser
posible, si se carecia de los organismos sin-
fénicos 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 masica latino-
americana se afirma como tal y alcanza una
proyeccién internacional antes nunca sona-
da. Son muchos los nombres del periodo y
el fenémeno se da en casi todos nuestros
paises. Pero una necesaria decantacién ha-
ce que hoy el criterio unanime reconozca a
los llamados “cinco grandes” de la etapa: el
brasileno Heitor Villa-Lobos, los cubanos

* Alocucién 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 Rolddn (1900-1939)

Amadeo Roldin y Alejandro Garcia Caturla,
y los mexicanos Carlos Chavez y Silvestre
Revueltas. Dos de ellos, Villa-Lobos y Cha-
vez, vivieron largamente y, por ende, tuvie-
ron mayores posibilidades de extender sus
curriculay transitar por diferentes corrien-
tes de creacion. A los otros tres, el destino
les depar6 una breve estancia fisica en el rei-
no de este mundo; ninguno de ellos rebas6
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los cuarenta anos. Debieron, pues, crear in-
tensamente en poco tiempo, y s6lo es la
posteridad quien los ubica en los cimeros
lugares que indudablemente les pertenecen.

Roldan, 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 plasmarian en el presente. En orden
cronolégico, sigue Roldan, quien nace sélo
seis meses después, el 12 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 s6lo un mes mas que
Revueltas, hasta el 12 de noviembre de
1940. Confieso que el sorprendente para-
lelismo histérico de estas tres vidas, todavia
me desconcierta. Mucho mas 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 intrinseca de nuestra musica”, decia
Caturla. Y Revueltas:

Nuestra musica mexicana [refiriéndose a lo
que sonaba en su momento] tiene todas las
caracteristicas de esa pueril vanidad provin-
ciana que se presenta a sus cOterrineos con
trajes y maneras de la capital. Es musica en-
vuelta en sedas importadas de los bulevares
europeos, musica hecha a base de diminu-
tivos empalagosos, tan alejada de la realidad
dolorosa y palpitante de las masas, como una
recepcion diplomatica o un aristocratico sa-
rao. ...El grito plebeyo, fecundo en rebeldias,
de un desharrapado, tiene mas fuerza cons-
tructiva que un millén de five-o’clock-teas.

Muchos han querido establecer una con-
vergencia total entre las musicas de estos
tres creadores, arguyendo la presencia de
una especie de genio desbordado, exube-
rante, sin riendas ni cortapisas; y contra-
poniendo a estas cualidades la mesura que
otorga el llamado talento y el oficio. Perso-
nalmente, no comparto ese criterio. Pienso
que el venero fundamental que nutria a
estos artistas era la asuncién cabal de /o
popular, sin falsas estilizaciones superfi-

Alefandro Garcia Caturla (1906-1940).

ciales, pero sin tampoco remontarse hacia
atras exageradamente, como pensando que
las Gnicas y verdaderas raices nacionales se
encuentran en lo prehispanico. Esta segun-
da postura pretende desconocer que esta
América nuestra es el resultado de la sinte-
sis operada entre tres culturas; es conse-
cuencia de un largo y complejo proceso de
trasculturacion —para usar el formidable
concepto de don Fernando Ortiz— y que,
justamente, lo nacional se encuentra en el
punto justo en donde esa combinacion ger-
mina y se proyecta con una otredad que es
capaz de hincar raices en lo que queda atras,
pero también de anticiparse a lo que va a
venir. Esctchese, si no, la obra Esquinas
(1930) de Revueltas, La rumba (1933) de
Caturla, o Motivos de son (1928) de Roldan,
composiciones en las que el sustrato de lo
urbano es el elemento generador. Porque
lo urgano es —o puede ser— tanto o mas fol-
clérico que lo rural; asi como lo ancestral,
para que pueda ser asimilado, requiere del
ingrediente de lo contemporineo, en ese
toma 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 area: el auge de las investiga-
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ciones etnomusicolégicas y, en forma con-
comitante, el aflorar de un pensamiento
tedrico-musical en Latinoamérica. Lo ante-
rior implica que necesariamente hubo una
retroalimentacion entre creacion e investi-
gacion, en la basqueda comun 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
propésito de esto, y vinculandolo con la
—en mi opinién- fuerte presencia de lo ur-
bano en los compositores que nos ocupan,
deseo traer a colacion lo que el propio Re-
vueltas expres6 de su obra Esquinas:

De todas las calles y de todos los barrios. Pro-
bablemente, al que escucha le seri dificil ima-
ginarse en una esquina. A mi también. Con
buena voluntad se podrd imaginar cualquier
cosa: calles, callejones, plazuelas, plazas. Seria
divertido encontrar en esta musica ruido de
claxons, tranvias, camiones, etc. Desgracia-
damente no hay nada de eso. ... Mis bien el
ruido, o silencio, el trifico interno de las almas
que veo pasar cerca de mi. Algunos entendi-
dos en musica son capaces de encontrarle
forma determinada -binaria, ternaria, lied—.
No ha sido ésa mi intencién. El trifico de que
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hablaba es multiforme y sin coherencia apa-
rente. Esta 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, porque 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 osadia
de lanzarse hacia el gran conjunto orquestal,
bien fuera propiamente sinf6nico, o en com-
binaciones deliberadas de instrumentos que
hasta entonces no habian sonado juntos.
Roldan, Caturla y Revueltas, cada cual por su
propia via, buscaron -y encontraron— un
color orquestal quizas indémito y agreste,
pero despojado de telaranas magisteriales y
agitador de “la quietud habitual de los
enamorados del acorde perfecto”. Tres
pequenos poemas de Roldan, 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 musica latinoamericana
confluyeron sobremanera. Amadeo, al fren-
te de la Orquesta Filarménica de La Haba-
na, estrend la suite de Redes, al poco tiem-
po de haber sido compuesta. Revueltas y
Caturla coincidieron en elegir poemas de
Nicolas Guillén para realizar respectivas
obras. Prueba de ello es el Sensemaya, tam-
bién utilizado por el cubano, asi como
otros textos del mismo poeta, a lo largo de
la década de los treinta. La importancia
de Silvestre fue dada a conocer por Roldan,
desde su labor de profesor y director del
Conservatorio de La Habana —que hoy lleva
el nombre de este Gltimo—, y fue trasmitida
a la generacion de compositores cubanos
posterior a los cuarenta, principalmente
Harold Gramatges y Argeliers Le6n, quie-
nes, a su vez, la difundieron a sus alumnos,
que constituyen la presente generacion. Se
hizo en Cuba, en 1980, una edicion titulada
Imagen de Silvestre Revueltas (La Habana,
Editorial Arte y Literatura), en homenaje al
cuadragésimo aniversario de su desapari-
cion. Durante los anos setenta y ochenta,
las obras del mexicano eran abundante y
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frecuentemente ejecutadas por la Orquesta
Sinfénica 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 inicia
su vivencial ensayo “El hombre y el
creador”:

Hay gentes que el tiempo desdibuja, desar-
bola, desvirtia, como si hubieran ganado la
fisonomia en una conjuncién ocasional de
gracias efimeras; otras, en cambio, se van
integrando en la perspectiva dilatada, se van
espesando en el tiempo. Discurren los dias y
la personalidad se nos va mostrando en relie-
ves mas netos que cuando vivian. Asi ocurre
con Silvestre Revueltas, cuyo recuerdo me
visita con mucha frecuencia.

La amistad entre Silvestre y Marinello fue
sélida. Juntos estuvieron en la ciudad de
México y en Guadalajara; también en Paris
y en Espana, cuando Revueltas dirigi6 una
orquesta en la Valencia diariamente bom-
bardeada, donde estren6, una manana de
tregua, El renacuajo paseador. “El lenguaje
de su gracia convenia ajustadamente con el
de sus oyentes que, por una hora, gozaban
de una musica cuajada de intencion sabia y
punzante” —relata Marinello, quien asimis-
mo fue testigo del nacimiento de una de las
obras de mayor significado en la creacion
de Revueltas, la que dice su dolor por el
asesinato de Federico Garcia Lorca, la cual
originalmente titulé Llanto, en lugar de
Homenaje, como hoy se le conoce. Refi-
riéndose al secreto de la grandeza de
Revueltas, escribi6 Marinello:

A medida que pasan los afos se va descu-
briendo mejor la raz6n animadora de la gran-
deza creciente de Revueltas. Habia en él, co-
mo hemos visto, una hombria tierna y vale-
rosa, ansiosa y entera, de la que podia espe-
rarse la mas dificil 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 musico
mexicano.

Alejo Carpentier, por su parte, al cumplirse
el vigésimo aniversario del fallecimiento de
Caturla y Revueltas public6 en 1960:

La obra de Alejandro Garcia Caturla crece
con el tiempo, como crece, en México, la de
un Silvestre Revueltas, cuya musica tenia 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 propositos estéticos.

Y antes, en 1952, el propio Carpentier ha-
bia expresado de Revueltas:

Este hombre que se jactaba de no amar la
musica que hace pensar, fue el creador de
una musica 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 raices pro-
fundas de una sensibilidad peculiar. Porque
si bien Silvestre Revueltas escribi6 partituras
que ostentan titulos mexicanos, o que se di-
cen inspiradas en especticulos de la vida
mexicana, ... el compositor, sin apartarse de
su manera de pensar la musica alcanzo, a tra-
vés de su temperamento propio, una expre-
sién ecuménicamente americana.

Una vision cubana de Silvestre Revueltas no
puede, inevitablemente, sustraersc al esta-
blecimiento de este contrapunto a tres, en-
tre tres de los mas grandes. Infinidad 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
diferencio, y los coloc6 en coordenadas
Unicas y cruciales del devenir cultural de
Nuestra América. Silvestre Revueltas con-
tinda encarnando, hoy, ese impetu reno-
vador que caracteriza al artista verdadero,
enraizado en su pueblo, pero totalmente
consciente de la anchura y amplitud de este
mundo nuestro. P



Jorge Barron

Manuel M. Ponce: romantico, moderno.

¢Y la transicion?

C uando pensamos en la obra musical del
maestro Ponce, viene a nuestra mente la
gran diversidad de estilos y técnicas que él
utiliz6 a lo largo de su vida. Desde sus
primeras composiciones pianisticas hasta el
Concterto para violin (1943), su musica re-
vela una considerable evolucion. La ma-
yoria de los autores que han abordado el
tema ponciano coinciden en apreciar al
menos dos grandes fases en la musica del
compositor: una romdntica y otra moderna.
El afio de 1925 marca la linea divisoria
entre estas dos fases, ya que en ese ano
Ponce parti6 2 Paris con el deseo de cono-
cer las nuevas tendencias musicales. El
pianista Pablo Castellanos, quien fuera dis-
cipulo 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 (romantica), de 1891
a 1904, anterior a su primer viaje a Europa;
segunda etapa (romintica), 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.l
Entre 1915 y 1925, Ponce escribié un na-

1 pablo Castellanos, Manuel M. Ponce, compilado por
Paolo Mello, México, Universidad Nacional Auténoma
de México, 1982, pp. 18-19.

mero considerable de obras con pasajes
que incursionan en las técnicas modernas
de finales del siglo XX y principios del xx.
La existencia de estas obras justifica el reco-
nocer esta etapa como un periodo de tran-
sicion,? el cual nos permite tener una repre-
sentacién mis aproximada del fenémeno
evolutivo en la musica de Ponce.3 De esta
manera, la division anterior a 1925 puede
ser:

a) Periodo romintico, anterior a 1915.
b) Periodo de transicion, de 1915 a 1925.

2 Este articulo est4 basado en conceptos desarrollados
en mi tesis doctoral Three Violin Works by Mexican
Composer Manuel Maria Ponce (1882-1948):
Analysis EUA, University
Microfilms Incorporated, 1994.

3 En este articulo, la proposicion de la existencia de

and Performance,

un periodo de transiciébn y sus caracteristicas, estd
hecha a partir del anilisis de las obras mismas. El
interés de Ponce por la misica nueva durante los anos
1915 a 1925 no sélo se manifest6 en sus obras musi-
cales sino también se reflej6 en varios de sus articulos
y conferencias. Objeto de un estudio posterior seria el
investigar las circunstancias que motivaron el cambio
de estilo en la masica de Ponce a partir de 1915,
aspectos como: contactos personales con otros com-
positores, influencias, criticas, estudios autodidicti-
cos, etcétera.
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Ponce antes de 1915

Las primeras composiciones de Ponce re-
velan un estilo conservador profundamen-
te influido por la misica roméintica europea
del siglo x1x, especialmente la musica de
salén, género favorecido —junto con la 6pe-
ra italiana— por la aristocracia porfiriana y
ampliamente cultivado por los pianistas-
compositores antecesores de Ponce, tales
como Ituarte (1845-1905), Elorduy (1855-
1913) y Castro (1864-1907). En 1905, du-
rante su primer viaje a Europa, Ponce toc6
algunas de sus composiciones al entonces
director del Liceo Musicale (Bolonia), En-
rico Bossi, quien reconoci6 el talento de
Ponce pero critic6 su estilo musical:

En 1905 se debe escribir muasica [de] 1905... o
hasta musica de 1920, pero jamis musica de
1830. Tiene usted talento, pero le hacen falta
conocimientos de la técnica musical. Mis ocu-
paciones me impiden tomarlo como alumno,
pero le recomendaré con el maestro Dall'Olio
que lo fue de Puccini; asi tendrd usted,
aunque lejano, un condiscipulo ilustre. 4

Durante 1905 Ponce estudi6 en Italia con
Torchi y Dall’Olio y en 1906 ingres6 al Con-
servatorio Stern de Berlin 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 mejor6 su técnica pianistica y su
habilidad en el contrapunto; también comen-
z6 a componer obras vocales y para otros
instrumentos —sus obras anteriores a 1904
son exclusivamente para piano— abordan-
do las grandes formas con obras como el 7rio
romdntico (1905-1911), el Concterto para
piano (1911) y la suite Estampas nocturnas
(1912) para orquesta de cuerdas. Sin em-
bargo, la orientacién conservadora de su
produccién musical anterior a 1915 no
mostrd cambios dristicos, en todo caso se
enriqueci6 con algunas innovaciones que
no modificaron sustancialmente su enfoque

4 Citado en JesGs C. Romero, “Efemérides de Manuel
M. Ponce”, Nuestra Misica 5, nam. 18, 1950, p. 167.
5 Ibidem, p. 168.

romintico tradicional, esto a pesar de la
fuerte critica de Bossi en Italia. El lenguaje
arménico del Trio romdntico ejemplifica
algunas de estas innovaciones, entre otras,
el uso de armonias cromiticas en con-
stante modulacién, y acordes de séptima,
novena, oncena y trecena asi como triadas
aumentadas. En el ejemplo 1, las armonias
en relacién cromitica 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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Manuel M. Ponce Trio roméntico, primer movimiento,

compases 64-68.

Es interesante recordar que el 24 de ju-
nio de 1912, Ponce present6 con los alum-
nos de su academia particular de piano el
primer recital integrado exclusivamente
con obras de Debussy —evento pionero en
la difusién de la masica nueva en México.



Un mes después, en concierto de su acade-
mia, Ponce estrend su Scherzino dedicado
a Debussy.6 En esta pequena obra, Ponce
utiliza técnicas propias del estilo impre-
sionista como son las escalas pentatonicas
y de tonos enteros’ asi como algunas diso-
nancias sin resolucién (véase ejemplos 2a y
2b). La escritura modernista del Scherzino
es sin embargo un caso aislado en la pro-
duccién de Ponce en este periodo.
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Ejemplo 2a
Manuel M. Ponce, Scherzino, (a Debussy), compases 1-2.
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Ejemplo 2b
Manuel M. Ponce, Scherzino, (a Debussy), compases 20-21.

Ponce entre 1915 y 1925

Durante este periodo, Ponce vividé dos anos
en Cuba (1915-1917) y el resto en la ciudad
de México (1917-1925). Su produccién musi-
cal incluye obras de su estilo romantico ante-
rior a 1915, asi como obras que incursionan
en el uso de lenguajes mas modernos, como
la neomodalidad y el impresionismo. Dentro
de estas ultimas, los pasajes modernos coe-
xisten con pasajes romanticos tradicionales.
La Sonata niim. 2 para piano, compues-
ta en Cuba en 1916, es una de las primeras
obras de Ponce que destaca por sus inno-
vaciones estilisticas en una rara mezcla de
estilos (romiéntico, folclérico e impresionis-
ta). Carlos Vizquez, discipulo y heredero
universal de Ponce, comenta acerca de esta

6 Romero, p. 171.
7 1a escala de tonos enteros aparece también por
pocos compases en la Balada mexicana (1915).
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obra: “Se perciben choques de acordes lo
mismo impresionistas que a la Béla Bartok,
aunque la mayor parte de su armonia esti
tratada en forma tradicional. 8

La Sonata tiene dos movimientos cuyos
temas principales son melodias folcléricas
mexicanas. El primer movimiento, en for-
ma de sonata, utiliza como tema principal
la melodia El sombrero ancho, y el segun-
do movimiento, en forma de scherzoy trio,
la melodia Pica, perico. Los temas princi-
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Ejemplo 3

Manuel M. Ponce, Sonata nim. 2, primer movimiento,
compases 1-8.

pales son presentados a la manera tradi-
cional tal como lo muestra el ejemplo 3. Las
decoraciones cromiticas de los primeros
compases son tipicas de la fase romintica
tradicional de Ponce.

Los pasajes de transicion muestran aspec-
tos més innovadores. En el ejemplo 4 se mues-

8 Notas del disco Emi Capitol Records 33C 167 45 10
82/3 ASMB-77034.
9 Ividem.
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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.

En el Gltimo movimiento encontramos
con mayor frecuencia pasajes modales de
corte impresionista como los de los ejem-
plos 6a y 6b.
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Manuel M. Ponce, Sonata nim. 2, primer movimiento, gt o f_lw.
compases 61-63. l%‘;".", = = ; a2y 7%3 « &
El ejemplo 5 muestra el uso de dos ele- 5 ey =4 : e
mentos que resultan en un pasaje moderno o A B i
de gran colorido. En los compases 194y ———g g % 2 . & ‘¥
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seguidos paralelamente por octavas pro- T o ==
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textura disonante.l0 Los compases 196 y = \ ¥

197 emplean un segmento de la escala de
tonos enteros (do-re-mi-fa#-sol#).

Ejemplo 6a
Manuel M. Ponce, Sonata nim. 2, segundo movimiento,
compases 51-58.
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& e L= M. I M. Ponce, Sonata nim. 2, segundo movimiento,
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Ejemplo 5
Manuel M. Ponce, Sonata nim. 2, primer movimiento,
compases 194-197.

10 ponce emple6 frecuentemente esta técnica en
obras posteriores a 1925, entre otras la Sonata breve
(1932), para violin y piano y especialmente la Suite
bitonal (1929) para piano solo.
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A diferencia de la Sonata para piano,
los temas principales de la Sonata para
violonchelo'! son tratados en una forma
menos tradicional teniendo el uso de los
modos como caracteristica principal. El
tema principal del primer movimiento ini-
cia en el modo de sol eolio:
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Ejemplo 8
SN “ Manuel M. Ponce, Sonata para violonchelo y piano, ftercer
= ¥ movimiento, compases 53-63.
. ~
Eemplo 7 este caso: compis irregular (5/8), frases irre-

gulares, melodia fragmentada, estructura
no-periddica y armonia no-tradicional. La
tonalidad del movimiento es re mayor. Sin
La sonata tiene también varios pasajes embargo, la mayoria de las armonias en es-
de corte impresionista como el del ejemplo  te pasaje son extrafias a esa tonalidad. Areas
8. La textura, con trémolos y trinos, y el em-  tonales fragmentadas en fa# menor, do#
pleo de acordes de séptima sin resolver mayor y sol menor (iv/re), anteceden la pri-
contribuyen eficazmente al proposito im- mera aparicién de re mayor (compis 9).
presionista de la obra. Ponce compuso su triptico sinfénico
La Sonata mexicana para guitarra (1923)  Chapultepec en 1922 y después de algunas
tiene un estilo neoclisico. Aunque lamayor ~modificaciones lo estren6 en el afio de
parte de esta obra es tradicional, algunos 1929. La obra sufri6 cambios posteriores
pasajes como el que se muestra en el ejem-  antes de ser reestrenada en su forma defini-
plo 9 contienen elementos innovadores, en  liva en 1934.12 En el archivo Ponce existe el
manuscrito del primer movimiento (“La
11 Segtin Castellanos esta obra fue compuesta entre hora matinal”, posteriormente titulado “Pri-
1915 y 1917 (Op. cit., p. 60). Sin embargo, en el archi-
vo Ponce existe un manuscrito con fecha de termi- 12 David Lépez Alonso, Manuel M. Ponce: Ensayo
nacién del 27 de octubre de 1922. biogrdfico, México, Ediciones Botas, 1971, pp. 94-95.

Manuel M. Ponce, Sonata para violonchelo y piano, primer
movimiento, compases 1-6.




Andantino affettuoso
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Ejemplo 9
Manuel M. Ponce, Sonata mexicana, segundo
et ——— e movimiento, compases 1-9.
’&‘( =

Ejemplo 8
Continuacion, Manuel M. Ponce, Sonata para violonchelo y
piano, tercer movimiento, compases 53-63.

Ponce y sus discipulos de la Academia de Piano (1910-1914). En la grdfica
aparecen, de pie, Salvador Ordériez Ochoa, Carlos Chavez, Félix Loera y Antonio
Gomezanda; sentados, Graciela Amador, Ponce, Lia Aguilar y Eva Barocio.



Ponce, ;Y la transicién?

I
La hora matinal
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Ejemplo 10a

Manuel M. Ponce, Chapultepec, version de 1922, primer movimiento: “La bora matinal”, compases 1-4.
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el
Primavera
Allegretio affettuoso ¢

Ejemplo 10b

Manuel M. Ponce, Chapultepec, version de 1934, primer movi

14.

“p
o: Fr

5

mavera”) en su version inicial (1922). Re-
sulta de gran interés ver que este movi-
miento estd totalmente concebido en un
lenguaje impresionista.!3 De hecho, las ver-
siones del primer movimiento de 1922
(ejemplo 102) y 1934 (ejemplo 10b) son
muy similares. La version de 1934, con tre-
ce compases menos, muestra una mayor
utilizacién de las maderas con una concen-
tracion importante de arabescos.

Conclusion

La literatura disponible sobre el tema pon-
ciano considera moderna la musica de este
compositor s6lo a partir de 1925, fecha en

la que Ponce inici6 una estancia de ocho
anos en Paris con el objeto de actualizar su
estilo y técnica musicales. Como hemos
visto en las obras anteriormente mostradas,
Ponce incursioné en la prictica de técnicas
modernas antes de su residencia en Paris,
especialmente a partir de 1915. Debido a
esto, podemos considerar los afios entre
1915 y 1925 como un periodo de transicion
contribuyendo asi a una caracterizacion
estilistica mas precisa en la musica de
Ponce.

13 De hecho, Chapultepec es una de las obras mas
impresionistas en la produccién musical de Ponce.



Juan Manuel Lara Cardenas

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 mas amplio como en el mas
restringido de jerarquia, tuvo una influen-
cia decisiva en el modo de vida, y en lo que
llamamos especificamente cultura. La ma-
sica, como uno de los aspectos de la cul-
tura, no fue la excepcion.

La musica constituy6é uno de los medios
mas efectivos empleados por los evange-
lizadores en la conquista espiritual de los
naturales de estas tierras, quienes, a su vez,
respondieron positivamente ante este esti-
mulo, como respondieron también ante las
otras propuestas culturales: las lenguas cla-
sicas, la literatura, la pintura, la escultura, la
orfebreria, etc., por la gran tradicion artisti-
ca que ya tenian antes de la llegada de los
europeos. Diganlo, si no, testimonios tan
entranables como la iglesia de Santa Maria
Tonanzintla en Puebla o la de Santo Do-
mingo de Oaxaca, por citar algo de lo mas
conocido.

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

* Trabajo leido el 21 de septiembre de 1994 en el
ciclo de conferencias Tepotzotlan ayer y hoy, celebra-
do con motivo del trigésimo aniversario del Museo

Nacional del Virreinato.

Parte del Oficio de Completas en Canto llano. Nétese
la decoracion que enmarca los textos y la musica.
(Acervo Musical del Museo Universitario del
Virreinato).

décadas investigadores tan ilustres como
Robert Stevenson, Miguel Bernal Jiménez,
Jests Estrada y muchos mas.

Todavia no se habla de la musica virrei-
nal mexicana con conocimiento y expe-
riencia, como de la literatura, la arquitec-
tura o la pintura de la misma época. Ni de
los grandes musicos mexicanos del Virrei-
nato como se habla, por ejemplo, de Juan
Ruiz de Alarcon, Sor Juana Inés de la Cruz,
Carlos de Sigiienza y Gongora, Alonso de la
Vera Cruz, Tomas Mercado, Antonio Rubio,
Francisco Xavier Clavijero o José Antonio
Alzate.

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

europeos. Fray Pedro de Gante fund6 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 dias
de sitio implacable. En esa escuela, desti-
nada a la educacion de los naturales, entre
otras cosas también se ensenaba musica.

Pricticamente todos los monjes de las
ordenes religiosas llegadas a México, quie-
nes tenian a su cuidado una pequena co-
munidad, ensenaban sencillas melodias de
“canto llano”, junto con la doctrina cris-
tiana, y en apoyo de ésta. Otros monjes se
dedicaron a la ensenanza formal del canto
polifénico. Y asi, al correr del tiempo, fue-
ron llegando poco a poco a estas tierras
algunos de los mejores exponentes de la
musica europea, que en esa época, del Re-
nacimiento, lograba un gran esplendor,
después de 700 anos de busquedas y
experimentacion. Hay que notar que “una
de las mayores sorpresas que nos brinda la
masica del Renacimiento —dice Bryan
Trowell-, es el hecho de que todas las
grandes conquistas musicales del periodo
se realizan dentro de la musica sacra”.!

Las ensenanzas de esos maestros tuvie-
ron éxito porque nuestros antepasados
indigenas también tenian en ese aspecto
una arraigada tradicion de disciplina y crea-

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

tividad, aprendida en el Calmecac y en la
Cuicacalli, 1a “casa de los cantos”, de tal
manera que “muy pronto cualquier pobla-
do de cien almas o mis —dice fray Juan de
Torquemada—, posee cantores que han
aprendido la forma de cantar oficios, misas
y maitines y que dominan a la perfeccién la
musica polifénica, y en cualquier parte
puede uno hallar instrumentistas compe-
tentes”.2

Nuestros antepasados indigenas apren-
dieron a entonar, a cantar, a leer y escribir
musica, “haciendo bellos libros, creando es-
pléndidas bibliotecas musicales, copiando
pacientemente los libros que trajo fray Juan
de Zumirraga; aprendieron a construir
instrumentos musicales, y un poco des-
pués, también a componer musica segin
las reglas de la época en Europa”3

Desde mediados del siglo xvi, a pocos
anos de consumada la conquista, las cate-
drales, las iglesias y los conventos de la
Nueva Espafia empezaron a tener sus capi-
llas musicales formadas por cantores e
instrumentistas indigenas que solemniza-
ban con su arte las grandes festividades
religiosas del ano litdrgico cristiano.

Dice Juan Arturo Brennan —y no sin ra-
z6n- que la masica prehispinica no existe,
simplemente porque las culturas indigenas
de México no tenian un sistema de nota-
cibn que permitiera codificar y preservar
dicha misica.4 Suscribo tal afirmacién. Lo
mismo habria pasado con la poesia y la fi-
losofia mexicanas de la época si a alguien,
como el padre Sahagin o Juan Badiano,
por ejemplo, no se le hubiera ocurrido uti-
lizar los caracteres alfabéticos del idioma
espaniol para conservarlas en su propia
lengua. Gracias a esta feliz idea, lo funda-

2 Juan de Torquemada, Tercera parte de los veynte
i un libros rituales, Madrid, N. Rodriguez Franco,
1723, lib. XVII, cap. 3, pp. 213-214.

3 Robert Stevenson, “La msica en el México de los
siglos XVI a XVIII", en La misica 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
mosica en México”, Heterofonia, nGm. 108, enero-
junio, 1993, p. 10.
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Vista de la plaza mayor de México en 1797. Dibujo de Rafael Ximeno y Planes, Grabado por José Joaquin
Fabregat.

mental de la poesia y el pensamiento de
nuestros antepasados ha llegado hasta
nosotros. Por el contrario, lamentable-
mente los sonidos efimeros y evanescentes
de la musica prehispinica se han perdido
para siempre, y lo que podamos deducir o
imaginar acerca de ella seri solamente
especulacion.

Asi que, en la base, en el comienzo de la
historia real de nuestra musica, estd la que
guardan los libros de coro, los viejos pape-
les amarillentos, carcomidos por la polilla e
invadidos por los hongos, que tienen atin
en su superficie pentagramas y notas, y se
pueden encontrar todavia en los archivos
de nuestras catedrales, en los mis viejos
conventos o en colecciones particulares.
Algunas veces, los duenos de esas colec-
ciones no suficientemente bien informados
de su valor, los han malbaratado miserable-
mente, causando un dano irreparable a
nuestra cultura. En el menos lamentable de
los casos, dichos libros y papeles de musi-
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 litargicos 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 masica muy dife-
rentes entre si, aunque relacionadas intima-
mente. Unos contienen piezas del llamado
“canto llano”; otros en cambio contienen
piezas de lo que en aquella época se deno-
minaba “canto de 6rgano”, y que ahora lla-
mamos “polifonia 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 reunian
los cantores e instrumentistas que formaban
la capilla musical para leer en ellos la masi-
ca. La segunda raz6n, mas importante ain,
es porque en esos libros se contienen las
melodias propias del “oficio de coro”, esto
es, de las celebraciones principales del dia
en una catedral o en un convento, a las que
asistia 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 centimetros de lar-
80, 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 cddices, o bien hojas de papel sufi-
cientemente grueso para resistir el cons-
tante uso. Dichas hojas estin protegidas
por cubiertas de madera forradas de cuero.
Estas cubiertas muchas veces tienen herra-
jes que les sirven de proteccién y adorno, y
cierres de cuero o metal para mantenerlas
unidas cuando el libro no se usa. Se com-
prende ficilmente la raz6n por la que esos
libros debian ser de gran tamano. En ellos
tenian que leer la musica todos los monjes
del convento, todos los canbénigos del ca-
bildo catedralicio, y todos los cantores e
instrumentistas de la capilla musical, colo-
cados a diferentes distancias. Por eso
tenian también una escritura con grandes
caracteres, visible ficilmente a tres, cuatro
y mas metros.

Esos libros no solo eran ttiles para la
lectura musical: también son en si mismos
una obra de arte, producto de una tradiciéon
artesanal que por lo menos data de los si-
glos centrales de la Edad Media, cuando
atn no se inventaba la imprenta de tipos
movibles. En los scriptorios de los conven-
tos medievales los monjes bibliografarios o
amanuenses, los punctatores o dibujantes
de signos musicales, los delineatores o mi-
niaturistas, los pictores, rubicatores o colo-
ristas, los pergamineros, los bibliopeges o
encuadernadores, se pasaban toda una
vida confeccionando libros a mano, ador-
nindolos en forma exquisita con miniatu-
ras policromadas y letras “capitulares” de
complicados e ingeniosos trazos, preparan-
dolos para una larga vida, antes de que el
arte librario pasara también a manos de
artesanos no clérigos, como Lorenzo Kos-
ter, Johannes Gutenberg, Aldo Manuzio,
Robert Etienne, Cristébal Plantin o los Elze-
virios.

El antiguo colegio jesuita de Tepotzo-
tlin, ahora Museo Nacional del Virreinato,
benemérito guardiin de un importante
tronco de nuestra herencia cultural, arropa
en su seno, al lado de sus éptimas colec-
ciones de pinturas, esculturas, plateria,
telas bordadas, marfiles, marqueteria, etcé-
tera, un importante acervo de libros “de
coro” que completan el maravilloso univer-
so que evoca vividamente esa fascinante

Inicio del Kyrie de una misa en canto llano. Nélese
la bella letra capitulary el signo ritmico inicial, ¢ 3/,
(Acervo Musical del Museo Nacional del Virreinato).
Fotografia de Juan Manuel Lara.

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

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 ano de 1966. Se trata de veitiocho
libros de “canto llano” y seis de polifonia.
De estos altimos, dos importantes manus-
critos hechos en la Nueva Espana y cuatro
impresos traidos de la Peninsula a princi-
pios del siglo xvir. Un libro mis de poli-
fonia llegaria poco después.

Recientemente el Museo del Virreinato
se ha enriquecido mis aGin con una remesa
mayor de libros de coro, custodiados ante-
riormente en el Museo Nacional de Antro-
pologia e Historia, procedentes casi todos
ellos también de la Catedral Metropolitana,
y algunos otros muy probablemente del ex-
convento de El Carmen en San Angel, D.F.
Dichos libros son, es necesario insistir, de
importancia capital para el conocimiento
mis certero de la evolucién de nuestra mi-
sica, asi como testimonios invaluables del
arte librario del periodo virreinal mexicano,
en cuanto a su confecciébn y decoracion,
porque ellos, junto con los que aln 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 1" tono
de Hernando Franco. Cédice Franco. (Acervo
Musical del Museo Nacional del Virreinato).
Fotografia de Juan Manuel Lara.

Cerca de ochenta libros de coro forman
actualmente el acervo musical de este
remanso jesuitico. De los libros de “canto
llano”, que son la mayoria, unos contienen
la misica para las misas de cada dia durante
todo el ano litdrgico, agrupadas segin 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 apostoles,
de los mirtires, de los confesores, de las vir-
genes.

Otros contienen la musica para los ofi-
cios de maitines, de laudes, de las horas
“menores”, del oficio de visperas y de com-
pletas.5

El “canto llano” —algunos le llaman tam-
bién equivocadamente “canto gregoriano”—
y la polifonia vocal renacentista que se cul-
tivaban en toda América Latina durante la
época virreinal, tienen cada uno su nota-
ci6on musical propia, muy diferente de la

5 El término “canto llano” —en latin canfus planus-,
aplicado a este tipo de misica, es una aberracién. A
través de los siglos se ha arraigado este infeliz nombre,
por inadecuado, con el que Jer6nimo de Moravia, un
monje dominico que vivié en el siglo xin, que ademis
era tebrico de la masica, designé al canfo eclesiastico
cristiano medieval para diferenciarlo de la naciente
masica polifénica.No es éste el momento para discutir
el punto. Lo cierto es que el conjunto de estos libros
constituye una fuente riquisima e inapreciable para el
estudio de dicha misica, hasta ahora rotundamente
desconocida en nuestro medio.

Inicio de la antifona Hodie Maria Virgo del oficio de
Visperas de la Fiesta de la Asuncion de la Virgen,
con su bermosa letra capitular. (Acervo Musical del
Museo Nacional del Virreinato). Fotografia de Juan
Manuel Lara.

que se usa en la actualidad. La notacién del
“canto llano” en los libros de coro, se
escribe en pentagramas de lineas 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 mis, 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-
zacion de la C o de la F, letras con las que
se marcaba la ubicacién 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 !as ocho primeras letras
del alfabeto latino, siguiendo el modelo de
los griegos antiguos, empezando por la
nota /a. Al final del pentagrama se encuen-
tra el guion, un signo que indica con qué
nota empieza el siguiente, para que los
cantores nc interrumpan el canto al cam-
biar de pentagrama. También asi se hacia
en los libros de lectura normales. Al fi-
nalizar la pagina, fuera del Gitimo renglén,
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 abreviaturas, dado el tamano 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 vinetas con las que
estin adornados; letras policromadas o
trazadas con complicados juegos de lacerias.
Vinetas 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-
tadilla, en el colofén o en alguna otra parte,
los nombres de sus amanuenses o sus ilus-
tradores: Sebastidn Carlos de Castro, José
Lozano de Penaloza, José Andrés Gaston y
Balbuena, fray Miguel de Aguilar. Las vife-
tas y dibujos de Juan Rodriguez Leonardo
de Ledon Coronado son particularmente
espléndidas.

Otros libros de coro de gran importancia
son los que contienen obras polifénicas, a
cuatro, cinco, seis y ocho voces. Entende-
mos por polifonia la ejecuciéon de varias
melodias distintas que se hacen sonar al
mismo tiempo. En aquella época, los siglos
Xv a xvi, se llamaba canto de 6rgano a la
combinacién de varias melodias que sona-
ban simultineamente, porque en los ori-
genes de la polifonia, alld por los siglos X y
siguientes, a las composiciones a dos o mis
voces se les aplicaba, entre otros nombres,
el de 6rganum, 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 6rgano, instrumento
que por otra parte apenas estaba reapare-
ciendo en Europa por aquella época y tenia
una estructura muy rudimentaria.

Se requiri6 de un largo proceso de expe-
rimentacion y bisqueda desde el siglo x
para encontrar por fin las reglas de la com-
binacién de melodias que dieran los
mejores resultados sonoros, haciendo
evolucionar de paso la teoria musical, el
concepto de armonia, las formas musicales,
la escritura, la estética y la filosofia de la
musica.

Este proceso llegd a su culminaciébn en
los siglos xv y xvi, justamente cuando en
Europa el Renacimiento brillaba con deste-

llos deslumbradores, y se llevaba a cabo la
expansion europea en busca de otras tie-
rras. A esta etapa brillante de la cultura
occidental, el Renacimiento, corresponde,
en el proceso evolutivo de su musica, la
Edad de Oro de la Polifonta.

Era también la hora de Espana en el reloj
de la historia. Esta nacién no sélo habia lle-
gado a conquistar en el siglo xvi el imperio
mis extenso y rico que alguna vez pudo
sonar, sino que descollaba también en
todas las 4reas de la cultura.b

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

6 Después del siglo de los “cancioneros” y el “ro-
mancero”, el siglo xv, Espafia se encamina hacia la
Edad de Oro de su literatura con los nombres ilustres
de Garcilaso, Juan Boscén, fray Luis de Leén, Fer-
nando de Herrera, San Juan de la Cruz, Santa Teresa
de Avila, fray Luis de Granada, etapa que culminaria
con Cervantes, Tirso de Molina, Géngora, Lope,
Quevedo, Calderén, nuestro Juan Ruiz de Alarcén y
nuestra Sor Juana.

En la mGsica, compartiendo méritos, de igual rele-
vancia por lo menos, con la Escuela Romana, la
Escuela Veneciana y la Escuela Flamenca, la Escuela
Espanola refulge con los nombres de polifonistas
como Cristébal de Morales (1500-1553), Juan Vizquez
(1500-1560), Francisco Guerrero (1528-1599), Melchor
Robledo (1520-1587), Bartolomé de Escobedo (m.
1564), Tomds Luis de Victoria (1548-1611), Sebastiin
de Vivanco (1551-1622), Alfonso Lobo de Borja (1555-
1617), Eduardo Duarte Lobo (1565-1646); los orga-
nistas Antonio de Cabezén (1510-1556), Sebastidn
Aguilera de Heredia (1565-1627) y Francisco Correa
de Araujo (1575?-1654); los vihuelistas Enriquez de
Valderrdbano (s. xvi), Diego Ortiz (s. xv1) y los tres
Luises: Luys Mildn (1500-1561?), Luis de Narviez (s.
xv1) y Luys Venegas de Henestrosa (s. xv1); los te6ricos
de la misica Bartolomé Ramos de Pareja (s. xv), fray
Juan Bermudo (1510-1565), fray Tom4s de Santa Maria
(m. 1570) y el gran Francisco Salinas (1513-1590).

En las artes plisticas, las humanidades y la filosofia
conviene también citar algunos nombres: Alonso Be-
rruguete, Alonso Cano, Alonso Sinchez Coelho, el
“Greco”, Francisco de Zurbarin, Diego de Silva y
Velizquez, pintores; Gregorio Hernindez, escultor;
Antonio de Nebrija, Luis Vives, humanistas; Francisco
de Vittoria, Francisco Suirez, filésofos; Miguel Servet,
médico.

Perdéneseme tanta prolijidad, pero es necesario
destacar la circunstancia histérica y cultural que vivia
Espania cuando sus emisarios arribaron a las playas de
América trayéndonos su oro, (su cultura), a cambio de
llevarse el nuestro, como ha dicho Pablo Neruda.



de los libros de “canto
llano”, por una razén
ficil de comprender. En
los libros de “canto | ¥
llano” leia un namero
considerable de perso- |
nas de diferentes eda-
des, lo que quiere decir
de diferente capacidad
visual, y a diferentes dis-
tancias: el arzobispo, el
dein y los canbnigos
desde sus sitiales de
madera labrada adosa-
dos a los muros del
coro, los ministros, los
acolitos, los cantores y
el chantre. Por tanto, los
libros tenian que ser de
gran tamano y tener una
escritura con grandes
caracteres, ficilmente
visibles a varios metros
de distancia.

En cambio, los libros de polifonia no
necesitaban ser tan grandes porque alrede-
dor de ellos s6lo se agrupaba la capilla
musical, el grupo de cantores e instrumen-
tistas, alrededor de veite personas, a corta
distancia del facistol.

Los libros de polifonia se distinguen
ademads por su notacién musical diferente a
la de los libros de “canto llano”. En los si-
glos xv y xv1, para representar los sonidos
musicales, se utilizaba la notacién llamada
mensural o proporcional. Se llamaba asi
porque con la figura propia de cada nota se
indicaba la “medida” o duracién de los
sonidos para sincronizarlos ritmicamente
en el tiempo con los de las demis voces,
como se hace en la musica actual.

Como es de suponerse, cada punctator o
dibujante de la musica tenia su propio esti-
lo. Unos hacian 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
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Atrio y fachada del Templo de San Francisco Javier, Tepozotldn, México.

intervenian en cada obra para que los can-
tores las leyeran de corrido sin tropiezos.
Las voces agudas, sopranoy tenor, iban en
la pagina 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
pigina derecha. Este sistema de escritura
musical cambi6 con la llegada de la misica
concertante en la época barroca.

El Museo Nacional del Virreinato tiene
en deposito siete de estos libros de poli-
fonia o “canto de 6rgano”. Son dos manus-
critos y cinco impresos, procedentes tam-
bién del Archivo de la Catedral de México.

El primer libro de “canto de 6rgano” que
describiremos es el llamado Cédice Franco.
Este libro es el mis pequeno de todos los
libros de coro que posee el museo. Data de
1611. Contenia originalmente dieciséis ver-
siones polifénicas a cuatro voces del Can-
tico de la Virgen Maria, el Magnfficat, en
los ocho tonos eclesiisticos. Su autor fue el
padre Fernando Franco, maestro de capilla
de la Catedral de México de 1575 a 1585.
Este musico es el primero de los grandes
compositores de nuestra historia musical, del
cual se conservan poco mis de cuarenta
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obras en diferentes
archivos de Gua-
temala y México. La

di6 misica con
Gerénimo de Espi-
nar, quien después

confeccibn de este

seria también maes-

libro —"encuadema-

tro de Tomis Luis

do en tablas y bien
adornado”, dicen las
actas capitulares del
archivo de la Cate-
dral- se hizo a ini-
ciativa de Juan Her-
nindez, sucesor de
Franco, a quien pro-
fesaba gran admira-
cién y respeto. Su
costo, doscientos pe-
sos oro, fue pagado
por el cabildo de la
catedral con autori-
zacién del arzobis-
po Garcia Guerra.
Las hojas de perga-
mino de este libro
estin enriquecidas

de Victoria. Vino a
la Nueva Espana en
1554 y ocupd pri-
mero el cargo de
maestro de capilla
en la Catedral de
Guatemala. En bus-
ca de mejor salario
llegb a México a
fines de 1574. Final-
mente ocupd el car-
go de maestro de
capilla en la Cate-
dral de México de
1575 a 1585, ano en
el que muri6. Com-
puso motetes, him-
nos, salmos, misas,
salves, responsorios

con un extrenada-
mente cuidadoso y
bello dibujo musical,
completado por le-
tras capitulares ex-
quisitas, de las cuales unas son policroma-
das y otras trazadas con complicados juegos
de lacerias. No tiene ningin dato que nos
revele el nombre del dibujante, pero no seria
raro que fuera obra del famoso Luis Lagarto
de la Vega. En la parte alta de las piginas
aparece el nombre del compositor Fernando
Franco, en latin, como era usual en esa
época. Desgraciadamente el libro ahora ya
no esti completo, pues falta el juego de los
dos Magnfficats de tercer tono. Los catorce
magnificats que contiene el Cédice Franco
fueron transcritos a la notacién actual y pu-
blicados por Steven Barwick en 1965, cuan-
do alin pertenecia este libro 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 espaiiol, oriundo de Galizuela en
Extremadura. Naci6 en 1532. Cuando nifio
fue cantor en la Catedral de Segovia. Estu-

La capilla musical reunida frente al facistol que sostiene
un libro de coro. En el libro aparece el breve canio final
del oficio en Canto llano. Frontispicio del tratado
Practica Musica de Franchino Gafurio (siglo xvi)

y magnificats. 7

Quizi sean obras
suyas también dos
plegarias a la Virgen
en idioma nihuatl
que se encuentran en el hoy extraviado
Codice Valdes.

El otro libro de coro manuscrito que
contiene obras polifonicas tiene la fecha de
1717 y su musica fue dibujada por Simén
Rodriguez de Guzmin. No es tan lujoso co-
mo el Cédice Franco, pero tiene una enor-
me importancia documental para la historia
de la misica mexicana, pues contiene
obras de tres grandes maestros de capilla
que trabajaron en la Catedral de México en
los siglos xvi y xvii. Ellos son, en orden
cronolégico, Francisco Lopez Capillas, An-
tonio de Salazar y Manuel de Sumaya.
Dicho libro, escrito quizd a instancias de
Sumaya, quien era en aquella época maes-
tro de capilla de la Catedral, contiene musi-
ca para la fiesta del Conpus Christt: un invi-
tatorio, tres magnificats, un himno y dos

7 Se tiene planeada la edicién de sus obras en tres
volGimenes por el CENIDIM.



salmos del propio Manuel de Sumaya; el
motete O Sacrum Convivium a ocho voces
de Antonio Salazar y ocho magnfificats en
los ocho tonos eclesidsticos de Francisco
Lopez Capillas. Este libro es gemelo de otro
que existe en la Catedral, el Libro de Coro
IV, escrito en el mismo ano también por
Rodriguez de Guzmin, que contiene musi-
ca para el tiempo de Cuaresma y la Semana
Santa de Antonio Rodriguez de Mata, Ma-
nuel de Sumaya y Francisco Lopez.

Respecto a los compositores, diremos lo
siguiente: Francisco Lopez Capillas, consi-
derado el primer gran compositor nacido
en América, vio la luz primera en la ciudad
capital del Virreinato de la Nueva Espana
alrededor de 1608. Probablemente fue can-
torcito del Coro de Infantes de la Catedral
de México. Si esto fuera cierto, habria sido
discipulo de Antonio Rodriguez 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 Lopez 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 misico
malagueno Juan Gutiérrez de Padilla (1590-
1664). En el mismo ano 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,
magnificats, misas, una lamentacién, una
pasiébn 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 Salazar. Se cree
que fue de origen espanol, nacido hacia
1650. Antes de venir a la Nueva Espana ha-
bria sido prebendado en la Catedral de

8 Todas ellas han sido transcritas a la notacién
actual por lo que esto escribe. Nueve ya han sido
dadas a la luz pablica por el CENIDIM en un primer vo-
lumen; el segundo, que contiene dieciseis, acaba de
aparecer, y se tienen planeados otros dos mis 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 compiti6 por el puesto de
maestro de capilla de la Catedral de
México, ocupando este cargo desde sep-
tiembre de ese ano hasta su muerte, ocurri-
da en 1715. Se conocen de él motetes,
salves, responsorios, letanias, misas,
magnfficats, villancicos e himnos, algunos
de los cuales fueron compuestos en colab-
oracibn con su discipulo Manuel de
Sumaya. Se sabe que Salazar puso en musi-
ca algunos villancicos salidos de la pluma
de Sor Juana,® pero dicha misica no se
conserva,

De Manuel de Sumaya diremos que es el
unico misico mexicano de la época virrei-
nal cuyo nombre nunca fue olvidado. No
asi su musica, que por causa del tiempo y
de los gustos cambiantes no tardd en ser
relegada al olvido.

Manuel de Sumaya naci6 en la ciudad de
Meéxico hacia el afio de 1680. Fue cantorci-
to en el Coro de Infantes de la Catedral de
México. Recibi6 la instrucciébn musical de
Antonio de Salazar, con quien colaboré co-
mo organista en la Catedral desde 1710. A
la muerte de su maestro, en 1715, Sumaya
ocupd el cargo de maestro de capilla, hasta
el ano de 1739 en que se fue a vivir a Oa-
xaca, invitado por su amigo Tomis Mon-
tafio, canénigo de la Catedral, quien fuera
designado obispo de aquella di6cesis. Alli
Sumaya prosiguib 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 aan: salmos, motetes, himnos, misas,
magnificats, cantadas y villancicos. Se le
conoce también como el autor de la prime-
ra 6pera compuesta en Nueva Espana. Esta
6pera, titulada Parténope, compuesta sobre
un libreto de Silvio Stampiglia, se habria
representado por primera y Gnica vez en el
palacio virreinal en 1711. La musica se ha
perdido. En sus obras del archivo de la Ca-

9 Cfr. Gabriel Saldivar, Bibliografia mexicana de
musicologia y musicografia i, México, CENIDIM, 1991,
pp- 74y 75.



Libro de coro

ito que obras de Fran -
cisco Lopez Capillas Antonio de Salazar y Manuel de
Sumaya. Aparece el inicio del Magnificat de 22 tono
de Manuel Sumaya. (Acervo Musical del Museo Nacio -
nal del Virreinato). Fotografia de Juan Manuel Lara.

tedral de México Sumaya utiliza atn el esti-
lo severo de la musica renacentista,
mostrindose mis abierto y acorde con el
nuevo estilo concertante de su época en
sus cantadas y villancicos.10

Los restantes libros de coro guardados en
depésito por este antiguo colegio jesuita,
que contienen obras polifénicas, son cinco
impresos traidos de Espana 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 magnificats del
compositor Sebastidn Aguilera de Heredia,
nacido en Zaragoza, Espana, en 1565, y
muerto en la misma ciudad en 1627. La
primera serie comprende ocho magnfficats
elaborados en forma de canon: el de pri-
mer tono, en canon al unisono, el de se-
gundo tono, a la segunda, y asi sucesiva-
mente hasta el octavo. La segunda serie
comprende ocho magnificats a seis voces
y la tercera, ocho magnificats a ocho vo-
ces. Aguilera de Heredia fue también uno
de los grandes organistas esparoles de su
época. Su libro de magnfificats probable-
mente fue publicado en Zaragoza en 1618.

El segundo volumen impreso es posible-

10 Toda su obra perteneciente al Archivo de la
Catedral de México y al Acervo Musical del Museo
Nacional del Virreinato ha sido transcrita a la notacién
actual por quien esto escribe. El maestro Aurelio Tello
edité un primer volumen con dieciocho obras de
Sumaya, todas pertenecientes al Archivo de la
Catedral de Ozxaca.

mente un Liber Vesperarum, Libro de
Visperas, que contiene obras del composi-
tor espanol Francisco Guerrero, nacido en
Sevilla en 1528 y muerto en la misma ciu-
dad en 1599. Considerado uno de los mis
grandes polifonistas espanoles, de él existe
una cantidad impresionante de obras en los
archivos catedralicios de México, Puebla,
Guatemala, Bogoti y Lima. En el volumen
de que nos ocupamos, bastante incomple-
to por cierto, pues faltan los veintidos
primeros folios y otros mis después del
cientocincuenta, se contienen salmos, him-
nos, magnificats y antifonas a la Virgen
para el oficio de Visperas. Posiblemente fue
publicado en Roma en 1584.

Los dos siguientes libros de coro con-
tienen obras de un masico 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 afio de 1621. El otro, un
libro de magnificats publicado en Lisboa
en 1602. Duarte Lobo naci6 probablemente
en 1565 en Alcizavas y muri6 en 1646. Fue
el mis famoso compositor portugués de su
época, maestro de capilla de la Catedral de
Evora, y después en el Hospital Real y en la
Catedral de Lisboa.

Por ultimo, otro volumen impreso que
contiene obras de otro Lobo: Alonso o Alfon-
so Lobo de Borja, compositor espariol naci-
do en Osuna en 1555 y muerto en Sevilla en
1617. Fue nifo cantor en la Catedral de Se-
villa y discipulo de Francisco Guerrero, de
quien fue asistente. Llegd a ser maestro de
capilla en la Catedral de Toledo, regresando
en 1604 a Sevilla, donde permaneci6 hasta
su muerte. El volumen impreso del que
hacemos la tltima 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 Liber primus missarum,
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 estin
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 II, en el afio de 1592. )



Luis Enrique Ramirez

Entrevista a Carlos Jiménez Mabarak*

C uando los reconocimientos pa-
recian abolidos para Carlos Jiménez
Mabarak, el Premio Nacional de Artes
1993 en el rubro de Musica viene a
ser, para €l, “la cancelacion del nin-
guneo”. Conserva, al hablar, el tono
que le dejaron los anos de olvido: la
eterna irritacién por una parte y, por
otra, un humor corrosivo que lo vuel-
ve, finalmente, cercano y entranable
para su ejército de admiradores. “Es
normal que en cualquier caso de ano-
malia en materia de distribucién de
recompensas a los artistas, la victima se en-
cuentre ligeramente resentida dice el com-
positor. Pero yo no voy a gritarlo. Ya lo
grité mucho”.

Se habia acostumbrado a no recibir ma-
yores lauros que el aprecio del ptblico hacia
su musica. “Los homenajes, a mi edad, son
una especie de preludio a las pompas fline-
bres. El reconocimiento espontineo de la
gente, en cambio, no puede ser mis que
halagador. Es la reaccién positiva que yo es-
peraba hacia mi obra. Imaginese, después
de haberme matado haciendo la musica que
yo he hecho —porque he hecho mucha,
tengo un catalogazo que no creo que tenga
otro—, recibir ese afecto de la gente... Soy
tan feliz cuando voy a un ensayo o cuando

* La Jornada, 24 y 25 de enero de 1994.

Carlos Jiménez Mabarak al inicio de su carrera.

se toca una obra mia, porque siento un ca-
rino como familiar, fratemal, de parte de
quienes las tocan y de quienes las escuchan.
Eso es muy bonito, creo que es lo mejor”

Luts ENRIQUE Ramirez. JEIl Estado le hace
Justicia con el Premio Nacional?

CARLOS JIMENEZ MABARAK. No es que se
me haga justicia, es que se termina’la injus-
ticia de que he sido objeto. Pero no quiero
hablar mas de eso porque es una avalancha
de amargura que se me viene encima. El
premio es una grandisima consolacion. 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 Gltimos
anos se ha venido dando a la opinién pi-
blica. Ademas, claro, de que las personas
causantes de esa injusticia hacia mi ya
pasaron a la historia.



38 Heterofonia

/Quiénes son, o quiénes eran?

No es el momento de decirlo. Sélo 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 afios y un afno de un
viejo equivale a cinco de un joven, en cues-
tiébn de que uno ya estd haciendo antesala
en Gayosso. Sin embargo, es mejor esto
que darle el premio al ataad.

JTendra ya tranquilidad economica?

En los ultimos 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.

Aqui, hace tiempo que mi musica no se
toca por ninguna orquesta, salvo algunas
excepciones como la Orquesta Juvenil Car-
los Chavez. Mi musica hace anos 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 terminé el ninguneo en
Mexico, jpor qué no esperar a que se
rescate aqui?

iTengo mucho tiempo con esa esperan-
za! Y vea usted: jcasi toda mi obra de canto
esta inédita! Lo increible de la situacién es
que mis obras circulan como en la Edad
Media: todas las cantantes de México tie-
nen mis canciones, jpero manuscritas!,
porque muchas de esas versiones se hicie-
ron cuando no existia el xerox. Y
ellas les dan el tono que les co-
rresponde. {Da pena! Parece que
estamos en la época de los co6-
dices. Hay muchas cosas que no
entiende uno. En la UNAM han
editado obras mias pero estan en
las bodegas. Y nadie protesta. Con
esto del neoliberalismo que vivi-
mos, cada quien se rasca con sus
propias unas.

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

Existe para mi una grandisima
estimacién fuera. Acabo de estar
en Bélgica, por ejemplo, en

Europalia, y resulté triunfal la situacion.
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 Paris y viene
a decir: “canté en Paris”. No, esto fue algo
muy bien organizado, de muy buena cali-
dad, pero hay personas dedicadas a poner
una sombra en esas cosas, jy aqui nadie se
enterd! Es casi tragico que un grupo de per-
sonas, esa casi cosa nostra, intente opacar
mediante el silencio algo tan importante...
iPara mi lo mas importante es México, jque
se sepa aqui! Servir a mi pais es mi
obligacién, 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
anos y lo he seguido haciendo durante
todos los dias de mi vida desde entonces.
No dejo de componer los domingos ni en
Semana Santa ni en el dia de mi santo.
Claro, ya no trabajo como antes, porque me
canso. Ahora escribo una obra grande que
me encargd la Orquesta Juvenil Carlos
Chavez, 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. jMe ha sacado canas verdes! Ademas,
los viejos debemos acostarnos temprano y
yo tengo un defecto: s6lo puedo componer

Jiménez Mabarak con Salvador Moreno al piano.



en la noche. Dios me hizo com-
positor pero me prohibi6é escribir
de dia.

Carlos Jiménez Mabarak naci6 en
la ciudad de México el 31 de ene-
ro de 1916. Tenia cuatro afnos
cuando su padre, ingeniero, falle-
ci6. A los seis fue llevado a Gua-
temala por su madre, escritora que
luego se integraria al Servicio
Exterior Mexicano. Se fueron lue-
go a Santiago de Chile, donde vi-
vieron hasta 1932. Alla, Jiménez
Mabarak estudié6 Humanidades en
el Liceo de Aplicacion e inici6é sus
estudios musicales.

Tenia 16 afios cuando, junto con su ma-
dre y su hermana, se instal6 en Europa. Es-
tudi6 armonia e historia en el Instituto de
Altos Estudios Musicales de Bruselas y
pronto compuso Sus primeras piezas: un
Allegro romantico y unas danzas espanolas
que pronto serian editadas y ejecutadas.
“Desde que tengo conocimiento y concien-
cia de mi senti que era una necesidad terri-
ble estar con la musica. Con el piano pri-
mero, muy nifio. {Ya suelta ese piano!’, me
decian. Todo lo que oia lo repetia, me edi-
taba yo mis cosas, hacia un montén de
copias y las vendia. Iba a las casas de visita
y luego luego: ‘Les voy a improvisar’. Tenia
11 o 12 anos de edad y, como no existia
atn ni la radio, o apenas empezaba, se ha-
cia musica en las casas. Yo tenia amigos
musicos en el Liceo y nos juntibamos, uno
tocaba violin y otro piano, ambos interpre-
tamos a cuatro manos. Nos sabiamos de
memoria las 6peras de Verdi, y nos con-
trataban para amenizar fiestas...”.

En Bélgica también estudi6 electrénica,
en la Escuela Profesional de Radiotelefonia
y Radiotelegrafia. Su familia y él mismo se
resistian a pensar en la musica como
modus vivendi. “La miseria la pintan dando
clases de musica”. Pero vencio la vocacion.
Carlos Jiménez Mabarak se convencié de
que jamas seria un buen técnico en elec-
trénica y asumi6 su destino de compositor.

“El artista es distinto a los demas. Los
demads trabajan para vivir y el artista vive
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Carlos Jimé

Mabarak a la izquierda del general
Lazaro Cardenas.

para trabajar. Si a mi me hubiera interesado
dedicarme a ganar dinero, no hubiera sido
compositor de musica 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 mi ¢quién me va a pagar por una sonata?
Tardo un ano haciéndola, y a la hora de ter-
minarla no puedo llegar a decir ‘quién me
compra esta sonata en forma de corazén?’
Lo que hago no esti dentro de lo comercia-
lizable. Pero no puedo hacer otra cosa. Es
como si al arbol de mango de mi casa le di-
jeran: ‘oye, (no te interesaria dar aguacates?
Porque vale mas el kilo de aguacate’.

“Yo he hecho miusica de cine para ga-
narme la vida, y por placer he hecho 6pera
y suites de ballet. Pero todo forma parte de
mi oficio. Si soy musico hago todo, igual
que un pintor puede hacer mural, caballete,
grabado, porque todo esta dentro de sus
necesidades plasticas. El gran placer de ser
musico es resolver problemas. Imagine que
vienen y me dicen: ‘hazme una guaracha’, a
mi que siempre he estado en la musica de
concierto. Y yo he hecho guaracha, igual
que he hecho como cinco o seis danzones,
y me he divertido muchisimo. Pero lo he
hecho para peliculas, jno vaya a creer que
yo he estado claudicando en mi oficio!”

En 1969 obtuvo la Diosa de Plata por la
musica de la cinta Los recuerdos del por-
venir, y en 1985 el Ariel por Veneno para
las hadas. “En ballet si se puede hacer un
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trabajo de muy buena calidad puesto que la
musica se toca en vivo. En cambio la musi-
ca de cine es un asuntc de grabacién 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 si se
pueden hacer cosas muy buenas en el cine.
Ya no trabajo en el cine porque ahora ten-
dria que hacer otra cosa, ya no se soportan
las grabaciones con orquesta; ahora los
musicos de cine tienen sus sintetizadores y
es otra manera de hacerlo... Que me gus-
taria, pero yo ya estoy muy viejo para me-
terme a hacer eso. Si yo fuera joven, jufff!,
con qué placer me compraba unos sinteti-
zadores y lo haria mejor que los otros, por-
que acuérdese que yo estudié electronica.

En 1960, cuando Carlos Jiménez Maba-
rak estren6 su primera opera, innovo y
pago cara su audacia. Se llamé Misa de seis;
el libreto fue de Emilio Carballido. “Era
muy avanzada. Yo la hice para la gente que
nunca habia ido a una 6pera. Pero a los
clientes de La traviata quienes creen que la
opera solo es ésa, La bohemmey Rigoletto
no les gusté. La peor educacion es la que
tiene la gente mejor educada.”. Es por esto
que cuando Jiménez Mabarak presencid
una obra del Laboratorio de Teatro Cam-
pesino e Indigena en la selva de Tabasco,
lloré. Y llorando grit6 a los chontales: “{No
se dejen educar!”. Rememora:

“Me emocion6 de una manera que no se
imagina. Era tan inefable, me sacudi6 tan
profundamente aquel teatro que parecia
brotar de la tierra, ver actuar a aquellos
indios con su alma tan refregada, tan llena
de puntapiés...”

Para un musico cuyo lenguaje esta im-
pregnado de selvas y bosques tropicales, la
situacion presente de Chiapas no puede pa-
sar inadvertida, pero contiene su opinion:

“No soy politico. Los politicos sabran
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 senalo sus debilida-
des en cuanto a como debe ser manejada la
cultura. En mi humildisima condicion de
compositor, sélo puedo decir que quiero
mucho a los indios, que ellos lo saben, y

que siento que hay una razén 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
estan peleando como por los que no. Todos
sufren, tienen muchos anos sufriendo...”.

Misa de seis, refiere, “la hice para gente
como ellos, virgen de Traviatas y
Rigolettos, y recibi una insultada... Me doli6
mucho. Me fui a Acapulco y no queria re-
gresar. Lloraba en las noches, hasta ‘basura’
me dijeron. Y es una obra que yo la con-
sidero, junto con la Sinfonia concertante,
de las dos mejors que he hecho en mi vida.
Cuando en 1980 me pidieron otra 6pera,
me vengué haciendo La Giiera, porque me
creian incapaz de hacer una 6pera tradi-
cional y la hice como si fuera yo un ita-
liano.

Sin embargo, al ver un montaje de La
Giiera en Bellas Artes con saltimbanquis,
tragafuegos y otros elementos ajenos al
original, se molest6 y protesto, lo que fue
causa de que, a partir de entonces, esta
opera, 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.
Sé6lo que aqui las cosas nunca se hacen de
manera explitica, hay siempre una especie
de laberinto. La franqueza es algo casi des-
conocido en México”.

Carlos Jiménez Mabarak, no obstante, es
un defensor apasionado de su identidad
mexicana. Vivi6 tiempos dificiles a este res-
pecto tras su regreso de Europa, en 1937.

“Las pasé muy feo. Al principio de aque-
llos anos, en México me trataban como si
fuera yo un extranjero indeseable que vi-
niera aqui 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-
niamos un patriotismo exacerbado porque
mi mama era muy nacionalista y siempre
nos educé en el mas profundo amor por
México. Siempre, aunque estuviéramos en
China, donde fuera, siempre orgullosos,
siempre actuando como mexicanos. En una
biografia, un senor dijo: Jiménez Mabarak



es medio arabe’. No, senor, no soy medio
arabe. 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 Libano que
vino aqui en el siglo pasado. En mi familia
somos todos mexicanos y nadie sabe ha-
blar una palabra de drabe. Mexicanos hasta
las cachas”.

En México se quedo6 y se dedico a la do-
cencia en el Conservatorio Nacional de Mu-
sica y en otras escuelas del Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes. Actualmente imparte
una clase en la Escuela Nacional de Misica
de la UNAM, para lo
cual se traslada cada
mes a esta capital des-
de Acapulco, donde re-
side hace treinta anos.
“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”.

JCual es la impor-
tancia de la academia?

Es el espiritu de la
disciplina. La discipli-
na que usted se im-
pone con unas reglas
del juego. Un arte que
no tiene reglas del jue-
g0 no es arte. Si un arte dice todo se vale y
haz lo que quieras, bérreme usted de ahi. A
eso yo no le llamo arte, yo le llamo caos.
Para que sea arte tiene que sujetarse a una
convencion, ticita o expresa, es decir, a
una serie de reglas.

¢;Cudles son las caracteristicas que
definen a la miisica mexicana de concierto?

Nuestra musica siempre tiene un lado
experimental, lo cual es perfecto. No tene-
mos una tradicion, no existe la musica
mexicana. Existen muisicos mexicanos, que
no es lo mismo. No quiero ser pesimista
diciendo que no tenemos nada que nos
identifique en comun; si tenemos algo,

El Compositor bacia 1960.
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pero de todas maneras el hecho de que no
poseamos una tradicion no nos obliga a
someternos a un lenguaje determinado.
Cuando Beethoven, Mozart, Bach hacian
musica, 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, clasico,
académico.

(Usted considera que existen buenos
compositores mexicanos?

No vamos a decir
que todos somos ge-
nios. México no tiene
ningin derecho a es-
perar que haya genios
en la musica. Los ge-
nios se producen por
siglos de emulacion,
de competencia, de
critica y de condicio-
namiento social; hay
una barbaridad de fac-
tores que influyen para
que haya un Mozart,
un Beethoven. ;,Como
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-
tores es que en México la musica no es fun-
damental dentro del quehacer cultural. Es
mucho mas importante la pintura, por
ejemplo, que la musica; se ha desenvuelto
mejor. Y uno de los misterios de esta
situacién me lo decia Julio Castellanos, que
en paz descanse: ‘Los compositores tienen
la suerte de que la musica se defiende sola,
porque tiene un lenguaje hermético’.
Entonces Julio tenia mucha razén, pero
eran otros tiempos, cuando para ser musico
habia que escribir y leer musica. Ahora
parece que eso ya no importa. Hay una
serie de trabas y de lios para que haya un
verdadero progreso...
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;Y se toca suficiente-
mente la miisica mexi-
cana?

iLa musica mexicana
ha desaparecido practica-
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 publico; y segundo, a
que estd en manos de
personas interesadas en
ganar dinero. No van a ga-
nar dinero con poner mu-
sica de Mabarak, y resulta
que a esta edad, en vez de que mi musica
se toque mas, 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 lasti-
ma que se toque una sola vez y se archive,
porque asi nada mas la escuch6é 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 misicos pensamos,
lo que pasa es que yo soy el Gnico ha-
blador.

Ahi, “en respingar”, dice, radica el secre-
to de la vitalidad que muestra a sus casi 80
anos: “Lo juvenil estd 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 Chavez la misica mexicana si fue
apreciada.

“Su labor fue muy importante. El formé
una orquesta, hizo un publico exigente,
con criterio, que juzgaba las cosas y que
pedia novedad. Y aunque no le gustara a
€él, tocaba una obra mexicana en cada con-
cierto. Tocar misica mexicana no era una
traba para que el puablico fuera a las salas,
estaban llenas siempre. Entonces, ;por qué
ha desaparecido la musica mexicana de las
carteleras? Hay una intencion de indepen-
dizar la produccién nacional de la tutela del
Estado, lo cual me parece econémicamente
perfecto, pero aqui estin pensando que si
ponen musica mexicana en los conciertos
no va a ir nadie. ‘Si pongo Chaikovski va la

Carlos Jiménez Mabarak bacia 1980.

gente, pero si pongo Manuela Pérez,
Sinfonia 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 musica co-
mercial, digamos. Perdéoneme pero en es-
tos tiempos puedo muy bien llamar comer-
cial a la muasica de Chaikovski y a la de
Mozart, porque tiene pegue —asi, esa pa-
labra horrible, ;verdad’—, y la gente paga
para oir a Chaikovski, pero no paga para
oir a Manuela Pérez.

“Se puede hacer labor en pro de la musi-
ca mexicana para que poco a poco la gente
vaya pagando también para oirla, exigien-
do que tenga calidad, que tenga respon-
sabilidad, que no sea hecha al ‘ahi se va’ y
que el compositor sea realmente un artista.
iDejen que la gente lo juzgue! Pero se mini-
miza a los compositores mexicanos. Esa
minimizaciéon hay que analizarla, y no
echarle la culpa de todo ni al gobierno ni a
la gente. No sefior, td tienes que poner de
tu parte también, porque nadie debe pa-
trocinar obras que evidencien una falta de
preparacion 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-
g0, se mostraba dispuesto al mayor de los
optimismos:

“Estoy viviendo horas extras. Y vivir ho-
ras extras es siempre un regalo de Dios”. b



Steven Loza conversa con Blas Galindo y Manuel Enriquez

El nacionalismo en la muasica mexicana*

STEVEN LozA: En casi todas las biografias de
Blas Galindo se dice que el compositor es
de origen indigena. Me gustaria aclarar
ante todo que si bien nacio en San Gabriel,
Jalisco, Galindo no debe ser considerado
como perteneciente a la cultura aborigen
de Mexico, aunque por su sangre corra
alguna porcion de innegable estirpe indi-
gena. Por otra parte, Manuel Enriquez,
uno de los primeros compositores del Mé-
xico de hoy, es también originario de
Jalisco, de Ocotlan, municipio con una
fuerte raigambre buichola.

Me gustaria discutir con ustedes el tema
del nacionalismo en la miisica mexicana,
especialmente en referencia a los composi-
tores importantes como Chavez, Revueltas y
el Grupo de los Cuatro. Como se manifiesta
la presencia indigena en la misica me-
xicana, ya sea sinfonica o de camara. Co-
mo se ha considerado la postura nacio-
nalista a lo largo de la bistoria reciente de
la miisica de Meéxico. Quiza pudiésemos co-
menzar con el tema de la etnomusicologia
mexicana, ya que Manuel Enriquez fungio
como director del CENIDIM, centro de tanta
importancia por lo que se refiere al estudio
de las musicas indigenas y populares.

* Conversacion sostenida en Los Angeles, California, el
5 de junio de 1987. La transcripcion fue realizada por
Juan José Escorza.

Bras GALINDO: Bueno, mira, voy a empezar
por decir algo que generalmente no digo.
La musica indigena de México estd por
investigarse, porque a lo largo del tiempo
ha sufrido tales alteraciones que evidente-
mente la musica indigena actual es muy
diferente a la prehispanica. 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 sabian musica, ejemplo de lo cual
son fray Pedro de Gante y fray Bernardino
de Sahagin. Fray Pedro estableci6 la pri-
mera escuela de artes y oficios —y de reli-
gion— en Texcoco en 1524. En ella ensend
6rgano y canto a chamacos, quienes al cre-
cer ocuparon puestos de organistas y can-
tores en varias parroquias; luego entonces,
Gante sabia musica. Lo que es inadmisible
es perdonarle que con esa preparacion
musical no dejara escrita una sola melodia
indigena. Sabiendo de musica, siendo mu-
sico y ensefiando musica no tuvo ningin
interés en legarnos siquiera una melodia
realmente indigena.

Lo mismo pas6é con todos los demas
maestros, quienes sabian perfectamente
c6mo anotar musica. No lo hicieron perque
la musica indigena estaba intimamente liga-
da a la religion, y si eliminaban la religion
tenian que eliminar la musica, porque los
indigenas no debieron haber cantado o to-
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Manuel Enriquez.

cado musica aislada del rito religioso. Por
esta razon no escribieron la musica indige-
na que conocieron y eso no se los perdono.

MANUEL ENRIQUEZ: YO estoy de acuerdo con
el maestro Galindo en el sentido de que la
musica indigena estd por investigarse. El
legado de nuestros antepasados consta hoy
Unicamente de su instrumental. Algunos
instrumentos, es cierto, muy logrados, pero
en realidad lo central, masica escrita, no
existe. Todo lo que nosotros llamamos
musica indigena ha sido un poco sugerido
o inventado. Es el producto de sonar las
flautas, las flautas dobles, las flautas triples,
algunos instrumentos de percusion, en fin,
por musicos de hoy. Por otra parte, si
suponemos que la tradicion oral ha conser-
vado la musica prehispanica, pensemos
que las tradiciones orales no son siempre
fieles de una generacion a otra y los cantos
y demas musica se van modificando a
través del tiempo. Asi, la escala pentifona,

ciertos ritmos, ciertos cantos, que
constituyen la supuesta musica pre-
hispanica recogida de la tradicion, en
realidad han sido un mucho inventa-
dos por los investigadores.

GALINDO: Fijate, ;,como es posible que
siendo musicos los misioneros no ha-
yan dejado una anotacién, una expli-
cacion al menos de como era la masi-
ca prehispanica?

ENRIQUEZ: Yo creo que fue un descuido.

GaunDO: No. Tuvo realmente una in-
tencion muy definida el no preservar
nada para no poner en peligro la
herencia religiosa y todo ese tipo de
tradiciones que traia el conquistador,
y asi poder sojuzgar mejor a los gru-
pos indigenas que en aquellos en-
tonces habitaban México. ;Puedes
imaginar la riqueza del material musi-
cal que tendriamos hoy sin este silen-
cio destructivo del conquistador?

Loza: La unica prueba que tenemos

sobre la miisica prebispanica es tan
solo el bhecho de que los indigenas de todo
Mexico tuvieron una extraordinaria facili-
dad para adaptarse a la miisica europea
de su tiempo. Asi pudieron establecer coros
muy avanzados formados por indigenas
unicamente.

GALINDO: Por mucho tiempo se creyé que
toda la musica prehispanica era pentifona,
hasta que se encontraron flautas muy com-
plejas, incluso con boquilla, flautas de diez
perforaciones en las que es posible obtener
la escala cromatica. Esto nos muestra que
es muy arriesgado establecer a priori un
sistema. En el instrumental prehispanico
hay instrumentos asombrosos; por ejem-
plo, las flautas dobles, cuyo mecanismo
permite tocar dos melodias al mismo tiem-
po, pero no como la gaita, en la que puede
tocarse un sonido permanente y una melo-
dia, sino dos melodias reales. ;.Como era la
musica que ellos tocaban en esta clase de
flautas, como era su técnica? Quién sabe,



porque si un flautista profesional de hoy
coge una flauta de barro, por su formacion
podra obtener todos los arménicos que el
instrumento le permita, pero, lo importan-
te, como 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 traduccion de los Cantares en
idioma mexicano de Sahagin, encontr6
que al principio de cada cantar habia unas
silabas que marcaban el ritmo que debia se-
guir el instrumento acompanante del him-
no. A estos cantos los denominé feponaz-
cuicatl, es decir, cantos con teponazitle.

Yo tuve el gran gusto de conocer a Gari-
bay. Un dia me llamé6 para preguntarme si
era posible que con esas silabas que €l ha-
bia encontrado, podia establecerse una me-
lodia o algo similar. Le dije que no, porque
esas silabas indican tan sélo el ritmo, pero
no la melodia. Por cierto, esas fracciones
ritmicas nada tenian que ver con el texto.
Tiempo después hice una obra a la que le
puse Titoco-Tico, para percusiones indige-
nas, basada en una de las férmulas silabicas
de los cantares. Tenia ya la base ritmica,
pero no la melédica. En los cantares de
Sahagtn tenemos pues indicios de la ritmi-
ca, pero no del sistema melédico. En el me-
jor de los casos, pues, tenemos un conoci-
miento muy parcial de la musica, lo que
nos deja en la oscuridad casi completa.

ENRIQUEz: Cierto; igualmente sucede con
otras actividades relacionadas o no con la
musica. Esas son las consecuencias de la
dindmica entre el conquistador y el con-
quistado.

Loza: Pero, no obstante, en rincones remo-
tos del pais (como muestran las grabacio-
nes de campo que han hecho instituciones
como el Instituto Nacional de Antropolo-
gia) se conservan cosas que son muy anti-
guas, mds antiguas de lo que la misma
gente cree, porque a veces no es posible dis-
tinguir con facilidad qué es lo mas antiguo
y qué lo mas moderno. Como la gente
aprendio todo de sus padres, tiene la im-
presion de que eso es la actualidad. Con
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todo, existen cartas historicas de adquisi-
ciones, es decir, la bistoria esta presente en
el presente. Sucede que nosotros que vivi-
mos nuestra propia cultura no estamos en
posibilidad de discernir automaticamente
—por decirlo asi— la cronologia de un fe-
nomeno. 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 algun rincon remoto, ése Si es
antiguo.

Los concheros estan acompanados por
un instrumento del tipo guitarra hecho del
caparazon de un armadillo, pero adoptada
de los conquistadores, entonces la miisica
ya no es totalmente prehispanica; quiza el
vestuario, tal vez la coreografia, pero la
musica no. ;Qué pasa con esa tan preciosa
danza de Oaxaca, la Danza de la pluma?
/Realmente tiene la musica algo que ver
con la que se oia en tiempos del Moctezuma
que ponen ahi? Evidentemente no, da pena
oirla; sin embargo, eso representa lo que la
gente quisiera que fuera la miisica de los
antepasados, porque es una musica que,
segun el criterio estético moderno aplicado
al caso, es bonita. Pero quiza la musica de
la gente hoy mas aislada sea realmente la
que ostenta caracteres mas antiguos, pero
esta miusica es despreciada porque no se
ajusta al criterio estético moderno.

GALINDO: Permitanme 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 habia en Juchitan. Los
del grupo no hablaban espanol y yo no
hablaba zapoteco, pero en fin, llegué para
oir a don Genobio, un senor como de 85 o
90 anos. El, sus hijos y sus nietos tocaban
todos instrumentos indigenas. Tenian con-
chas, tamborcitos muy de ellos, un peque-
no huehuetly un teponaztle. Don Cenobio
tocaba la flauta. Entonces fui con el maes-
tro de la escuela para que los invitara y
ademas me sirviera de intérprete. Le dije
que aunque no tenia con qué pagarles, me
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hiciera el favor de reunirlos para que yo
pudiera escuchar al grupo. Pedi que toca-
ran una de las melodias mas antiguas que
tuvieran. Aceptaron; y me van tocando un
villancico del siglo XVI. Yo dije: esto no es
indigena, voy a ponerme a investigar, y asi
confirmé que la pieza aparece en un can-
cionero de Espana. Ellos crefan que era
musica propia. En resumen, tengo para mi
que no existe la musica original anterior a
la dominacién espanola en nuestro territo-
1io, y no existe porque nada quedé escrito;
€sta es mi opinion.

ENRIQUEZ: La existencia o inexistencia de la
musica prehispanica ha sido motivo de
grandes polémicas y discusiones entre
investigadores y musicologos. Ellos se pre-
guntan ¢qué tan fiel es la tradicion oral?
Nosotros como musicos, como COmMpOsi-
tores, no creemos mucho en la tradicion
oral. Yo estoy de acuerdo con el maestro
Galindo en este punto. En lo que en oca-
siones se consideran supervivencias de la
musica prehispanica hay mucho de inven-
cion. El pueblo muchas veces canta lo que
quisiera que fuera pero no lo que realmen-
te es; es un fendbmeno muy curioso.

GALINDO: Mira, los seris y los yaquis conser-
van sus flautas y demas instrumentos, sus
danzas, pero como dice Manuel, shasta qué
punto eso ha llegado a nuestros dias real-
mente en su pureza? No, no sabemos a
ciencia cierta como fue antes el fenémeno.
Fijate, por la época de la anécdota que aca-
bo de contar, por 1933 o 1935, se comisio-
né a un investigador, a Francisco Domin-
guez, para que fuera hasta la isla Tiburén a
recoger masica, puesto que se pensaba que
el aislamiento de los habitantes habia pro-
piciado la conservacién con toda la pureza
de su masica. No lo dejaron entrar, pero
desde lejos, en una loma, pudo oir algo y lo
anot6. Bien, en esa expedicion pudo cons-
tatar que habiendo estado un misionero
entre ellos, hacia anos, la masica habia re-
cibido influencias extranas. (Hasta qué
punto esas melodias eran puras?

Debe reconocerse que fray Bernardino
de Sahagln tuvo cierta intuiciébn para con-

servar algo; también fray Pedro de Gante.
Ambos hicieron melodias en canto grego-
riano adaptiandoles letras en nahuatl; asi, los
muchachos aprendian la doctrina mediante
melodias de tipo religioso, por ejemplo:

Santo que tiene,
Santo que tiene

el espada en el mano,
¢qué santo lo sera?

Entonces los muchachos respondian:
Santo fulano.

Loza: Por cierto, hubo compositores novo-
hispanos que compusieron sobre textos en
nahuatl.

GALINDO: Si, varios compositores usaron
letras en lengua indigena pero con melodia
europea.

ENRIQUEZ: Su material estaba constituido
por melodias diaténicas, totalmente naci-
das de una tradicién, mis espanolas que
otra cosa. En una regiébn como Oaxaca,
donde las lenguas indigenas son tan natu-
rales, la costumbre de usar textos en los
idiomas aut6ctonos existe todavia. No debe
pasarse por alto que nuestros compositores
indigenas eran alumnos de los espanoles
que habian venido a México.

GALINDO: Pasando a nuestro siglo. Si la pre-
gunta es qué influencia tiene la musica in-
digena sobre la musica actual, podria citar
un ejemplo: Xochipilli-Macuilxéchitl, del
maestro Chavez. Aunque la obra suena
maravillosamente, todo en ella es inventa-
do; él concibi6 las melodias, no las tomé de
la musica indigena.

Loza: JEs el caso también de Sinfonia india?

ENRIQUEZ: Bueno, en esa obra Chavez si
emplea melodias indigenas. Hay pequefios
fragmentos o segmentos auténticos. Alli
estd una cancién seri y varias otras cosas,
pero lo que no es indigena 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 Chavez
Jforman parte de lo que Robert Ste-
venson ha denominado renaci-
miento azteca, es decir, una especie
de movimiento estético que pretendia
renovar la musica indigena. Dado
que un movimiento de esa naturale-
za necesariamente debe tener como
punto de partida la investigacion,
Chavez parece haber tenido una
clara conciencia de la necesidad de
investigar la musica mexicana.

GALINDO: Mira, cuando el maestro
Chavez fue director del Conser-
vatorio Nacional, instituyo en €l tres
academias de investigacion musical,
una de las cuales, la Academia de
Investigacion de Musica Popular, a cargo
de los maestros Vicente T. Mendoza y
Daniel Castaneda, fue la primera institucién
en estudiar metoédicamente los instrumen-
tos prehispanicos. El producto de sus tra-
bajos fue publicado en el excelente libro
Instrumental precortesiano, que fue dado a
conocer en 1933. De aqui parte el estudio
técnico de nuestros instrumentos indige-
nas. Anos después, cuando estuve a cargo
de la direccién 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-
cologia. Desgraciadamente, la escasez de
vocaciones y la falta de un mercado de tra-
bajo para los musicélogos hicieron que la
investigacion musicolégica decayera hasta
la época en que Manuel Enriquez la hizo
resurgir en el CENIDIM; sin embargo, debo
destacar que Castaneda y Mendoza fueron
los pioneros en el terreno de la organologia
del instrumental prehispanico.

Loza: Con todo, Mendoza no continué esa
clase de estudios, dedicandose con mayor
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Blas Galindo. Fotografia Daisy Ascher, 1980.

ahinco a la investigacion de la miisica fol-
clorica.

ENRIQUEZ: Asi es, su labor principal se cen-
traba en la recopilacién e investigacion de
la musica urbana. Produjo importantes
obras sobre el corrido y la canciobn mexi-
cana. Mas que la masica de las comu-
nidades indigenas estudi6 la musica popu-
lar. Sin duda Mendoza fue un gran investi-
gador y realmente aport6é gran cantidad de
datos que en la actualidad no han sido
debidamente aprovechados.

Quiero mencionar que ademas de la obra
de Mendoza, investigadores como Francisco
Dominguez, Luis Sandi y Roberto Téllez-
Girébn produjeron investigaciones folclori-
cas de muy huena calidad. Lo sustancial de
sus trabajos fue recogido en los dos tomos
de Investigacion folklorica en México, pu-
blicados en 1962 y 1964 por el INBA.

En mis tiempos al frente del CENIDIM pro-
movi bastante la investigacion etnomusi-
colégica. Alli tratamos de tecnificar y profe-
sionalizar la investigacion ya que en reali-
dad la investigacion que por entonces se
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hacia era efectuada de manera mas bien
empirica, nacida mas del deseo que de ver-
daderas técnicas y métodos de investiga-
cion.

Quiero decir que la magnitud de las ta-
reas de investigacion en la arqueologia
mexicana —por ejemplo— exceden a los
tiempos y presupuestos con los que conta-
mos para hacerlas. México tiene diecisiete
mil zonas arqueologicas indigenas locali-
zadas. Nunca tendremos los recursos sufi-
cientes para investigarlas todas, con el
agravante de que en cada momento surgen
nuevas fuentes de in-

bien estos aspectos son importantes, ellos,
al no ser musicos de profesion, no estudian
o estudian pobremente las facetas que a un
musico le interesan. Nosotros pugnamos
por hacer una investigacion mas del lado
de la musica y menos del lado antropologi-
co, si bien lo ideal, algo muy dificil de lo-
grar, es conciliar los dos conceptos.
"Quiza ustedes no sepan que el Museo
Nacional de Antropologia, en mi concepto
el mejor que existe en el mundo, tiene en
sus bodegas grandes cantidades de instru-
mentos musicales. Estin almacenados por-
que a arquedlogos y

formacion. Estimo que
hay zonas que no han
sido siquiera tocadas.
Por otra parte, la extin-
cién progresiva de algu-
nas de las etnias indi-
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 investigaciéon den-
tro de las comunidades
indigenas.

Loza: Ademads de otras
instituciones que se de-
dican a esa tarea,
existe en Mexico una
entidad dedicada sola-
mente a los estudios indigenas, el Instituto
Nacional Indigenista. ;Realiza estudios
sobre la musica?

Manuel Enriquez.

ENRIQUEZ: Si, sin embargo, yo observo un
fenébmeno que también sucede en Estados
Unidos y en cualquier pais en donde hay
grupos de gente interesada y de estudiosos
en determinada area. Nosotros, como musi-
cos, consideramos que la investigacion mu-
sical debe ser hecha por msicos, por etno-
musicologos, pero por el lado de la musica.
El N1 y otros centros de investigacion no
musicales realizan una investigacion de
corte mas antropolégico y etnologico. Si

antropdlogos no les
interesa investigarlos;
en cambio para los
etnomusicologos el ac-
ceso a este tesoro seria
de inmenso valor. Si
los dejasen realizar sus
tareas en este acervo,
no sélo ayudarian al
Museo a cumplir con la
obligacién de clasificar
el instrumentar orga-
nolégicamente, sino
que se obtendrian pre-
ciosos datos para la
etnomusicologia.
Debemos luchar para
que esta situacion de
conflicto pueda ser su-
perada. Bien podemos
formar un equipo in-
terdisciplinario y traba-
jar en colaboracion.

Loza: ;Cual seria el balance de Manuel
Enriquez en relacion con la etnomusi-
cologia mexicana en tiempos recientes?

ENRiQUEz: Creo que se ha hecho bastante;
incluso estin por publicarse algunos libros
debidos a grandes etnomusicélogos. Tam-
bién en el CENIDIM estd siendo organizado
el gran acervo sonoro que la institucion 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
etnomusicologos activos no tienen una bue-



na metodologia de investigacién. En Mé-
xico estamos tratando de preparar a los es-
tudiosos en las diversas operaciones que
implica el estudio etnomusicolégico: la
recoleccion, la transcripcion, las diversas
técnicas de catalogacion, de andlisis en el
laboratorio y de publicacion. El ideal seria
que una sola persona reuniera todos estos
conocimientos, pero si esto no es posible,
por lo menos seria conveniente contar con
personas formadas especificamente en ca-
da operacion. La gran paradoja es que co-
mo existe tanto acervo, tanto material, tanto
pasado nuestro, los di-
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en una forma para mi muy natural, es decir
lo habia tratado como si fuera tambor. El
violin, por otra parte, lo habia tratado como
si fuera una flauta. Entonces se armé un
relajo tremendo por la forma en que habia
escrito. ;Por qué lo hice? Porque, sencilla-
mente, se me antojo.

En la clase mas escolastica del maestro
José Rolon, donde estudié armonia, contra-
punto, fuga, en fin, todas esas cosas, tam-
bién se organizaban audiciones con las
obras de los alumnos. Cuando yo estaba
alli, el primero o el segundo afio, el maes-
tro Rolén me pide una

Versos recursos que te-
nemos nunca van a ser
suficientes. Jamas.

Loza: Maestro Galindo,
cscuando entro en con-
tacto con la misica
Jfolclorica de Meéxico y
como transité bacia la
mauisica sinfonica?

GALINDO: Bueno, mi
contacto con la musica
folclérica mexicana no
fue buscado, fue algo
natural, porque yo ve-
nia del campo. Fijate,
la primera obra que
escribi fue hecha en la
clase del maestro Cha-
vez. Esa clase no era
de armonia ni de con-

s

obra para ser presenta-
da. Claro, todos escri-
bian minuetos, gavotas,
valsesitos, corales, en
fin; llevé mi pieza.
¢Sabes como le puse?
La lagartija. Fue La
lagartija, y yo la hice
porque se me antojo
nada mas, porque veia
la lagartija correr y la
escribi.

Los criticos, todos,
empezando por Ba-
queiro, me pusieron
del asco. Como 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-

trapunto, era una clase Blas Galindo, Dibujo de Rail Anguiano, 1989.

que se llamaba de

creacién musical, base de lo que después
seria el Taller de Composicion. Bueno, el
maestro nos inducia para desarrollar una
melodia per6 no conforme a los métodos
escolasticos; no, él nos hacia desarrollar
una melodia todo lo que fuese posible.
Mientras mas pudiésemos desarrollarla era
mejor. Nos daba tres o cuatro notas y ya,
con esos habia que hacer que el cerebro
funcionara. Total, yo hice un ejercicio para
violin y violonchelo. Un buen dia me
encontré con que lo iban a ejecutar en un
concierto. Yo habia tratado el violonchelo

ba de la mitad para
adelante que de la
mitad para atras. Total, me pusieron de
todos colores, hasta mi color negrito me lo
cambiaron, me pusieron verde. Me pregun-
taron por qué la habia escrito. Porque se
me antojo, contesté, no hay otra razén.
Algunos afnos después, el maestro Cha-
vez me comunicé que iba a hacer un con-
cierto en Nueva York. Como le pedian que
presentara musica representativa de distin-
tas regiones del pais me pidi6 que escri-
biese para la ocasién algo con musica de
mi pueblo. Le dije que era para mi muy
facil, que estaba impuesto, ya que habia
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nacido entre mariachis y que haria una
obra con sus sones. Puse manos a la obra y
asi nacid6 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 €s un son, sino
una polca—; el son de E/ zopilote dice:

Zopilote de ‘onde vienes...

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

Ya te di los cuatro reales
dime cuidndo volveras.
Y si no quedas contenta,
dime cuinto cobraris.

Entonces hice un revoltijo y salié6 Sones de
mariachi. Afortunadamente, como tuvie-
ron tanto €xito se tocaron en Nueva York
mas de quince dias, dos veces al dia, una al
mediodia y otra en la noche. La obra tuvo
la suerte de que inmediatamente se gra-
bara, y como se grabd, circulé por todo el
mundo. Luego hice la versién para orques-
ta sinfénica. /

Como para el festival de Nueva York no
se llevo a la Sinfonica de México —tan s6lo
se contaba con 10 o 15 musicos— utilicé
alientos, cuerdas y timbal; total, asi la orga-
nicé y se me ocurrié decir: jAy! ;Por qué no
le pongo un mariachi en el centro? Y puse
un mariachi de verdad. El problema enton-
ces era que no habia masicos de mariachi
que leyeran musica.

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

GaLINDO: Afortunadamente habia en la or-
questa musicos de Jalisco y uno de ellos,
don Juan Santana, de mi pueblo, quien
tocaba el violin, me dice: jhombre!, 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 guitarron, yo toco el arpa
pero también tengo guitarrén, porque mi
padre hace arpas y guitarrones. Bueno, ya
teniamos a los violines, esos si que tocan

todo lo que les pongas en el papel. Pu-
simos el mariachi en el centro y asi la gente
pudo ver en Nueva York un mariachi den-
tro de un conjunto de cimara. Fue un éxito,
un exitazo. Después hice la version para
orquesta sinfénica y el problema que
encontré fue, bueno, ;c6mo escribir el efec-
to de la vihuela, como el de la guitarra de
golpe? Bien, tomé el violin y lo puse como
si fuera vihuela y a tocarlo como guitarra.
Afortunadamente pegd; entonces hicimos
la edicién y por eso circula, por una cues-
tion de suerte, y ya. Eso fue en 1940 o 1941,
no sé. Van a cumplirse cincuenta afios de
su estreno y todavia se sigue tocando.

Loza: Al publico le encanta la pieza debido
a la presencia de los sones de Jalisco y de la
sonoridad del mariachi. El ario pasado,
aqui en Los Angeles, como presentacion
dentro de un simposio, se monto, con un
coreografo local, un ballet con la misica
de los Sones. Fue todo un éxito. Para mu-
cha gente que nunca ha escuchado esa
muisica es algo nuevo, realmente nuevo. Se
llena de orgullo y satisfaccion al constatar
que atin existe una forma con tanta tradi-
cion bistorica.

Quisiera abora saber si en Meéxico existen
actualmente musicos, de las nuevas genera-
ciones, que consideren importante mezclar
los conceptos de formas diferentes, es decir,
utilizar formas indigenas, llegar a formas
sincréticas, por ejemplo, empleando la
musica indigena actual de México. Cuando
el maestro Galindo habla de melodias, o
ideas indigenas en misica, entiendo que se
trata de pequerios elementos indigenas
insertos en grandes formas europeas. Me
gustaria saber si en su opinion existe la posi-
bilidad de concebir, partiendo de los carac-
teres indigenas, formas no europeas.

ENRIQUEZ: Bueno, en realidad tenemos un
problema serio aqui, un tema que ha sido
digno de grandes polémicas entre investi-
gadores —musicologos y etnomusicolo-
gos— y creadores o compositores.

Desde luego, para fortuna o desgracia
nuestra, en América todas las grandes for-
mas, las grandes obras sinfénicas, estin
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nas, tomadas éstas en forma li-
teral.

Los pocos indigenistas que
quedan, y los de antes, siempre
han captado la atmésfera, ciertas
ideas, ciertos colores, ciertos gi-
ros ritmicos o melédicos de la
musica indigena. Aun m4s, nin-
guno de los compositores ac-
tuales usa cantos o trozos autén-
ticamente pertenecientes a la
tradicién indigena. Todo mundo
establece su propia imagen, su
propia idea, su propia fantasia
sobre lo que él cree que ha sido
la musica indigena y lo trasplan-
ta 2 un México actual.

Yo tengo un credo. Para mi el
nacionalismo ya no es lo que hi-
cieron tan bien esos antiguos
maestros (incluso Blas Galindo,
en el transcurso de los anos, ha
ido realmente transformando su

Enriquez y Galindo en otro de sus encuentyos.
siempre basadas en, y generadas o influi-
das por, las formas europeas, las formas
tradicionales: sonata, rondo, 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 indigenas?

Si nosotros queremos hacer una obra
para un conjunto tradicional como es una
orquesta sinfénica, un cuarteto para cuer-
das, un grupo coral, un conjunto de alien-
tos, elc., la obra debe estar basada en una
forma grande, lo que implica un concepto
de desarrollo, con sus técnicas de repeti-
cién, de imitacion...

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

¢De qué otra manera podria ser? ;Estar
repitiendo cantitos, cantitos, unos tras otros?
No veo la posibilidad; sencillamente no la
veo. Hoy en dia en nuestro pais prictica-
mente no hay compositores que escriban
musica para concierto en las formas indige-

concepto de nacionalismo). Bien,
para mi el nacionalismo es el
producto de una serie de expe-
riencias, de problemas, de inquietudes, de
actitudes del pais en el que uno vive. Para
mi es tan nacionalista Debussy como Ravel,
como Boulez, como Rameau. Tan ruso
Glinka como Chaikovski, como Shostako-
vich, como Denisov, como Schnitke y otros
contemporineos, porque nacieron en Ru-
sia, porque son producto de una tradicién,
de un fenémeno, de una actitud, de un cri-
terio y de una civilizacién. Esto es lo que
pienso de la transformacién que ha sufrido
el concepto indigenista hasta la actualidad.

GALINDO: Si me permiten, me gustaria hacer
un comentario sobre la cuestién de la for-
ma. Carlos Chivez, que era muy inquieto,
ided una teoria, la teoria de la no repeti-
cién. En esencia consistia en hacer siempre
un desarrollo, siempre algo nuevo; que un
motivo engendrara otro, que ese otro a uno
mis, y asi sucesivamente. Por desgracia
esta teoria no dio resultado, porque en mu-
chos casos no se lograba unidad. Era un
discurso, un discurso musical, que en
algunos casos salia muy bien, pero en otros
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—yo se lo decia al

maestro Chavez— no.

Ustedes conocen las
Invenciones, una de

sus obras basicas. Un
dia me dijo: mira, esta
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obra esta hecha sin re-

peticiones. Tomé yo

las Invenciones, las ana-

licé y le demostré que
si habia relacién entre

motivos. Ni el propio

maestro siguié su teo-

ria; no continué con
ella, tampoco lo hici-
mos nosotros, sus alum-

nos, ninguno siguié su
escuela. Como dice Ma-
nuel, cada quien busca

su manera de expre-
sibn y su manera de

desarrollarla, ;por qué?
porque no existe una
férmula universal. Ca-
da quien se expresa
como puede, como
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quiere, y cada uno
busca su propio len-

guaje. Fijese usted,

otra anécdota. Se toca-
ba mi Concierto para

piano en Nueva York,

Pepe Kahan al piano y

yo dirigiendo. Pensaba yo que esta obra me
habia salido sin ninguna influencia indige-
na o folclérica, segin yo, era una obra de
tipo universal. Total, tras el concierto espe-
ramos hasta la salida del New York Times
para ver la critica que habia escrito el
fulano que habia ido, y lo primero que
dice: “es una obra muy mexicana, por sus
cadencias, por su fraseo, etc.”.

ENRIQUEZ: Es que es el espiritu, 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 indigena o
lo que sea, es inevitable.

Loza: Es como el lenguaje. Una persona ha-

Primera pagina del manuscrito de Lagartija (1935).

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

ENriQUEz: Ustedes no negaran que quiza
uno de los compositores mas 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 producciéon —in-
cluso en las obras de cimara que no tienen
nada que ver con temas folcléricos— uno
las oye y dice: éstos son los Estados Uni-
dos. Ni modo, eso es asi, €l naci6 aqui y es
el reflejo de toda una tradicion.

GaLNDO: Claro... Pues yo sigo insistiendo
en que no perdono el no haber conservado
la masica prehispanica...



ENRIQUEZ: ...que hayan realmente destruido
las tradiciones mas sagradas...

GALINDO: Claro. La historia es asi.

ENRIQUEZ: Recuerden que también nuestros
antepasados espanoles destruyeron la mez-
quita de Cérdoba para meter alli dentro
una catedral. Hicieron esto con uno de los
monumentos mas grandes de la civilizacion
arabe.

Loza: Como conclusion propondria lo si-
guiente: el compositor que realiza una con-
tribucion trascendente a la miisica mun-
dial es el que se nutre con sus raices, que no
da la espalda a su berencia, por humilde
que sea, porque no hay ninguna herencia
en realidad humilde. Las personas que ver-
daderamente bhan aportado son aquellas
que se han nutrido de sus antepasados.

GALINDO: Bueno, ya conté yo la historia de mi
Concierto. Sin querer sigue uno siendo mexi-
cano, es decir, la expresion sigue siendo el
fondo de la misica. Yo no busqué temas, no
busqué la armonia. Ellos nacieron porque los
tengo dentro, muy dentro. Alli estin y sa-
lieron, ;por qué?, porque asi soy yo.

ENRIQUEZ: Quiero decir que yo me consi-
dero —sin afirmar si me fue bien o mal— el
compositor mas vanguardista de México,
de toda la vida; sin embargo, yo siempre
estoy buscando, tratando de nutrirme de
todos mis ancestros, de todos mis antepasa-
dos, no con el fin de copiar exactamente, si
con el prop6sito de adquirir, por lo menos,
cierta visién, cierta profundidad, cierto aire.
Asisto siempre que me es posible a algunos
ritos, a algunas celebraciones para recoger
todo ese mundo que de alguna manera a
mi me sirve para crear las ideas que expre-
50 a través de mi musica. No solamente me
nutro —por decirlo asi— desde el punto de
vista sonoro, también trato de captar otros
aspectos de la tradicién que son invalua-
bles. Por ejemplo, esa simetria tan especial,
tan maravillosa de Chichén Itza, de Teoti-
huacan. Es cierto que se trata de una sime-
tria arquitectonica, pero es una simetria de
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espacio, y ese espacio, para nosotros en la
musica, es muy importante, porque el es-
pacio es precisamente lo que da la gran
forma, la gran forma que de alguna manera
tenemos nosotros 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 espacio que nuestros antepasa-
dos tenian. No solamente no rechazamos
las herencias, al contrario, estamos siempre
en la bisqueda de una “nutricién” y, por
supuesto, de efectuar una “aleacién” con el
pasado y el presente.

Loza: Pero sucede que a veces nuestra biis-
queda es innata, es subconsciente, esto es,
uno busca de manera consciente —quiza
en la juventud— motivos e ideas para la
composicion, pero uno llega a un punto de
madurez en el que todo se funde en un es-
tilo muy propio que viene de no sé donde.

ENRIQUEZ: Asi es.
GALINDO: Asi ha sido el caso mio.

ENRIQUEZ: Y es el ideal, es el ideal de cual-
quier creador —yo creo— el expresar de
alguna forma su propio habitat, su propia
atmosfera.

Loza: Me da mucha alegria haberlos tenido
aqui y haber mantenido esta conversacion
tan fructifera. Es grado constatar que los
compositores mexicanos poseen Cconoci-
mientos etnomusicologicos amplios. Es
importante conversar sobre los problemas
de este campo de estudio y sobre todo que
los compositores nos den informacion y
opiniones acerca de las diversas musicas,
tanto indigenas como populares; tanto cla-
sicas como actuales. Comprobamos una
vez mas que los maestros Galindo y En-
riquez poseen una sabiduria envidiable. )



José Antonio Alcaraz

Manuel Enriquez (1926-1994)

M anuel Enriquez ha sido ante todo un
renovador, factor clave, decisivo, en la evo-
lucién de la misica mexicana de concierto,
a la que llevé hacia perspectivas inéditas,
aportandole 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 habia llegado en México a un
estancamiento. Se necesitd la vigorosa ac-
cion de Manuel Enriquez para aportar brillo
nuevo y una manera de decir propia, con-
gruente con los cambios que se operaron
en el universo de la composicion durante el
decenio que va de 1950 a 1960.

La lucidez y la perspicacia de Enriquez
le permitieron abordar otras vertientes que
las consabidas y pronto su sintaxis se vio
enriquecida por tratamientos novedosos. Ahi
su personalidad comenz6 a aflorar, mostran-
do asimismo la fantasia creativa que lo ca-
racteriz6 a lo largo de un catilogo particu-
larmente sélido, donde abundan con brio
idéntico la exploracién y el hallazgo.

Dificilmente se detuvo Enriquez a disfru-
tar del resultado de sus pesquisas: si bien
consolidé una manera propia de hacer,
pensar y decir, ésta se proyectd siempre
hacia nuevos experimentos que, de pronto,
producian asombro.

Entre muchas otras cosas Enriquez inici6

In memoriam

en México las busquedas que se llevan a
cabo dentro de las tendencias post-serialistas.
De este modo, bajo el significativo nom-
bre de Preambulo (1961) aparece una par-
titura orquestal de Enriquez, donde éste
formula una declaracién de principios, ale-
jandose por completo y de manera volun-
taria,de todo cuanto cabia esperar de un
COmMPpOSItor mexicano en ese tiempo.

Su estética desde entonces se inscribia
ya en las lineas del expresionismo abstrac-
to, tendencia que al correr del tiempo se
vigoriz6 en la musica escrita por €l, con
resultados cada vez mas atrayentes, de
mayor madurez y concrecion.

Puede afirmarse que Enriquez se consti-
tuy6 ante todo en un constructor, quien
edificaba —literalmente— cada partitura
pues, aun cuando era prolifico, en su obra
cada situacion (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 musica
escrita por Enriquez 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-
teristicas. Ahi suelen aparecer los cataclis-
mos deslumbrantes que tipifican mucha de
la musica escrita por Enriquez.
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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 asi, sin tropiezos o
virajes disociatorios.

La maestria de Enriquez le permite en
los dos casos tener un vocabulario y una
redaccion profundamente emparentados
entre si, de los que no esta excluida cierta
dosis de intensidad dramatica, muy enfati-
ca, con contrastes voluntarios, siempre
dentro de la unidad.

Las acciones timbricas mas logradas, por
lo general, son del tipo Nachtmusik (musica
noctuma), donde se pone de relieve la des-
treza en la articulacién instrumental que para
integrar sus texturas tuvo este compositor.

Entre sus obras maestras estin:

Concierto I para violin y orquesta (1966);

Ambivalencia para violin y violonchelo
(1967) y Manantial de soles (1984) para
soprano, actor y orquesta, basada en el
poema Efe, de Octavio Paz (1914).

Querido Manuel:

Tu figura ejemplar permanece como la
de un creador que jamis se ampar6 bajo el
asilo de la eficacia probada, emprendiendo
nuevas y estimulantes aventuras cada vez.
Fuiste un amigo entranable: nuestra larga
colaboracién, iniciada en 1959, me permi-
ti6 conocer a fondo tu personalidad y los
alcances enormes de la misma. Nos has de-
jado una produccién rica, vasta y compleja
de la que ain podemos aprender mucho:
como creador, como ejecutante asombroso
del violin y participante decisivo en la vida
musical mexicana tus tareas y aportaciones
alcanzaron una plenitud radiante. Pl

Manuel Enriquez.



Otto Mayer-Serra y José Antonio Alcaraz

La obra de Manuel Enriquez*

La generacion que puede con justicia llamarse actual en el te-
rreno de la composicion musical es aquella cuyos miembros ini-
ciaron sus actividades profesionales al terminar la Segunda
Guerra Mundial.

Asi, hoy, Boulez, Henze, Nono, Stockbaussen, Brown, son los re-
presentantes de una cierta manera de escribir miisica, que estd
dando a nuestra época una fisonomia propia y distintiva. Las
edadles de estos compositores oscilan alrededor de los cuarenta y las
diferencias entre ellos son de dos o tres aros.

En México el representante mds importante de este movimiento
—escritura de una misica nueva, personal y llena de explora-
cion— es Manuel Enriquez.

No solo encabeza Enriquez el movimiento de vanguardia, sino
que puede decirse sin reservas que es el compositor mds importante
que ha tenido México desde Carlos Chavez.

La recia personalidad de Enriquez, la solidez de su lenguaje que
conjunta y equilibra con admirable acierto, audacia y sabiduria,
la constante renovacion 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.

Enriquez se ha apartado voluntariamente del nacionalismo que
distinguio a la miisica escrita en México en las dos generaciones
anteriores (Chavez-Revueltas y Moncayo-Bernal). Este movimiento
—enlre cuyos antecedentes mds importantes pueden citarse las
obras de Ponce, Huizary Rolon— al igual que toda corriente estéti-
ca o tecnica, terminé por perder su atractivo: el mecanismo se
habia ido desgastando gradualmente y terminé por convertirse en
un neo-academismo y receta facil para el éxito.

* Articulo publicado en la revista Espejo. Letras, Artes e Ideas de México, nimero 5,
segundo y tercer trimestres de 1968, pp. 217-229. El titulo es de José Antonio Alcaraz.
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Chavez barrio en su época con prejuicios academizantes, conec-
16 a la musica mexicana con las corrientes de vanguardia de los
treinta, aporté una nueva mentalidad fresca y vigorosa. Algo simi-
lar puede decirse de Enriquez, que ha colocado a la miisica me-
xicana en una situacion importante en diversos centros interna-
cionales, al haber sido ejecutadas sus obras en Bonn, Paris o Praga.

La obra de Manuel Enriquez no se inicio dentro de las corrientes
de vanguardia. Mientras que los compositores europeos de su gene-
racion recibieron directamente las ensenianzas de Messiaen y des-
cubrieron pronto a Webern, Enriquez tuvo que pasar por una
larga serie de ensenanzas de tipo tradicional.

Sin embargo, el compositor fue descubriendo las realizaciones
de los musicos que ban ido marcando nuevos caminos a la miisi-
ca durante este siglo y tomando de sus obras la informacion nece-
saria, objetivandola y sometiéndola al natural proceso de
mutacion personal segiin sus necesidades del momento.

El dia de hoy, a pesar que atin pesa grandemente la distancia
geografica que existe entre México y los grandes centros musicales
del mundo, la informacion viaja con mayor rapidez y aun en
Jforma incompleta puede el compositor tener una idea de lo que
estan bhaciendo sus colegas.

Esta es la importancia de Enriquez: ha asimilado y ha creado.
Ha dado a su miisica a la vez un caracter universal y ha obtenido
para conocimiento del piblico y de los demds miisicos mexicanos
datos y situaciones preciosos que en otra forma bubieran tardado
mucho en llegar.

Enriquez se ha incorporado con lucidez y sin limitaciones de
caracter localista a las corrientes actuales de la musica 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 mas importante ain, aportan soluciones muy trascendentes
de caracter personal como en el caso de la escritura ‘grafica” de
Ambivalencia y el reciente Cuarteto.

Pueden observarse en esta misica cualidades aparentemente
tan opuestas como son refinamiento y poderio de construccion.
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 musico de atril que es, Manuel Enriquez conoce profun-
damente la mecanica de los instrumentos, sus posibilidades de
combinacion, la forma de bacer oir cada acontecimiento que él
concibe. Este intimo conocimiento de la masa orquestal da a sus
partituras escritas para dicha fuente sonora un cardacter personal,
distintivo, en el que se equilibran exploracion y fantasia, 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 limites del elogio y cumple de manera ejemplar la tarea
esencial del compositor: hacer musica.

“La obra de Manuel Enriquez” es el iltimo escrito extenso del gran
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musicologo mexicano Otto Mayer Serra (1904-1968). Su interés
por el compositor mexicano mds destacado de la actualidad y por
las nuevas tendencias en el lenguaje musical, refrenda la estatura
magnifica de Mayer Serra. Su lucidez, espiritu de investigacion,
incansable devocion por el trabajo y su profundo amor por México
y la musica mexicana le impulsaron a realizar el trabajo que aqui
publicamos.

El editor ha querido respetar incluso la forma grdfica y literaria
(esquematica), puesto que la muerte impidié al autor el cabal
desarrollo de sus ideas, la transcripcion directa se impone como
una solucion posible. Transcribir y ordenar los apuntes y manus-
critos es todo lo que se ha becho.

1948 (veitin afos). Guadalajara, violinista
de la Sinfénica, con $ 250.00 mensuales en
el segundo atril de los violines primeros.
Estudi6 rudimentos de armonia y contra-
punto tradicional. Empez6 a sentir la ne-
cesidad de escribir musica. Rebelde con el
material que tenia que preparar para las
clases. Manuales de armonia de Rimski y
Eslava. Apenas oia por discos algunas
obras: Hindemith y Barték. Experimento
curiosidad hacia el impresionismo y el jazz.

Hay en el jazz una actitud que me
encante: la frescura de la produccion y la
espontaneidad del musico que faltan en el
muisico de concierto.*

1952, “Concierto I para violin”, tiene in-
fluencias de jazz progresivo. 1953, “Suite
para cuerdas”. 1954, “Sinfonia I”. Ambas
obras escritas durante la época en que
estudi6 con Miguel Bernal en Morelia.

Nunca estudié orquestacion. Desde los
trece anos ganaba dinero transcribiendo
de discos arreglos de Glenn Miller y otros
para orquestas de baile. Entrené el oido y
aprendi orquestacion en la practica. En la
provincia hay que hacer de todo. Es una
gran escuela porque requiere mucha agili-
dad mental: Sinfonica, bailes, miisica de
camara, jazz, elcétera.

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

* Los parrafos en cursivas corresponden a Manuel
Enriquez en primera persona.

José Antonio Alcaraz.

analisis en serio. 1955-1957: Nueva York.
Parte casualidad, parte necesidad. Beca a
través del Instituto México-Norteamericano
de Guadalajara. Beca para violin. Buen
examen de ingreso a la Escuela Juilliard.
Maestros: violin, Ivan Galamian. Musica de
camara, William Primrose. Composicion,
Peter Mennin. Lo mas significativo: Haber
conocido fuera de la escuela a Stefan Wol-
pe que lo inici6 en el serialismo. Dentro del
serialismo, mas que Schoenberg: Berg y
Webern.

Mas que clases fueron conversaciones
sobre arte, filosofia y politica, aparte de
analisis de obras.

Aprendi6 considerablemente el oficio en
las dos especialidades (violin, composi-
cién).

El solo hecho de vivir en una ciudad tan
estimulante como Nueva York cambié su
vision; oy6é mucha musica y tocé muchisi-
ma, especialmente contemporanea.

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

Nacido el 17 de junio de 1926 en Oco-
tlan, Jalisco, centro industrial de cuarenta
mil habitantes, padre y abuelo tocaban el
violin.

Estudié una carrera que no ejerci:
Contador.

Desde los seis anos vivi6 en Guadala-
jara. Seis hermanos, dos de ellos también



musicos. Desde los seis anos estudi6 con
su padre solfeo y violin.

Elementos

La dodecafonia es una determinada organi-
zacion de los intervalos, por medio de series.

El serialismo: aplicacién integral del
concepto de “serie” a los*intervalos, ritmo,
timbres y dinamica.

En Webern se observa la diferencia de
timbres y volimenes sonoros, y la conden-
sacion de motivos.

En Bartok, el papel de los silencios es
fundamental.

Nacionalismo

Dentro del nacionalismo mexicano siempre
hubo dos personalidades que me intere-
saron mucho: Revueltas y Chavez. Yo veia
el nacionalismo como un tabii. Siempre lo
he considerado muy limitado. Pienso en
Beethoven, “Cuartetos Rusos” Op. 59, don-
de hay poca elaboracion, en las musicas
“turcas” de Mozart y Schubert, o en Al-
béniz, etc., para solo mencionar misicos de
altura. Bartok fue el vinico que siendo htin-
garo y sintiendolo profundamente llego a
expresarse en otro nivel, mas elevado. Tam-
bien en Falla hay un lenguaje hecho.

El folklore balcanico y esparol es muy
rico por oposicion al latinoamericano que
es un folklore de segunda mano; como
Jfuente de inspiracion para un compositor
de mi generacion es nulo. De esto me di
cuenta estudiando con Miguel Bernal, pro-
ducto del nacionalismo mexicano. Fui
enteramente iconoclasta. Mi vinica obra de
cierto aire nacionalista es mi Sinfonia I
(1957) con la que participé en un concur-
so del Centenario de la Constitucion de
1857. No hay citas populares en ella pero si
sabor folklorizante (una especie de son
Jalisciense o de cancion romantica en el
segundo movimiento) en general llena de
colores y ritmos populares.

Revueltas y Chavez:

Me interesaban por lo que entonces me
parecia ser un lenguaje musical de gran
novedad y originalidad. Sélo posterior-
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mente me di cuenta de las raices interna-
cionales de la miusica de ambos composi-
tores y que el mundo no empieza ni termi-
na con la miusica mexicana. Empecé a
pedir muchas partituras y discos.

Produccion

I. Juventud que no considera valida 1948-
1952. Mucho jazz, mucho Debussy, mucho
Bartok. (Segun mis entusiasmos del mo-
mento.)

II. Estudios con Miguel Bernal. 1952-
1955. Periodo de transicién, un poco im-
presionista, un poco politonal.

Estudios Juilliard, 1955-1957. Inactividad
como compositor, 1958-1961. Se traslad6 a
la ciudad de México; asimilacién a un nue-
vo ambiente; lucha por la subsistencia.

III. Volvi6 a la composicion, 1961 a
1964. Empez6 a dirigir las partituras (para
orquesta) de Boulez y Stockhausen. Pri-
mera obra serial: “Preambulo”, 1961.

IV. A partir de 1964 pas6 a la musica
aleatoria. “Reflexiones para violin solo”
(julio 1964) y “Sonata para violin y piano”
(octubre 1964).

Técnica aleatoria. Ambivalencia

Mi mayor preocupacion cuando escribo mii-
sica —y eso independientemente del len-
guaje de cada obra— es lograr un equilibrio
expresivo. No soy partidario de experimen-
tar: “Ambivalencia” me bha costado muchos
meses de raciocinio y analisis. Todos los fac-
tores estan compensados: pido por igual al
intérprete, que toque lo que esta determina-
do y que actiie con libertad. Todo esta cal-
culado y previsto para ser integrado en el to-
tal de la obra. Los valores timbricos y de color
tienen una gran importancia sin que se des-
cuiden los ritmicos, melodicos y armonicos.
En la secuencia G (que representa ocho
alternativas) estd prevista la dindmica y el
caracter musical —diferente— de cada una
de las ocho posibilidades. Cada trozo pue-
de ser tocado por cualquiera de los dos ins-
trumentos. La linea indica la regién central
de la tesitura de cada instrumento.
(Véase ejemplo 1).
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Ejemplo 1.
Ambivalencia. Seccion G.

Finalidad: explotar la imaginacién del
intérprete y evitar —por contraste a los tro-
zos fijos— cualquier indicio de sonido tem-
perado. G 1. Dinamica y duracién definidas
(dos minutos aproximadamente). La prime-
ra figura puede ser microtonal, luego silen-
cio con calderén corto. Pizzicato forte en el
registro grave, trino de arco en la region
mas aguda (las alturas de acuerdo con la
imagen visual de la partitura), dos largos
pizzicati. Luego microtonos en pizzicati.

Todo el material organizado como en
una pintura abstracta.

Generalidades

Mediante la escritura aleatoria se logra la
liberacién del musico enclavado en los
moldes clasicos. Se rompe la barrera de la
tonalidad y se logra una exploracién plasti-
ca de regiones sonoras inéditas. No logré

eso la dodecafonia: es atn mas estricta que
la tonalidad.

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

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

He tenido que convencerme a mi mismo
de la necesidad de incorporar cada nuevo
elemento a mi lenguaje musical, para
poder exresarme. He tenido que meditar
largamente la grafica; lo mas clara y sen-
cilla posible, para obtener el mejor y mas
facil de los resultados, apegados lo mas
posible a mi idea original.

(Véase ejemplo 2).
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Ejemplo 2.
Ambivalencia. Seccion M.

Proceso de creacion

Escribo muy rapido, pero la planeacion me
lleva mucho tiempo. Mi obsesion principal:
los elementos expresivos bien equilibrados
y el contraste.

Técnica aleatoria

Se consigue frescura, flexibilidad, se des-
pierta el ego del instrumentisia, la inquie-
tud, el deseo de contribuir al resultado
final; de otra manera cumple abulicamente
con su deber.

Forma: Cada obra tiene una forma dis-
tinta, contrastes de tension, distension, dra-
matismo, relajamiento propios.

No escribo musica contemporanea con
el afan de hacer algo extravagante; la ha-
80 para expresar mis emociones, mis viven-
cias, mis inquietudes. Si el publico la con-

sidera extravagante, esto escapa a mi con-
trol e intenciones. En el fondo sigo siendo
un musico romantico.

Forma: La forma se “sostiene” por el im-
pulso de la expresién. Hay un plan emoti-
vo, trazado de antemano, de contrastes y
climax.

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

Compositores de quienes ha aprendido
primordialmente:

1. Bartok: 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 tinica. Es el mas gran-
de en el dominio de la forma, basta donde
se puede llegar en el sentido tradicional.
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2. Webern: el manejo del color a través
de la armonia. El maximo aprovechamien-
to en el minimo de tiempo de los elementos
expresivos y el equilibrio perfecto entre
duracion, altura y dinamica. Tal vez sea
mas intensa la expresion en sus formas pe-
quenas, que en una obra extensa como la
“Lulu” de Berg.

3. Stravinski: tuvo influencia en el as-
pecto instrumental y la articulacion ritmi-
ca. Extraordinaria su babilidad para el
contraste.

4. Mozart: manejo magistral de la for-
ma en los “Adagii”.

5. Los Romanticos: manejo de las voces
independientes, equilibrio de los puntos de
tension, 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 afirmo repetida-
mente que no existe nexo en sus obras
entre la dodecafonia y la forma tradi-
cional, éstas dan la impresion de que el
compositor sigue soniando con las “formas
grandes’, al igual que Messiaen suena con
Saint-Saéns, a pesar de lo avanzado de su
técnica.

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

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

Berlioz: muchas innovaciones, poca
creacion. Brabms: lo contrario.

Miisica de vanguardia

Estamos conscientes de que la musica de
vanguardia nunca sera del dominio del
gran publico. Hay un publico minoritario
que ya se esta formando entre intelectua-
les, snobs y profesionales que se interesan
por la nueva miisica. No se sabe qué giros
tomara la musica de vanguardia en el
Sfuturo. Ninguno de nosotros se considera
esclavo de ningun sistema. Por ejemplo: En

“K” (de “Ambivalencia”) era necesario in-
crustar un pasaje de gran expresion lirica
(dialogo entre violin y chelo). Nuestro
lenguaje es neoexpresionista: hasta en
Penderecki, hay acordes perfectos ("Pasion
segun San Lucas”). Tal vez habra algin
dia sintesis entre Boulez y Shostakovich, o
entre Stockbausen y Britten. Admiro a
Britten 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 Chavez: Moncayo,
Galindo. Taller de Composicién. Escuela
Halffter: Herrera de la Fuente. Desgracia-
damente su musica no ha trascendido por
haber escrito tan poco, pero de buena cali-
dad. (Caso similar al de Francisco Savin.)

Hay muchos otros compositores impor-
tantes, como Héctor Quintanar que ade-
mas de Chavez, estudio con Halffter y Ji-
ménez Mabarak.

Los valores que nos podian servir, care-
cen de un fondo de solidez técnica. Lo que
hay en los miisicos de la generacion ante-
rior es empirismo y una gran dosis de talen-
to natural. Ninguno de estos dos elementos
es asimilable.

Los compositores austroalemanes here-
daron en una tradicién ininterrumpida la
solidez técica del oficio: Hindemith tenia
detrds de si a Reger y Brahms, asi como
Schoenberg a Wagner, Brahms y Mahler,
Stockbausen se apoyo en Hindemith y We-
bern, asi como Boulez en Debussy,
Messiaen y Webern.

Se acab6é en México entre los composi-
tores serios el “sabor latino”, lo mismo que
en Espana se acab6 —con Luis de Pablo,
equivalente a Enriquez— la musica de pan-
dereta. Todavia muchos temas de Revueltas
estan basados en la alternaci6n tipicamente
hispanica de 6/8 y 3/4, asi como en Chéavez
algunas de sus mejores paginas en que uti-
liza pentafonia, reflejan la “monumentali-
dad” de las piramides indigenas.

Se esperaba del nacionalismo musical
mexicano el surgimiento de una gran figu-
ra como Bart6k, pero esto no ocurrié ni en
México, ni en toda América Latina; el mo-
mento oportuno habia pasado porque la



musica en el mundo habia evolucionado
hacia otras metas.

El mas notable compositor latinoameri-
cano actual, Alberto Ginastera, desecho6 las
raices folkloricas de su primera etapa y
coloco su lenguaje musical en el terreno de
la actualidad, colocandose asi en primera
fila mientras que los grandes valores de las
generaciones anteriores, empezando con
Villa-Lobos, han caido rapidamente en el
olvido o se tocan ocasionalmente como cu-
riosidades esotéricas.

sinfonia II (1962)

Serial, con ciertas libertades.

Movimiento I. Forma tradicional (modi-
ficada) tipo sonata. Maderas a uno, dos cor-
nos, dos trompetas, piano, arpa, xiléfono,
glockenspiel, timbales y percusiones. Tipo
de orquesta de camara grande. Mi meta en
el desarrolle fue bhacer algo muy contra-
puntistico, al estilo —en la elaboracion—
de Hindemith y Bartok. Recapitulacion
muy modificada con reminiscencias del
material primero.

Estapa escolastica, dogmatica, muy ela-
borada. Colorido contemporaneo. Impulso
emotivo, imagenes expresionistas. No ha-
bia roto todavia con el pasado y todavia no
estaba convencido de la necesidad de cam-
biar de actitud estética.

Movimiento II. Atmésfera, aprovecha-
miento de recursos del piano, arpa y percu-
siones para ambientar de “relax”. En un
ambito muy reducido y con recursos muy
estrictos se logra un aprovechamiento refi-
nado de los instrumentos. Mas avanzado
que el primer movimiento y mayor libertad
respecto a los “clichés”.

Movimiento III. Demostracién de su
arraigo en el pasado: hay —verdadero ana-
cronismo— un coral y una fuga dodecaf6-
nicos. Ambiente roméantico, obscuro, un
poco a la “Wozzeck”. Dentro de lo escolas-
tico, la “Sinfonia II” demuestra pleno domi-
nio de los recursos tradicionales y absor-
ciébn de las técnicas modernas.

La asimilacion de los estilos contem-
poraneos es muy importante para evitar
que el compositor —cosa muy comun en
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nuestro ambiente— “descubra” procedi-
mientos y formulas que otros han resuelto
desde hace anos en paises mas avanzados.

En este sentido la “Sinfonia II” marca
una época en la evolucién de Enriquez. No
es una obra despreciable, pero tampoco
abre perspectivas.

Este camino no tuvo continuacion y muy
lentamente Enriquez vislumbr6 la técnica
aleatoria como medio de expresion.

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, especialmente
mediante el uso de una percusién muy gran-
de. Por primera vez también hay intentos in-
cipientes de técnica aleatoria. La escritura es
muy inquieta, rehuye el estereotipo ritmico
y melodico, teniendo para ello un antece-
dente en el segundo movimiento de la Sin-
fonia Il: Hay mucho contraste; me empeza-
ron a gustar la tension, la sorpresa, la forma
libre. Traté de lograr un equilibrio emo-
cional (;quiza formal?) mas alla de la dode-
cafonia. El ‘feeling” es serial, pero no asi la
realizacion. Hay una constante renovacion
de materiales y algunos (muy pocos) pasajes
repetidos para dar cohesién al todo.

P. ;.Como puede lograrse la homogenei-
dad formal sin que haya pasajes repetidos?

R. El compositor va balanceando el as-
pecto dinamico y de colorido. Es un proce-
so dificil de definir ya que se efectiia en un
delicado balance entre consciente y sub-
consciente. Los logros en este aspecto son
los ballazgos que son patrimonio estético y
emotivo de«cada compositor. Muchas veces
surgen en el momento soluciones que no
estaban planeadas de antemano.

Pequenos trozos aleatorios. Fragmentos
de melodias expresionistas.

Movimiento II, Trio: Misica nocturna “a
la Berg". Trozo romantico.

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

Tres invenciones para flauta y viola
(1964)

Importante por la concisién del lenguaje
musical y la experimentaciéon con las posi-
bilidades de los instrumentos.

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

Formas condensadas. Constante cambio de
emocion entre pasajes estaticos y violentos.

El apogeo de mi admiracion por We-
bern. Estaba buscando un camino a través
de las distintas técnicas contemporaneas.

Ego. Cantata (1966)
Una obra programitica neoexpresionista.l
Transicion para orquesta (1965)

El titulo 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 transicién. La primera obra en que
el compositor se plante6 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.

En esta obra se utilizan muchas aglome-
raciones de clusters. Tiene rasgos expre-
sionistas (algo de “Erwartung” de Shoen-
berg). La orquesta muy bien explotada en
sus diversas posibilidades. Notable el prin-
cipio de gran exaltacion lirica: clarinete con
todas las percusiones.

Poema para chelo y orquesta (1966)

Mas avanzado en cuanto a técnica aleatoria
y sonoridades, tal vez mas expresionista
que “Transicién”. Obra dentro del “canta-
bile” del chelo con un lenguaje actual.
Sucumbi6 a la tentacion de hacerlo “sonar”
—siendo instrumentista— como en el caso
de “Concierto II” (para violin). Instrumen-
tos siguen con el mismo ritmo, alfombra de
sonoridades, totalmente libre:

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

Cuarteto II (1967)

1967 fue un ario decisivo, cambié nueva-
mente mis conceptos, lenguaje, técnica,
actitud estética. El “Cuarteto” tiene casi en
su totalidad técnica abierta, lo cual me
obligo a emanciparme de los clichés pro-
Dpios de la escritura para cuatro instrumen-
tos y forzar a los ejecutantes a contribuir
conmigo a nuevas busquedas. Pensé en un
mundo sonoro y medios de expresion dife-
rentes.

1« Eséstala primera obra que este compositor
escribe para la voz humana, con la excepcién de las
canciones ‘de corte roméntico’ (segtn dice €l mismo).
Enriquez no se habia introducido en el 4mbito de la
msica vocal, a causa de la técnica musical deficiente
que —en general— poseen los cantantes. Al decidirse
a emprender esta tarea, Enriquez acomete con valentia
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 masica de hoy.

Hay en la “Cantata” de Enriquez, ciertas secciones
en que se hace uso de la técnica 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 Mallarmé”...

...Enriquez ha revestido el texto de los monélogos
de la “Miralina” de Marcela del Rio, con una musica
cautivante cuyo atractivo principal reside en una ten-

si6bn lograda mediante el uso de procedimientos
aleatorios en ciertas secciones.

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

A pesar de sus numerosos logros, “Ego” posee, sin
embargo, una caracteristica que no debemos dejar
pasar por alto: se utilizan en excesiva ciertos efectos
(“sonidos soplados” en la flauta sin una altura defini-
da, notas ejecutadas mis alld del puente del chelo)
que durante un corto periodo o como toques de color
pueden resultar muy atractivos, pero cuya ejecucién
prolongada les hace perder interés. Felizmente, dada
la naturaleza aleatoria de la obra, la dosificacién de
estos elementos puede ser controlada por el direc-
tor...” (José Antonio Alcaraz, El Heraldo de México,
octubre 5y 11 de 1966.)



Como “Ambivalencia”, desintegracion
de mi mundo sonoro y todos los elementos
de la musica.

Trayectoria (1967) es menos avanzada
porque no se puede ir tan lejos en un con-
junto orquestal de grandes dimensiones.
Completa abolicion 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 I para violin (1966)

Regido por el concepto concertante del so-
lista.

Ya no stento mis obras como composiciones,
sino como la organizacion de un mundo
sonoro.

Totalmente fantasioso —sobre las instruc-
ciones del compositor— el misico se crea
su propio mundo. Las posibilidades estin
muy abiertas para que cada instrumentista
dé su propia interpretacion. Solo lo pueden
tocar musicos muy preparados, con gran
fantasia y nueva actitud hacia la ejecucién:
el arco se corre diferente sobre la cuerda,
los dedos caen sobre la cuerda en forma
distinta, etc.

La intencion mia y del intérprete debe ser
la de evitar cualquier sonido “‘temperado”.

Todo vibra y todo fluye. Por esto hasta
misicos muy cultos no pueden ser buenos
intérpretes de obras “aleatorias”; tienen la
mente acartonada y en el mejor de los ca-
sos habrin tocado Schoenberg y Webern.

Libre de todo, ni tonalidad, ni dodecafo-
nia, ni serial. En las secciones fijas todavia
hay ciertos reflejos de Bartok y los expre-
sionistas. En el muisico se crea un nuevo
estado (interpretativo) de 4nimo.

CATALOGO

Miisica de Cdmara

Suite para violin y piano.* Octubre, 1949.
Ejecutada por Yuriko Kuronuma en Tokio,
Manila, Praga, México, 1964-1965.
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Ejecutada por Luz Vemnova en Madrid,
1964; Mosci, 1964; Guatemala y todo Cen-
troamérica, 1966.

Primer cuanteto de cuerdas. Julio, 1959.
Ejecutado por el “Cuarteto México” en
agosto, 1964.

Sonatina para chelo 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 Musica de Caracas, 1965, por
Adolfo Odnoposoff.

Divertimento para flauta, clarinete y fagot.
Marzo, 1962.

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

Pentamiisica 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 formas concertantes® para violin, vio-
lonchelo, clarinete, fagot, corno, 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 Paris, 1967.

Reflexiones para violin solo. Julio, 1967.
Yuriko Kuronuma en Tokio (octubre 1964),
Praga (1964).

Hermilo Novelo, en Lima (junio 1965)

Sonata para violin 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 l4piz para piano solo. Agosto, 1965.
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Ambivalencia

Estrenada por Alicia Urreta en Madrid,
septiembre, 1965.

Mo6dulos® para dos pianos. Julio, 1966.
Tocada en la Sala Ponce en México,
julio, 1966.

Ego, cantata para mezzosoprano. Sep-
tiembre, 1966.

Encargo de la Universidad Nacional Au-
ténoma de México y estrenada en la Casa
del Lago el mismo octubre de 1966, con
Margarita Gonzilez.

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

Encargo del Conservatorio Nacional de
Masica para la celebracién del Primer Cen-
tenario de su Fundaci6n, en julio, 1966.

Composiciones para orquesta

Musica incidental para orquesta de cuerda.
Diciembre, 1952.
Tocada en abril, 1965.

Primer concterto para violin y orquesta.
Mayo, 1955.

Tocado por el compositor en México,
D.F., julio, 1959.

Suite para orquesta de cuerdas. Agosto, 1957.
Orquesta Sinfénica Nacional. Noviem-
bre, 1957.

i
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Primera sinfonfa para gran
orquesta. Diciembre, 1957.

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

Predmbulo para gran or-
questa. Septiembre, 1961.

Orquesta Sinf6nica Nacio-
nal, director: Francisco Sa-
vin, septiembre, 1961.

Segunda sinfonfa. Mayo,
1962.

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

Obertura lfrica. Mayo 1963.

Tocada por la Orquesta Sinfénica Na-
cional, en junio, 1963 y octubre, 1966.
Director: Jorge Mester.

Transicion. Julio, 1965.

Orquesta Sinfénica Nacional, septiem-
bre, 1965. Director: Luis Herrera de la
Fuente; octubre, 1966, director: Iosif Conta.

Segundo concierto para violin y orquesta.
Junio, 1966.

Hermilo Novelo y Orquesta Sinfénica
Nacional. Director: Luis Herrera de la
Fuente. Julio, 1966. )

* Publicadas por Ediciones Mexicanas de M(sica
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Juan José Escorza

Del epistolario de

Carlos J. Meneses (1863-1929)*

Los documentos

Se publican aqui 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 mis que afec-
tuoso, textimonian la gratiud —hoy poco
usual— del buen alumno hacia el excelente
maestro; mas alld de esta circunstancia de
naturaleza intima, las seis misivas confor-
man una gama de apreciaciones vivas sobre
la tarea pedagbgica de Meneses y documen-
tan algunos aspectos desconocidos del pia-
nismo mexicano. Sigue a las cartas una en-
tranable fantasia literaria, “El maestro
Floriani”, primer cuento escrito y publicado
por Maria Enriqueta, cuya inclusién aqui
obedece a la explicacion de la propia auto-
ra en la Gltima de sus cartas. Los documen-
tos epistolares proceden del Archivo Jests
C. Romero.

El destinatario

Carlos Julio Meneses Ladrén de Guevara na-
ci6 y muri6 en la ciudad de México. Hijo del
matrimonio formado por un organista
modesto y una pianista aficionada, el futuro
pianista no recibi6 al parecer mayor ense-

* Este trabajo esta dedicado a Jorge Velazco.

Carlos J. Meneses y Carlos Lozano

nanza musical que la adquirida en el seno de
su hogar, lo que no le impidi6 desarrollar su
extraordinario talento natural para la misica
y situarse, andando el tiempo, como el mas
eminente pedagogo del piano y el mejor di-
rector de orquesta del México porfiriano. A
los 16 afios es maestro de coros y a los 17 lo
encontramos como director de zarzuela. En
1886, antes de su cumpleanos 23, llamado
por el director Bablot, ingresa como profe-
sor de piano al Conservatorio Nacional.
Ademids de ensefiar piano, Meneses sir-
vi6 las catedras de 6rgano y musica de ci-



Del epistolario de Carlos J. Meneses 69

52 -

_

Montafe fotogrdfico publicado en El Mundo del domingo 21 de agosto de 1898. Carlos ]. Meneses al centro

rodeado de sus discipulos. En el orden acostumbrado, Rafaela Parra, M la Malanche, Alba Herrera y
Ogazoén; Estber Rosales, Pedro Luis Ogazon, Fernando Pena, Luis Moctezuma, Carlos del Castillo, Enrigueta
Nozari, Maria Mildn, Gregorio Orive, Inés Briserio, Carmen Munguia, Otilia Ayala y Joaquin Villalobos.

mara. Tanto en el Conservatorio como en su
propia academia formé por décadas a varias
generaciones de pianistas. “Como sucedi6
con Liszt —dice Luis Moctezuma— sus
alumnos fueron /os mejores”. Bermejo, a su
vez, en su ensayo Carlos J. Meneses (México,

DAPP, 1939), sin ser exhaustivo, enumera
treinta y siete nombres de discipulos distin-
guidos del maestro, entre los cuales algunos
lograron la consideracién de pianistas o
maestros de piano eminentes. En opinién de
W. M. Thoms, director del solvente pe-
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ribdico neoyorkino American Art Journal,
Meneses era, ya para 1901, el fundador de
una escuela pianistica mexicana. Multitud
de testimonios corroboran la aseveracién
del critico estadunidense.

A nombre del Conservatorio —pero con
recursos propios— efectud un viaje a Euro-
pa de julio a diciembre de 1900. Recorri6
instituciones de Francia, Bélgica, Alemania e
Italia para estudiar los sistemas de ense-
fianza musical superior en varios conserva-
torios y observar el funcionamiento de las
organizaciones orquestales europeas.

Ocupb, 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 misica de cdmara, y desde 1892 el direc-
tor —digamos natural— de la Orquesta del

Conservatorio, la cual, subvencionada mo-
destamente por el gobierno de la Repiblica
de 1902 a 1914, y asumiendo la funci6én de
Orquesta Sinfénica Nacional, ostent6 la fama
de ser la mejor orquesta de México y
América Latina. A Meneses se debe que el
publico de México'tuviera ocasién 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 sorprendi6 a Meneses tal como
corresponde a una heroica figura roméntica
de la misica: en su citedra. Falleci6 el siba-
do 6 de abril de 1929 hacia las 10 horas en el
Conservatorio, al frente de su citedra de
misica de cimara.

Epistolario
Leipzig, diciembre 15 de 1897.
[Mtro. Carlos J. Meneses]

[...]1y no lo atribuiri a ingratitud, pues a us-
ted le consta que siempre he tenido para
usted el respeto y la admiracién debidos a
su talento, y la gratitud que le debo por sus
ensefianzas, cuyos sentimientos los tengo
mis que nunca, pues el tiempo que ten-
80 aqui en Europa, con ser poco, ha bastado

1. Alberto Villasedor Silva (1878-1909). Nacido en
Morelia, Michoac4n, Villasefior se formé como pianista
con Meneses en el Conservatorio, donde tuvo también
como profesor a Morales. En 1897 fue pensionado para
perfeccionar sus estudios en Europa. Estudi6 en
Leipzig con Robert Teichmueller, en Viena con Teodor
Leszetycki, el famomo maestro de Paderewski, y en
Berlin con Martin Krause. Recorrié varios sitios del
viejo mundo, afinando su gusto artistico —dice Cam-
pos. Tras cinco afios de ausencia, regres6 a México.

El 27 de marzo de 1903 le fue ofrecido el nombra-
miento de profesor auxiliar de piano en el Conservato-
rio, cargo que rechaz6 indignado por considerarse re-
bajado en su categoria artistica.

Entre 1903 y 1905 consolidé su prestigio como pia-
nista debido al éxito de sus ambiciosos recitales en el

para ilustrarme algo mis y, 2 medida que me
voy ilustrando, crece mis mi admiracion,
pues voy comprendiendo mis el alcance del
talento de usted. Esto se lo digo a usted con
toda conviccién y sinceridad; ya sabe que
nunca he sido falso. El mismo profesor
que tengo en el Conservatorio, que es de los
mejores, se sorprendio, al examinarme, de
que en México hubiera tan buena escuela
de piano como la que revelaba yo. Inatil de-
cirle a usted el orgullo y gusto que esto me
dib.

Alberto Villasefior?

Teatro Arbeu, “cuyo recuerdo —escribe Alba Herrera
en 1917— no se ha borrado afin de la memoria de los
dilettanti". En octubre de 1905 marcha a Estados Uni-
dos en trinsito nuevamente para Europa. Toca en va-
rios sitios y ofrece dos exitosos recitales en la Sala Erard
de Paris. Lleno de proyectos retorna en 1907. Reanuda
sus recitales, toca con la Orquesta del Conservatorio y
entra por la puerta grande al establecimiento, pues
sustituye a Ricardo Castro en la citedra de perfec-
cionamiento de piano. A juicio de quienes escucharon
al pianista y dejaron testimonios escritos acerca de sus
ejecuciones, Villasefior era un masico de alta enver-
gadura, no s6lo gran técnico de los mecanismos de eje-
cucién pianistica sino un intérprete sumamente dis-
tinguido. La tradicién dice que en Liepzig, tocando
Villasefior uno de los momentos musicales de Schu-



New York, mayo 24 de 1901.
[Mtro. Carlos J. Meneses]

Muy querido maestro:

[...] Ahora hemos tenido un gran gusto, aca-
bamos de llegar de una audicién que hacen
anualmente aqui, y de los alumnos mis
aventajados del Conservatorio; pero los
mis interesantes eran los de piano, discipu-
los de Mr. Lambert, y que es el “Maestro
Meneses” de aqui, y a los que teniamos mu-
chos deseos de oir, naturalmente. En general,
tocan muy bien en lo que se refiere Gnica-
mente a claridad, pero jqué trancazos! y qué
frialdad tan tremenda de estos americanos,
todo a tiempo de metrénomo, y claro, pero
cuando quieren darle colorido, qué estudia-
do y redicho se oye, eso si, con un aparato y
un sa-16n divino, el “Mendelssohn”, todo es-
tilo romano y con una acustica preciosa que
hasta los mis finisimos “pp” se distinguen
perfectamente y se oyen los “FF” como si es-
tuviera el piano en un saloncito pequefio.

bert, Jahdassohn se emocion6 hasta las ligrimas.

En Orizaba, Veracruz, durante una gira por varias
ciudades de la Repfblica, fue atacado de célico apen-
dicular, falleciendo a causa de una peritonitis en la
habitacién 16 del Gran Hotel de esa ciudad, a las 14
horas del 22 de enero de 1909. Tres dias después fue
inhumado, en solemne ceremonia presidida por Justo
Sierra y Joaquin Casasfis, en el Pante6n Francés de la
ciudad de México. La vacante de Villasefior en el Con-
servatorio fue cubierta por Meneses.

2. Gregorio Orive Campuzano (1880-1904). Hijo
del médico Gregorio Orive y de su esposa Carlota
Campuzano, naci6 en Tepeji del Rio, Hidalgo, y muri6
en la ciudad de México. Su hermano mayor, Francisco
Orive (1870-1946), alumno de Morales y Meneses en el
Conservatorio, fue pianista y compositor. Bajo la égida
de Meneses, Gregorio se form6 ccmo 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, 1892y 1893, participd
en una posterior, la mis exitosa de ellas, efectuada en
la Cimara de Diputados el 30 de julio de 1898. La ac-
tuacién de Orive mereci6 ser sefialada elogiosamente
por el redactor de El Mundo el 1 de agosto siguiente.

Siendo Gregorio condiscipulo de Pedro Luis Oga-
z6n, intimo amigo de Francisco Orive, es muy probable
que ambos pianistas viajaran juntos a Nueva York con el
propésito 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 Virgil y la de Lambert, estdin muy
por abajo de usted, y, [...] no digo una sola,
las dos juntas no las cambiaria por la del
Maestro Meneses. Y todavia hay mis, estos
maestros lo han sido en los Conservatorios de
Alemania y llamados después aqui. [...] No
cabe duda, es bonita su escuela, pero estd
buena para el adelanto de aqui. Como dedia
siempre, [...] hay mis [adelanto] en México, y
tan es asi que la Carrefio lo pregona aqui
mismo y dice vuelve el afio entrante a Méxi-
co, y también Hofmann con su tournée que
ya estd anunciada aqui, por Canadi y Mé-
xico, en este invierno. Ya les estin gustando
el dinero y los aplausos mexicanos.

Qué agradable es ver que un pais 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 |...]

Gregorio Orive?

noramos dénde, con quién y cémo trabajé Gregorio
Orive en Estados Unidos.

Al volver a México —antes de que lo hiciera Oga-
26n— recibi6 nombramiento como profesor de piano
en el Conservatorio, sin que sepamos aGn la fecha
exacta de este acontecimiento, aunque supongo que
data de los primeros dias de 1902. Manuel M. Bermejo
encomib en 1939 a Orive por su labor en el plantel, sig-
nificativa por dar a conocer “obras clésicas descono-
cidas en México”.

El 6 de octubre de 1904 ofreci6é un ambicioso re-
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 pulmonia fulmi-
nante por cuya causa fallecié antes de cumplir 24 afios.

Alba Herrera, al recordar a Orive en 1917, no dudé
en considerarlo como “un malogrado intérprete de ge-
niales aptitudes”.

Enrique Olavarria en su Reseria bistorica del teatro
en México recogi6 varias noticias concernientes a dos
musicos de apellido Orive, Francisco y Gregorio.
Segfn el historiador, Francisco fue el autor de la m(Gsi-
ca del apropé6sito en un acto Lilly Clay (libro de Eduar-
do Macedo) presentada una sola vez en la temporada
anterior a la pascua de 1891 en el Teatro Arbeu por la
Compaiiia de Enrique Labrada. Por cierto, esta partitu-
ra se ha perdido. Gregorio, a su vez, aparece en la Re -
seniaen tres ocasiones. En dos de ellas, 1898 y 1904, se
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New York, mayo 24 de 1901.
[Mtro. Carlos J. Meneses]
Muy querido maestro:

Segiin le dice a usted
Orive, acabamos de
estar en el Con-
cierto anual de los
alumnos de Lam-
bert. Segiin parect
el “Meneses” neo-
yorkino. No se pue-
de wusted figurar
cuinto 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 programa
asi, jverdad? El Rondé6 de Chopin
estuvo insoportable de cansén y
monétono, sumamente claro
y muy lento. El concierto de Saint-Saéns, lo
tocd 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 llegb a de-
jarnos satisfechos. Lo hemos oido mejor alla.
Algo hubiera yo dado por poder trasladar
a usted con todos sus alumnos a este salén
tan espléndido; se hubieran quedado estu-
pefactos. En suma, con todo el gran aparato
y elementos de estas gentes, esta audicion
no es comparable con las que usted ha dado
y mucho menos a la Gltima. No puede usted

Alberto Villaserior

imaginarse el gusto y la satisfac-
ci6én tan grande que he sen-
tido al verlo a usted tan
lejos de estos “Maestros”
de gran fama, pues no
le llegan a usted ni a
la rodilla, asimismo
qué alegria sentirse
tan lejos de nuestro
México en una gran
ciudad como ésta,
y ver que estamos
a mucha mayor al-
tura en muchas co-
sas. Con razén la
Carrerio se ha encan-
tado con México, y
dice no lo cambia por
diez New Yorks. Creo
que los Conservatorios de
Alemania han de ser por el
estilo de éstos, pues estos profe-
sores son de alli y su escuela
es netamente alemana. Cierto es
que tocan con mucha precisioén y claridad
(creo demasiada) al mismo tiempo que con
gran vigor, el que llega a menudo a un
grado salvaje y brutal. La poesia y el sen-
timiento no andan por estas tierras [...]

Este salon tiene una acuastica tan esplén-
dida que no la merecen estos amigos, pues
no la saben aprovechar. Reciba usted, pues,
mis carinosas 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 mis
arriba.

Pedro Luis Ogazon

San Louis, Mo., 502 West End Place.[s. f.]
[Mtro. Carlos J. Meneses]

[...] voy a tocar piano Estey. Ayer estuve to-
cando mucho en esa casa, pues este sefor
fabricante hizo ir a oirme a los principales
empleados. Es un buen misico y compone
bonito. Me ha alabado mucho y le encanta
mi escuela (“Meneses School”) [...] Acababa

de tocar sus pianos, y en el salén en que yo
tocaré, una discipula de Leschetizky, que
dice toca divinamente y vino con gran fama
y muy recomendada; y en la misma semana
que yo, toca otra que también estd muy re-
comendada. Ojald y no vaya yo a meter la
pata, para que vean en esa chocante e in-
grata nacién que los discipulos de usted se
pueden poner al nivel de los del célebre
maestro. Quisiera yo poder tocar muy bien



para esto. He tenido gran empeno en pre-
sentarme ahora y no a mi vuelta de New
York, para que alld no digan que lo que hice
se lo debo a Virgil, pues ni modo, porque
aan 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
comprenderi, es muy secundario para mi,
pues lo que pretendo es abrirme camino y
gracias a Dios parece que lo voy logrando
[...]He tocado en el “Beethoven’s Conserva-
torium”, que es uno de los senores Epstein,
ya viejos, y maestros de mucha fama aqui.
Estudiaron muchos anos con Reinecke y se
conoce que son gente que sabe mucho [...]
El domingo pasado estuve en casa de uno
de ellos y antier este sefior tocd conmigo el
tercer concierto de Beethoven y me alabd
mucho la Cadenza de Reinecke, Unica-
mente me hizo una observacion, debido a

trata indudablemente del pianista; sin embargo, en el
hecho referido por Olavarria acaecido en 1894 —un
sesudo y penetrante articulo critico firmado por Grego-
rio Orive y publicado en E! Partido Liberal el 3 de oc-
tubre del afio en cuestién que defiende a Tamagno
ante las resefias adversas de Pablo de Bengardi en E/
Tiempo— el pianista Gregorio Orive, quien entonces
s6lo tenia 14 afios, no es el protagonista. El cronista y
conocedor de 6pera es en realidad el médico Gregorio
Orive, padre de los pianistas.

3. Pedro Luis Ogazén Escobar (1873-1929). Hijo del
letrado y general jalisciense Pedro Ogazén, politico li-
beral y fiel porfirista, y de la sefiora su esposa Rosa Es-
cobar, distinguida dama de la afieja aristocracia mexi-
cana, Pedro Luis Ogazén naci6 y vivi6 en un medio
donde la ilustracién y la bonanza financiera le permi-
tieron desarrollar casi sin trabas su vocacién filar-
mbnica y sus sobresalientes facultades musicales.

Como pianista debe su formacién a Juan N. Loreto
y, principalmente, a Carlos J. Meneses, quien lo pre-
sent6 ante el piblico como concertista en 1892. Finali-
zados sus estudios en 1898, comenzaria una brillante
carrera ofreciendo multitud de recitales como pianista
de rango superior. En 1901 se traslad6 a Nueva York
por vez primera. Alli adquiri6 cierta notoriedad y trab
contacto con Almon Kincaid Virgil, quien trasmiti6 a
Ogazén los peculiares conceptos de su sistema de en-
sefianza pianistica y lo habilité como profesor de su es-
cuela. Recibi6, también en Nueva York, las orienta-
ciones de Josef Hofmann.

Regres6 al pais en 1906 para abordar una serie
abrumadora de recitales y conciertos. Toc6 en las prin-
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que corria yo (como lo he acostumbrado),
€n un pasaje.

Ultimamente me ha tocado [escuchar] E/
Mestas de Haendel y La Creacién de Haydn.
En el primero, el coro era de 400 voces y en
el segundo, eran menos y gran 6rgano
en los dos. jQué cosa tan linda de oratorios!
Los solistas no me llenaron. La orquesta y
coros divinamente, [...] 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-
Ccioso, pero no sé si es la poca acustica del
“Hollote” o el temperamento de ellos, pero
no me satisface como lo que usted dirige.

Salude usted mucho a Lucesita y aus ni-
nos y usted reciba un abrazo de su siempre
discipulo e hijo.

Pedro Luis Ogazén3

cipales ciudades meXicanas y realiz6 una gira por Es-
tados Unidos. Fue un gustoso practicante de la misica
de cdmara y actub bajo la direccién de Meneses en los
mejores tiempos de la Orquesta del Conservatorio.
Tras los apotebsicos recitales de 1908 en los que acom-
paié a Fritz Kreisler en la ciudad de México, Ogazén
se dedic6 con preferencia a la ensefianza en su casa y
sala de conciertos privada de San Angel, actividad que
en contadas ocasiones interrumpia para actuar en es-
pléndidos recitales fuera de este su refugio personal y,
muy esporiddicamente, componer.

Bermejo consideraba en 1939 que Ogazén habia
sido, en sus mejores dias, el pianista mexicano que ha-
bia “dado el mayor niimero de recitales con el mayor
ntmero de obras nuevas”. Fue el primer pianista me-
xicano que tocd piblicamente 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.
Una serie de desastres familiares y pecuniarios arrui-
nan la salud fisica y espiritual del pianista, haciendo
que disminuyeran sensiblemente sus actividades musi-
cales. Ogazén falleci6 el 29 de abril de 1929 en San
Angel, a veintitrés dias justos de la muerte de su vene-
rado Meneses.

4. Carlos Esteban Lozano Codina (1888-1918). Ori-
ginario de Guadalupe, Zacatecas, inici6 en 1900 su
preparacién en solfeo y piano con Luis Araujo, profe-
sor en su localidad natal. En el Conservatorio Nacional
cursd, de 1907 a 1912, estudios profesionales de piano.
La némina de sus profesores en el plantel es muy dis-
tinguida: Unda, Julio Morales, Tello y Ponce. Sus maes-
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Paris, 26 de noviembre de 1913.
[Mtro. Carlos J. Meneses]

Mi querido gran Maestro:

[...] Antes de oir y co-
nocer personalmente

a Risler, notable por
ser especialista in-
térprete de Beetho-

ven, yo tenia ver-

daderos deseos de

profundizar las so-

natas del divino ma-
sico al lado de un
pianista asi, que lo

interpreta constante-
mente; pero traté de
orientar mi espiritu hacia
lo mis alto, hacia lo mis
conveniente a mis aspira-
ciones y temperamento. Oi opi-
niones autorizadas contrarias a
Risler, me convenci de que no me
bastaba que fuera un especialista en Beetho-
ven; supe por €l mismo que siempre esti de
viaje y que vive sujeto a su “virtuosismo” sin
ser nunca el artista-maestro que yo buscaba.
Ademis le vi tocar cuatro sonatas de su au-
tor predilecto y confirmé lo que los cono-
cedores me habian afirmado: piensa las
obras profundamente; conoce “la anatomia”
de cada sonata a las mil maravillas; pero
domina el golpe seco de su técnica perfecta.
Y yo presenti y supe ademis que habia algo
mis alto, lo mis grande para mi tempe-
ramento, para mi espiritu; que Raoul Pugno,
el genial musico glorificado universalmente,
el principe de los pianistas franceses, seria la
personificaciébn de mi ideal europeo. An-
sioso esperé la noche del 18 de este mes; fue
entonces cuando Pugno e Isaye, el violinista
mis clisico que existe, interpretando tres
sonatas para violin y piano de Grieg, Lazzari
y Beethoven, despertaron en mi la emocién
mis 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 ningilin otro pianista puede al-
canzar, porque no es piano el instrumento
bajo el dominio de este artista ideal, sino

Gregorio Orive

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 mis lindo
crepisculo otonal
del cielo de mi pa-
tria, y si aquella
noche de luna a
orillas del mar
pudieran conver-
tirse en mausica, le
darian mejor idea a
mis palabras del
arte de Pugno, mi
querido Maestro Me-
neses. El e Isaye reci-
bieron las ovaciones
mis grandes que he pre-
senciado en Paris. No tengo
palabras que me satisfagan para
expresar lo que estos dos artistas
hacen pensar y sentir.

Regresé a mi hotel con el alma vibrante y
con la emoci6én de haber platicado con Pug-
no, quien carinosamente me prometié una
entrevista al regresar de Bélgica para donde
salian los dos genios a dar unos conciertos.

Yo tenia ya como fecha memorable para
mi el 22 de noviembre, porque ha sido el dia
en que algo trascendental ocurre en mi vida.
Y en esta ocasion, el mismo dia, llegd a mis
manos una carta muy atenta del gran Pugno
citindome para estar a las 9:30 A.M. del mar-
tes 25 en su casa, precioso estudio con su
jardin adyacente en el nimero 60 de la rue
Richy. {Qué emocién, qué alegria sentia yo
desde la vispera! Fui exacto a la cita. Un cria-
do me hizo pasar a una antesala, porque el
maestro trabajaba en el sal6n. Mi emocién
era grande. Una frase musical se repitié por
varios minutos acariciindome; entrd 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 Université Antistique de Paris, a quien
debo muchas distinciones, y de Mme. Re-
nesson Guyot, distinguida personalidad mu-
sical, ex-discipula de Pugno, quien me ad-
virti6 ser dificilisimo alcanzar el honor de



admisién por el gran “virtuoso”.
Ley6 Pugno las presenta-
ciones, y me dijo: “Mi
querido amigo: vaya al
piano en seguida”.
Conteniendo mi emo-
cibn intensa inter-
preté en aquel
Pleyel consagrado
la Sonata de Bee-
thoven que usted
me puso con tanto
empeno, con ese
arte genial de us-
ted, y al concluirla
me dice el eminente
musico: “jEs intere-
santisimo, muy intere-
sante! Su ejecucidén es
una ejecucion muy pianis-
tica, y voy a decirle ademis,
algo mis serio: su interpretacién
es muy musical. jMuy intere-
sante! Estoy dispuesto a admitir-
lo en seguida con verdadero, con gran pla-
cer. Hay en usted un artista”. Insisti en hacerle
oir algo de Chopin, de Rubinstein, y con
toda su amabilidad, paternalmente, me con-
dujo al piano y oy6 el Nocturno No. 13 del
primero. Y dos o tres veces Raoul Pugno
mezcl6 a la misica, estas frases: “Muy bien!
Muy bien tocado”. Termino, y me dice: “un
sonido muy bello, la interpretacién apasio-
nada. jMuy bien!” y agreg6: “Hoy solamente
he querido oirle tocar algo; para la primera
clase prepare los Estudios de efecucion
trascendental de Liszt: una fuga de Bach-
Bussoni, la que usted quiera, y la Kreisle -
riana de Schumann-Pugno. Inmediata-
mente que tenga puesto todo eso, me pide
una entrevista que le daré en seguida”.

En aquellos momentos me senti fuera de
mi: jS6lo pude enviar a México, toda mi al -
ma, toda mi gratitud a mi Maestro Meneses!
Y el papel en que Pugno, de su purio y letra,
anotod ese programa para una primera clase,
lo conservaré religiosamente. Es un mentis
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-

Pedro Luis Ogazon
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ropeos fue deshacer lo que
habia hecho Meneses y tener
que empezar desde en-
senarles a colocar sus
dedos sobre el teclado.
Un diplomitico ami-
8o mio reflexionaba
sobre esto: “Que
vean en México por
el caso de usted
que si esos exdis -
cipulos  ingratos
ban dicho verdad,
en todo caso se han
cuidado de decir
que la culpa fue de
ellos y no del maestro
Meneses”. Y no puedo
olvidar que una semi-ru-
bia senorita pianista de por
alld, enemiga furibunda de
todos los que han reconocido en
ella ineptitudes para ser sacer-

dotisa de la musica, lo ataco a
usted porque dirige “con papel”. ;Por qué
no se pondria en evidencia esa seforita
petulante ante esos grandes directores euro-
peos, atacindolos porque hacen lo mismo
que usted: “romper el hielo con las sinfonias
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 seudénimo de “Dario”, escribi6 de-
testablemente en el periédico La Nacién un
articulo que tiene tendencia a reducirnos a
la nada, a usted especialmente, y por conse-
cuencia, a mi, que demostré sus ensenanzas
en mi concierto de despedida. “Dario”
(repito que me aseguraron ser dos nombres
y una sola musicografa a 1a mexicana), des-
cendi6 hasta enviarnos andénimos por
correo, certificados. Ahora quiero que sepa
“Dario”™Alba que usted y yo hemos triun -
Jado ante una gloria mundial del arte.

Y la infinita satisfaccién que hoy siento,
no consiste en mi triunfo, antes bien en ha -
ber becho todo lo posible por sobrepasarme
a mi 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 dedican, y que hoy le envio con toda
mi gratitud; una ofrenda de fusticia!
Casella, uno de los mis notables compo-
sitores modernistas —quien me guia en la
composicion— aprobd, llamindolos “muy
buenos”, todos mis estudios de armonia y
contrapunto, que hice en ésa al lado de Te-
llo y Campa; me ascendié porque estoy de-
dicado a trabajos mis serios de contrapunto
y a analizar las sonatas clésicas. Casella tiene
admirables obras. En los Conciertos Colon-
ne se tocari en estos dias su Gltima Comedie

tros de piano fueron sucesivamente Castro (fallecido
en 1907), Villasefior (muerto en 1909) y Meneses, con
quien se gradub en forma brillante. Los afios 1912 y
1913 los dedic6 a dar recitales y a presentar con la
Orquesta del Conservatorio, dirigida por Meneses,
conciertos para piano de Liszt, Schumann y Chaikovs-
ki. Pensionado por la Secretaria de Educacién Piblica
para estudiar en Europa, llega a Paris en septiembre de
1913. Gratamente sorprendido por la ejecucién
de Lozano, el gran Raoul Pugno lo acepta por alumno;
poco después comienza a recibir clases de composi-
ci6n de Alfredo Casella. Poco duraran las lecciones de
Pugno pues para 1914 Lozano se sometia a la direccién
de Edouard Risler. Las inestables condiciones politicas
de México (a causa de la Revolucién Constituciona-
lista) y de Francia (por haber entrado a la gran guerra)
hicieron dificil la estancia del pianista en Paris en los
afios 1915 y 1916, por lo que se ve obligado, para via-
jar a México, a dirigirse a Espania. Alli ofreci6 varios
recitales, embarcidndose por Santander rumbo a La Ha-
bana en el Alfonso XII, mediando abril de 1918.
Durante la riesgosa y dificil travesia, Lozano, viva-

Symphonique y me ofreci6é para usted la di-
reccion de sus editores en Viena.

Dedicaré un articulo, préximamente, a la
Université Artistique de Paris, cuyo director,
M. Planel, personaje en sociedad y en los
centros del arte, me ha dedicado su aprecio
entusiasta. Quiere contratarme para tocar
con €l en sus conciertos las sonatas de violin
y piano de Beethoven. La excelsa Adelina
Patti tiene ya una gran significacién en mi
vida europea: ya sabri detalles.
Triunfamos, Maestro.

Carlos Lozano#

mente impresionado por la trigica muerte de Grana-
dos, ocurrida recientemente a causa del insensato ata-
que al Lusitania, enferm6 gravemente de psicosis de
guerra. Su progresiva depresion se agudiz6 a bordo del
Progreso, buque en el que el pianista prefirié hacer el
recorrido La Habana-Veracruz, pues en su delirio
suponia que el Esperanza, transporte destinado origi-
nalmente para su regreso, seria torpedeado por sub-
marinos alemanes.

Incapaz de superar su mal, las semanas siguientes a
su arribo a la ciudad de México fueron de agonia. A tan
penosa situacién sbélo puso remedio la muerte. Lozano
falleci6 el 3 de junio de 1918 en su casa de la segunda
del Estanco de Hombres, hoy Rep(blica de Paraguay.

5. Maria Enriqueta Camarillo y Roa de Pereyra (1875-
1968). Coatepec, Veracruz, fue la cuna de esta singular
dama nacida el 19 de enero del afio aludido y conocida
mejor por su llano nombre de pila. Emparentada con el
escritor José Maria Roa Bircenas, desde pequefa
recibi6 una muy cuidada formacién artistica. Comenz6
a escribir versos siendo nifia y a los siete afios de edad
ingresé al Conservatorio Nacional. Mis tarde cursé es-

—_—

Madrid, a 17 de noviembre de 1927.

Sr. D. Carlos J. Meneses.
México.

Mi respetado y querido Maestro:

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

siasmo desempenaba usted alli. Frescos es-
tin 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 mi una
alumna de provecho, primeramente, y des-
pués una profesora til para si misma y para
la sociedad? Estas cosas no se olvidan. Y
menos ain, el ejemplo que usted nos di6 a
todos sus discipulos, de trabajo, de pacien-
cia, de empeno, de caricter, de aptitudes,
de honradez.

Silenciosamente —porque yo era enton-
ces un espiritu reconcentrado— lo observa-
ba todo y lo anotaba todo en mi memoria. Y



era tal y tan viva la impresién que aquellos
dias y aquel medio hacian en mi alma; fue
tal el interés que en mi mente despertaron
aquella clase de piano, mis companeros 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
nina, lo repito— a tomar la pluma, a idear
un argumento, sirviéndome para ello de
todo ese conjunto que he indicado, y a es-
cribir un cuento, ese cuento que marco el
principio de mis modestos trabajos literarios
y que yo bauticé con el titulo de “El Maestro
Floriani”.

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

Y en esa noche inolvidable, presidiendo
la fiesta una dama bellisima, de sonrisa aco-
gedora y de gracia discreta —la amantisima
esposa de usted—, yo, timidamente, pero

tudios en la Escuela Normal para sefioritas y decidié
dedicarse por completo a la literatura, “con la sola in-
tencién de dar escape a lo que sentia”.

Casada con el historiador y diplomitico Carlos
Pereyra (1871-1942), recorri6 varios sitios de América y
Europa hasta establecerse definitivamente en Espaia,
en 1914, e incorporarse a la vida intelactual madrilefia.

En Espaiia Maria Enriqueta se dedica a las labores
periodisticas. Escribe para tres importantes diarios, E/
Sol, ABC'y El Debate, y contintia publicando literatura
con envidiable fecundidad. Ya viuda, treinta y ocho
anos después de su partida, retorna a la patria, donde
recibe numerosos reconocimientos, desde estatuas
hasta libros criticos en torno a su obra. En una vieja ca-
sona de Santa Maria vive una tranquila ancianidad de-
dicada a escribir, a tocar el piano y a rendir culto a su
extinto esposo. Su produccién literaria abarca, en una
treintena de libros, cuentos, novelas cortas, libros de
viaje, memorias, ensayos, narraciones para nifios y
poesia. Si por el entorno en que se desenvuelve en su
juventud, Maria Enriqueta estd inmersa en el romanti-
cismo finisecular con su inevitable modemismo, es
posible hallar en toda su obra una manera muy per-
sonal: sencilla sin simplezas, original sin estridencias,
emotiva sin sentimentalismos y, sobre todo, profunda
y sinceramente femenina.

Maria Enriqueta —dicen sus biégrafos— comenz6 a
estudiar misica a los siete afios en el Conservatorio Na-
cional. Seglin su propia aseveracién, “siendo... una
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alentada por mis companeros —cuya voz
parecia 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— lei con singular deleite ese relato,
logrando con €l nublar los ojos de la bella
dama que presidia la fiesta... jOh, triunfo
hermoso!

Hoy, en este homenaje que los discipu-
los de usted le dedican, invitada por ellos
para tomar parte en él, yo, que estoy lejos de
todos, desearia, al hacer oir mi voz, refres-
car el recuerdo de aquella noche ya lejana,
cuando todos éramos, quizd, mis 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 paginas de uno de mis libros?

Vaya aqui mi homenaje devoto para us-
ted, mi recuerdo para todos los suyos y un
saludo efusivo para sus discipulos —mis
queridos companeros de entonces, y los de
hoy.

Maria Enriqueta Camarillo y Roa de
Pereyra®

chiquilla... hubo de acogerse a la dispensa de la edad”.
La simpatia del director Bablot hacia la infantil aspirante
hizo que éste le destinara tiempo después al grupo del
entonces joven profesor Meneses, lo que la puso bajo la
responsabilidad de un verdadero formador de pianistas.

En el establecimiento curs6 los estudios completos
para la obtencién de su titulo, si bien su exhaustivo tra-
bajo literario le impidié emprender una carrera como
pianista o profesora de misica, no fue 6bice para que
Maria Enriqueta amara profundamente la misica y to-
case el piano “con rara perfeccién”, como dice un
critico. Seglin testimonios veraces, hasta muy avanzada
edad mantuvo una soltura increible en sus manos y
una prodigiosa memoria para interpretar un repertorio
en el que por igual cabian los autores clisicos que los
compositores mexicanos a quienes aprendié a amar en
su época estudiantil.

Su enorme creatividad desperté en ella el propési-
to de componer, segln su propia expresién, “en el tipo
clasico serio” al que ella rendia culto. Al no satisfacer
sus primeros ensayos la severa autocritica de la autora,
abandoné el oficio; no obstante, produjo unas cuantas
obras, danzas primordialmente, que gozaron un tiem-
po de aceptacién y consecuente demanda. Hacia el fi-
nal de sus dias referia: “Alin recuerdo que la casa Odeén
me pagaba ochenta pesos por cada pieza”.



Maria Enriqueta

El maestro Floriani*

E s triste el invierno, pero cuando al calor
de la chimenea, retinense los amigos de la
casa para pasar las veladas en animada pla-
tica y amigable expansion, se olvidan los ri-
gores de la nieve que afuera cae monétona-
mente, y s6lo 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 demas es-
cuchan atentamente. La joven risuefa, de
ojos entreabiertos recita el cuento que leyera
en un libro de hadas: la nifia con su voce-
cilla parlera y armoniosa, refiere otra donde
los duendes mariposean desde el principio
hasta el fin; la sefiora bondadosa, que ha es-
cuchado con dulce sonrisa, hace oir también
el suyo de donde salta la mis 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 rioches, 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. preparense a escucharme.” Le

* Revista Azul, I/11, 13 de enero, 1895, pp. 165-172.

rogamos que no se hiciera esperar, y comen-
z6 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 traia loco,
la extrana influencia que llegb a ejercer so-
bre mi animo no poco sofnador, el viejo
Conservatorio que casi derruido por el peso
de los afios, se ostentaba medio sombrio 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!... jAh!, me parece estarlo
mirando! Sus anchos y extensos corredores,
donde los pichones y las golondrinas cons-
truian sus nidos; las toscas puertas de las cla-
ses adornadas de alegbricos relieves; el in-
menso jardin misterioso y sombrio; los altos
cipreses besando el coronamiento del edifi-
cio; aquel vientecillo penetrante que solia
correr; y dominandolo todo, aquella salvaje
confusién de notas que al trasponer el dintel
de la puerta se dejaba oir ensordecedora y
tenaz. Conjunto infermnal de sonidos pro-
ducidos por una diversidad increible 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 confundian, se
mezclaban, se enlazaban los gorjeos de la
flauta, los acordes del piano, el llanto del
violin, los arpegios del arpa, los gritos del



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

Alli se mezclaban el ruido estridente de
los platillos, mitigado un tanto por las ex-
plosiones de la tambora, el ladd murmuran-
te como un arroyuelo que se desliza entre
quejas; el violoncello sollozando con deses-
peracion y amargura; el bajo mugiendo gra-
vemente; el tridngulo dejando caer una llu-
via de notitas de cristal... jAh! era aquello
una confusién que ensordecia, 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.
Subia las anchas escaleras, dirigia una mi-
rada indiferente a los ya conocidos cuadros
histéricos que decoraban el vestibulo, y
avanzaba por los extensos y 16bregos corre-
dores.

Desde el momento en que se traspasaba
el dintel de la puerta del Conservatorio, se
recibia una especie de abanicada musical;
una inmensa oleada sonora que venia a he-
rir los oidos con su algarabia confusa; una
racha de disonancias, concertadas diabélica
y sentimentalmente. Era un desorden es-
pantoso de notas que refian formando un
concierto inmenso de lamentos y risas que
me producian singular efecto, al ir subiendo
las escaleras y atravesando los corredores.
La impresién que causaban en mi 4nimo era
fantastica: yo daba forma a cada una de
aquellas notas, y, en mi imaginacion, eran
seres vaporosos que vagaban por todo el
ruinoso edificio. El viento suspiraba entre
los arboles, contribuyendo también con sus
melancélicos trémolos al gran concierto... Y
todo aquel tropel de notas, que ya se atro-
pellaban, ya se besaban blandamente, era
para mi una reunién de caprichosos genios
que, desbordindose en tumultuosa con-
fusién por las mal cerradas puertas de las
clases, salia danzando macabramente, y se
esparcia poblando el jardin, las galerias, los
salones, las fuentes. Eran nereidas y ondi-
nas, silfos y hadas, magos y hechiceras,
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faunos vy silfides. Yo los veia vagar indecisos
por el aire, desplegar las alas y después re-
montar el vuelo, yéndose a perder en los
obscuros confines del espacio, donde las es-
trellas apenas brillaban.

iQué ilusién! jQué misterio! Detenia mis
pasos, y apoyado en la balaustrada del co-
rredor dirigia la vista hacia el obscuro jardin,
donde hasta los arboles semejaban fantas-
mas negros.

Después de meditar breves instantes alli
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 Gltima mirada para sondear las
obscuridades del cielo y del jardin, entraba
subitamente a la clase.

La clase de piano. jAh! Era mi dulce ilu-
sién de cada tercera noche.

Penetraba en el interior de aquella clase
para mi tan querida, e iba yo a sentarme a mi
rincoén favorito, donde a favor de una deli-
ciosa semioscuridad, podia yo dar alas a mi
ardiente imaginacién y echarme a sonar.

Desde aquel rincon nunca olvidado lo
miraba todo, mis que con mis propios ojos
con los ojos del alma. Las tres bancas llenas
de alumnos de todos tamanos, 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 destacandose en el fondo de aquel
cuadro, el Maestro que, batuta en mano,
dirigia con loco arrebato la interpretacion de
una pieza o de un estudio, ejecutados al pia-
no por alguno de tantos discipulos.

Aquel Floriani era un Apolo. De haber
sido yo pintor le habria rogado que me sir-
viese de modelo, para delinear en un lienzo
la esbelta figura de aquel dios mitolégico.
Era un Apolo Floriani. Aln me parece estar-
lo mirando: alto, escultérico, la frente noble
y espaciosa, la nariz griega, la boca regular
medio escondida bajo el negrisimo bigote,
los magnificos ojos, negros también, rasga-
dos, melancoélicos, apasionados, sonadores.
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 misica y bebia en rayos y
fulgores las ondas sonoras.

Si lo que se ejecutaba era una melancoli-
ca elegia, al punto sus ojos himedos y en-
trecerrados dejaban entrever una mirada
tristemente nublada; si una marcha triunfal,
aquellos ojos tan dulces siempre, despedian
entonces chispas incendiarias; si una poéti-
ca balada de amor, sus miradas eran besos
de luz, donde habia 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 fosféricos relampagos; si era un
gracioso rondo, aquellos ojos se tornaban
juguetones y parecian sonreir... jAh!, jqué
ojos aquellos!

Floriani era palido, jamas estuvieron sus
mejillas ni aun tenuamente sonrosadas. Era
de cabello intensamente negro y rizado; ca-
beza artistica, 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... y 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 discipulos nos ibamos acercando
sucesivamente con el reglamentario papel
de musica, para dar los estudios o ver al-
guna sonata.

Yo era el mis atrasado de la clase, aunque
no por eso dejaba de ser tan querido como
todos los demas. Alli no hubo jamas distin-
ciones, todos éramos tratados con el mismo
carifioso afecto, pues Floriani era nuestro
Maestro y nuestro amigo.

Muchas veces habiamosle oido contar su
historia: una historia bien triste que al evo-
carla, conmovialo profundamente, dejan-
donos pensativos y silenciosos. Su madre y
su padre muertos cuando él era casi un
nifno; su vida bohemia recorriendo la Italia
para olvidar sus tristezas; mas tarde su viaje

por Alemania donde bebi6é esas extranas
nostalgias, esas vaguedades que Beethoven
y Wagner hacen destilar en sus obras; y por
altimo, su llegada aqui, donde se le conce-
di6 una catedra de piano en el Conservato-
rio. Y todo esto murmurado en tono de ca-
riflosa confidencia.

Cuando a instancias nuestras sentibase al
piano para hacemos oir algin trozo de Cho-
pin o de cualquier otro clasico, rodeados to-
dos de €l con religioso recogimiento, pen-
dientes nuestras vidas de sus notas,
escuchibamos conmovidos, aquellas ex-
tranas armonias arrancadas por un corazén de
artista. Y cuando vagamente suspiraba el tlti-
mo acorde y terminaba, por fin, nadie osaba
hablar, todos quedabamos en muda contem-
placién, estaticos; y él entonces al ver el
efecto que sus interpretaciones causaban en
nuestra alma, rebosando entusiasmo y ternura
nos decia sonriendo dulcemente: ustedes me
comprenden, ustedes son mi familia.

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

Estudiaba yo casi todo el dia 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 mas ni
menos, que al cabo de algunos afios, y estu-
diando bajo la direccién de aquel hombre
prodigioso, llegaria yo a ser tan artista como
€l...1Vanas pretensiones de muchacho!

Entre los discipulos habialos de todas
condiciones y de todas fortunas. Unos ricos,
otros en regulares circunstancias, y los mas,
pobres; pero al reunimos alli en la clase, to-
dos se olvidaban de su posicién y pasaban a
ser Ginicamente hermanos. Floriani lo decia:
para el arte no hay mas 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, alli se habria limado y hubiera
adquirido una alma delicada, porque era im-
posible estar ahi sin amar la belleza de lo



bueno y noble, inspirindose en aquella at-
moésfera pura, impregnada de musica y
poesia.

El Maestro no se concretaba s6lo a ense-
fiarnos a mover los dedos con mas o menos
precisién. Su razén y su profundo estudio,
habianle revelado que las almas elevadas in-
terpretan de mejor manera las grandes obras
clasicas; y basado en ese logico principio,
educidbanos también el alma, leyéndonos
para ello a Dante, a Homero, a Virgilio y al
Tasso.

Poco a poco, aquellos bellisimos pensa-
mientos habian ido infiltrindose 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 pensibamos lo mismo, y todos tenia-
mos iguales ambiciones, alimentando los
mismos sentimientos. Nos identificibamos
unos con otros, y todos con el Maestro.

Encantibanos que Floriani tomase la pa-
labra y nos refiriera éste o aquel episodio de
su vida. Habia oido tocar a los mas notables
artistas de Italia y Alemania; habia viajado
por todo lo mas bello de uno y otro de esos
paises; habia leido muchisimo, y como tenia
facil palabra y ardiente imaginacién, nos en-
cantaba y nos hacia olvidar hasta la nocién
del tiempo.

A la hora de dar la clase era otra cosa; se
tornaba serio y tan exigente, que jamas me-
reci6 un elogio suyo, ni aun siquiera un com-
pas tocado por alguno de nosotros; y eso
que a nuestro modo de ver no dejabamos de
tener momentos felices, de regular interpre-
tacién y arranques de verdadero entusiasmo,
donde trataibamos 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; jamas en la clase llegbse a oir
tocar un estudio completo; cada dos o tres
compases interrumpia al discipulo dicién-
dole: “No, no, eso esti mal comprendido;
mas delicadeza en esa frase, mas dulzura.” Y
a los seis o siete compases mas adelante,
volvia a su eterno y reglamentario: “No, no;
sin marcar tanto, como jugando, con gracia
y soltura; y sin perder por eso el ritmo”...

El maestro Floriani 81

Jamas nos alab6é como pianistas; elogiaba
el talento de éste, el ingenio de aquél, la
bondad del uno, la paciencia del otro; pero
€cOomo pianistas nunca nos pasé de pésimos;
aunque llegamos a conocerlo tanto, que al
fin pudimos distinguir cuando lo haciamos
regular y a su gusto; revelacion que llega-
mos a comprender, por cierto movimiento
en las cejas, por cierta expresion en los ojos,
por una disimulada y ligera sonrisa, por un
imperceptible movimiento de cabeza.

No queria volvernos vanidosos y por eso
nunca nos tributaba elogios.

Al llegar los examenes era diferente; en-
tonces nos alentaba; nos daba 4animo, y has-
ta llegaba a decir que tenia plena confianza
en nosotros. Hubo vez que mirindome tan
palido, y tan temeroso, cuando me iba a to-
car el turno para examinarme, y al decirle yo
con voz llena de miedo y que apenas se oia:
“Maestro, van a reprobarme sin remedio”.
Hubo vez, digo, que llegb a contestarme es-
tas frases para mi imperecederas: “Anda,
muchacho, no seas tonto, que tus estudios
estan perfectamente”. Pas6 el examen, sali
aprobado con una muy buena calificacién
que a poco andar olvidé. Pas6 el dia,
pasaron los anos; pero lo que no se me
olvida aln, es la impresién que recibi al oir
decir al maestro Floriani: “tus estudios estan
perfectamente”. Ya no hice caso de la califi-
cacion que me dieron; el Maestro me habia
calificado soberbiamente, y si ese dia me
hubieran reprobado ni lo hubiera sentido
siquiera.

En las vacaciones tbamos a visitarlo a su
casa; pequefa y bien decorada habitacion,
donde en artistico desorden, se ostentaban
cuadros bellisimos, bustos de musicos y
poetas, jarrones, estantes de libros, retratos,
algunos bronces alegoricos, dos pianos de
media cola y un armonio.

Alli nos tocaba todo cuanto queriamos, y
nos mostraba enormes albums donde los
mas interesantes pasajes de la vida de
los maestros clasicos, estaban simbolizados
en cada pagina.

Floriani nos hacia conocer sus composi-
ciones, trozos de una musica extravagante y
rara, empapada de ternura.

El sublime neurético, el gran Beethoven,
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era su autor predilecto, aunque adoraba la
musica de Chopin, y sabia interpretar ex-
quisitamente a Paderevski.

Solia invitarnos para dias de campo, en
donde no habia mis convidados que noso-
tros. El decia bien, éramos su familia. Y
aunque tenia infinitas relaciones, jamas dio
a ellas preferencia. En esos dias de campo
haciamos de él lo que queriamos; dejaba de
ser el Maestro para convertirse en chiquillo
complaciente, dispuesto nada mas que a
damos gusto, y, casi puede decirse, que
jugdbamos con él lo mismo que con
cualquiera de los compafieros.

Al pardear la tarde, volviamos a la ciu-
dad, y al despedimos siempre nos decia:
“Mucho cuidado con esos estudios, porque
si siguen interpretindolos de un modo tan
grotesco, no sé a dénde vamos a parar.”

Y al otro dia 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
aqui y alla; los estantes llenos de libros, los
dos hermmosos pianos de cola simétrica-
mente colocados... aquella clase habia lle-
gado a ser para mi una necesidad, y no sélo
para mi sino para todos.

Los alumnos que habian 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 acompanar al Maestro hasta su
casa. Y si era noche de luna, invitibanos a
pasear e ibamos al parque, donde sentados
en una campestre banca, nos referia la de-
sesperaciéon de Beethoven al encontrarse
sordo, cuando se sentia en la plenitud de su
genio; el inmenso amor que Jorge Sand ins-
pir6 a Chopin; la muerte de éste producida
por una tisis que poco a poco habia ido mi-
nando su vida; las extravagancias de los
grandes masicos; los triunfos alcanzados
por ellos; las decepciones que empon-
zonaron su existencia... Y asi corria el tiem-
po; €l como un inspirado hablando con loco
delirio, nosotros embebidos, llevados por su
palabra a sitios lejanos para presenciar ésta
o aquella escena...

jAh! Floriani, con su esbelta figura, sus
elevados sentimientos, y eternamente ro-
deado de sus discipulos, recorddbame con

frecuencia uno de los cuadros de mi casa:
“Jestis con sus apostoles”. No anduvo mas
acompanado el Salvador del mundo de lo
que lo andaba nuestro querido maestro Flo-
riani.

Cuando estaba enfermo, enviaba una tar-
jeta al Conservatorio, citindonos para su
casa; por tal motivo, jamas dejabamos de
dar la clase.

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

Cada afio, y ante numerosa concurrencia,
presentaba examenes lucidos, y su fama vo-
laba ya de boca en boca.

Asi, dulcemente, y casi sin darme cuenta,
se habian deslizado cinco afnos de mi vida,
en los que, dia por dia, aquel carifio hacia el
Maestro, habia ido echando raices profun-
das en mi corazén. Poco a poco, gota a gota,
aquel afecto fue creciendo de una manera
irresistible, y la compania de Floriani lleg6 a
ser para mi una costumbre necesaria, al gra-
do de temer a las enfermedades, no por lo
que ellas me hicieran sufrir, sino porque
podian privarme de ver al maestro y estar
con él.

Una noche fria 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 habria yo de-
jado de ir a ella. Bien sabia yo que casi todo
el plantel estaria vacio; pero me halagaba
dulcemente la idea certisima de que en
nuestra clase y sin faltar el Maestro, estarian
ya todos reunidos entregindose al divino
arte. Me adelantaba con el pensamiento y
sentia ya en mi cuerpo aterido por el frio,
ese confortante calorcito que alli reinaba
siempre; esa atmosfera tibia que reanimaba
nuestras almas. Con la imaginacién veia ya a
nuestro querido Floriani llevando el compas
febrilmente y murmurando su inseparable
“No, no, con mis delicadeza, mas armo-
nioso, sin estropear tanto las notas...” Y veia
yo al discipulo tratando de imitar esas infle-
xiones dulcisimas que constituian el ideal
del Maestro.

Antes de estar en la clase ya sofiaba yo



con ella; y asi, cavilando sobre
mi vida, trayendo a mi me-
moria lejanas reminiscen-
cias, pensando en el
gran afecto que nues-
tro Maestro habia he-

cho nacer en todos
nosotros, y medi-
tando sobre la ne-
cesidad que era ya

para mi estar en

esa clase y no fal-

tar a ella por nada

del mundo, seguia
yo caminando sin
advertir que mi pa-

raguas al chocar con
no sé qué, tuvo la des-
consideraciébn de rom-
perse por todo un lado, y
dar paso tranquilamente a la
lluvia, que después de empa-
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fieros; poca cosa: que el maestro
Floriani parte para Francia,
donde le llaman para dar
una clase en el Conser-
vatorio de Paris, y nos

deja: ya ves, poca
cosa.

Y a continuacién,
sin dejarme tiempo
de hablar, me en-
sefi6 una tarjeta del
Maestro en la que
nos anunciaba su
partida y a la vez

nos suplicaba pasi-
ramos a su casa para
hablar con él. Y puesto
que has llegado ya, par-
tamos en seguida.

Yo era un autémata que
adin no tenia tiempo de refle-
xionar sobre mi desgracia; mis

par a su antojo mi sombrero Maria Enriqueta bien dicho, sobre la desgracia
boleado, acabé por filtrir- de todos; aquello era tremendo
seme hasta la médula de los huesos. e increible.

Pero felizmente habia llegado ya; cerré lo
que pudiéramos llamar restos de paraguas;
me sacudi un poco el agua y avancé resuel-
tamente por el vestibulo. jCuinto se iban a
reir mis comparneros, de verme asi todo mo-
jado como un perro de aguas! Y ya oia tam-
bién la voz de Floriani, diciendo: “Pobre
muchacho, hoy con los dedos entumecidos
va a darme su leccién peor que nunca!”.

Subi las escaleras 4 toda prisa; ya deseaba
sentir un poco de calor; y como en los corre-
dores hacia un viento tan frio, me apresuré 4
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 llamé la atencio6n,
fue la ausencia del Maestro. ;Qué habia su-
cedido? Al verme, todos prorrumpieron en
una exclamacién: Al fin llegas; s6lo a ti espe-
ribamos ya. S6lo 2 mi me esperaban ;qué
queria decir todo aquello?

Pero ;qué sucede? les pregunté asombra-
do. Nada, casi nada, me contest6 con voz do-
lorosamente sarcistica uno de los compa-

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

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

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

La sorpresa de esta noticia me habia he-
cho un dario terrible; sentia correr mi sangre
febrilmente, y una repentina fiebre se
apoderaba de mi por momentos. Esa noche
senti en mi ser los tormentos extranos 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.

Sono el aldabén de la puerta, fue a abrir-
la el viejo criado, y entramos todos conmo-
vidos. Ingenuamente confieso que cuando
me vi en aquel pequenio saloncito, donde
habiamos pasado ratos tan deliciosos, es-
cuchando al Maestro, y pensé que todo
aquello se perdia para siempre, poco me fal-
t6 para no echarme a llorar como un chiqui-
llo, y suplicar a Floriani entre sollozos, que
no se fuera, dejandonos en el mas profundo
abandono.

Felizmente para mi, 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 presenté en el salén
sacandonos de nuestro silencioso aba-
timiento.

Al verlo, nadie pudo hablar, ;qué ibamos
a decirle? Pero €l con aquella termura que le
era peculiar, vino hacia nosotros, y abra-
zandonos uno a uno, “comprendo vuestra
pena” —dijo— yo también siento con el
alma separarme de ustedes; pero ;qué se ha
de hacer? Mi arte asi lo exige.

Y entonces nos refiri6 detenidamente la
necesidad de verse elevado a un puesto de
esa naturaleza; la esperanza abrigada por él
de ver adoptado en el Conservatorio de Paris
su método; un método rigurosamente pro-
gresivo, en cuyo arreglo habia trabajado lar-
g0s anos; las promesas halagadoras que se le
hacian; ademas, el contrato ya firmado para
dar una serie de conciertos, en compaiiia de
un notable violinista. La necesidad de ir a
Paris para ganar la gran opini6n, esa opini6n
parisina que vale tanto, y que da tanta gloria.
La ilusién de ver alli publicadas sus obras,
para instrumentarlas en seguida, y confiar su
interpretacion a esa gran orquesta del Con-
servatorio. jAh! nosotros no sabiamos lo que
era la ambicién de gloria; él se sentia 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 emociébn que le causara la idea de
abandonarnos.

En cuando a nosotros, le escuchabamos
conmovidos, y ninguno se atrevia a murmu-
rar una frase de queja.

Pero él volvia a tomar la palabra para
demostrarnos que su partida era precisa,
necesaria. Sin embargo —repetia— esto no
quiere decir que yo deje de querer a uste-
des; a todos los llevo en el corazon. El re-
cuerdo de ustedes me sera grato siempre, y
jamas olvidaré, que aqui dejo seres cari-
Nosos y buenos que me quisieron mucho, y
que pensarin una que otra vez en su Maes-
tro, aunque €l esté muy lejos de ellos /no es
verdad?

Aqui hubo una explosién de ternura, y
entonces todos hablamos. Nos dejaba y esto
era lo Gnico que nosotros comprendiamos;
preferia nuevos goces, al placer que €l mis-
mo nos habia dicho experimentaba estando
al lado de nosotros; se iba muy lejos sin ver
que nosotros, su familia, como él también
nos decia, quedaba abandonada y sola; que-
daba sin guia, sin su querido Maestro; goza-
ba ya al pensar en sus nuevos alumnos, y se
olvidaba de nosotros que tanto lo queria-
mos; jAh! {Esto era horrible! Pagaba con in-
gratitud nuestro carifio, sacrificando a sus
pobres discipulos, sin ver que nosotros, an-
tes de verlo a él sufrir una pena, habriamos
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 mi, dejindome partir sin
tacharme de ingrato.

El golpe estaba dado; sin embargo, toda-
via hubo una ligera vacilacién; una Gltima
lucha... Pero nada; su partida era cosa he-
cha y nadie hubiera podido evitarla.

Al fin nosotros tuvimos que ceder, y ha-
biéndonos suplicado no lo afligi€ésemos mas
con nuestras quejas, tuvimos también que
ahogar en el fondo del alma, las expansio-
nes de nuestro sentimiento, y concretarnos a
escuchar la relacibn de sus esperanzas,
unidas a las reminiscencias del que pronto
iba a ser para €l un pasado ya; pero un pasa-
do que siempre lo embriagaria de dicha,
cuando lo evocara en su memoria, y que
jamas olvidaria.



Esa noche desplegd su fantasia de un
modo brillante y deslumbrador. Hablé como
pocas veces habia hablado; nos mostr6 has-
ta el mas oculto rincén de su alma sonadora,
y dej6é ver ante nosotros todas las fulgura-
ciones de su genio.

Hablé de tal modo, que llegamos a olvi-
dar la verdadera situacién; y cuando a ins-
tancias nuestras sentose al piano y toc6 a
cada uno lo que quiso, yo casi ebrio por el
exceso de tantas impresiones, sin darme
cuenta de lo que hacia, bruscamente me le-
vanté de mi asiento, llegué al piano y, abra-
zando al Maestro con arrebato irresistible,
suspiré mas que dije estas palabras: “El piano
ha muerto para mi; jamas volveré a tocarlo”.

Las escenas que se siguieron no quiero
referirlas ya. S6lo diré, que ocho dias 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 j6venes se paseaba a lo largo del andén.

Eramos nosotros, que habiamos ido a dar
el Gltimo adi6s al maestro Floriani. Unica-
mente €l hablaba, y todos lo escuchabamos
conmovidos. Nos daba los postreros conse-
jos, nos hacia las Gltimas recomendaciones,
nos encargaba que no lo olvidisemos; nos
explicaba el modo de adelantar, y acab6 por
dejamos un método para saber estudiar, y
no incurrir en defectos.

Por lo que hace a mi —le dije— no reza
con mi persona la Gltima recomendacién; he
dicho que no vuelvo a tocar y lo cumpliré.
Anoche mismo eché la llave a mi pobre pia-
nillo desafinado, y aqui la traigo para da-
rosla: Tomadla, Maestro, es el {inico 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 Gltima campanada y el tren
comenzaba a moverse.

Rapidamente nos estreché a todos en sus
brazos y subi6 al vagon...

Poco después sélo se veia a lo lejos “una
rafaga de humo y un blanco panuelo al
aire.”

Cuando no qued6 ya nada en el horizon-
te, nos volvimos silenciosos y tristes, sintien-
do en el alma algln vacio infinito. Y al llegar
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a la ciudad, cada uno tomé por su lado.

Ya no éramos una familia; cada uno se-
guiria distinto rumbo en el camino de la
vida.

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

Al otro dia en la mafnana fui al Conserva-
torio a recoger mis libros. La clase estaba
polvosa, obscura y fria... Tomé los estudios
y me sali a toda prisa.

En los corredores, los mozos armados de
largos escobones sacudian vertiginosamen-
te. Los nidos caian al suelo produciendo un
golpe seco; y las golondrinas, piando, asus-
tadas, huian también a la desbandada...
iComo 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 pequena Lili, que
con sus deditos color de rosa, intenta mo-
dular en el piano algin cantarcillo, una
oleada del pasado viene a orear mi cansado
cerebro, y olvidando por un momento las
realidades de la vida, me echo a sonar como
entonces, vuelvo a sentir mi corazén palpi-
tante y lleno de entusiasmo, bajo la impre-
sibn 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 asi, medio
adormecido por los recuerdos, me hundo
en grata somnolencia.

De pronto, la impresion producida en mi
frente, por un beso tibio, me saca de mi si-
lencio. Es mi pequenita Lili, que al oirme
balbucir un nombre, me pregunta con dulce
curiosidad:

“Papa, ¢quién es Floriani?

Floriani eres tG ahora, vida mia, dame
otro beso... "

Y asi abrazados los dos, vuelvo a sonar
en el pasado.
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Carlos Pellicer

Tema para un nocturno

Cuando hayan salido del reloj todas las hormigas
y se abra —por fin— la puerta de la soledad,

la muerte,

ya no me encontrara.

Me buscara entre los arboles, enloquecidos
por el silencio de una cosa tras otra.

No me hallara en la altiplanicie deshiladz
sintiéndola en la fuente de una rosa.

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

Y ha de buscarme sobre los arboles y entre las nubes.
(jFruto y color la voz encendera!)

Y no puedo esperarla: tengo cita

con la vida, a las luces de un cantar.

Se oyen pasos —;muy lejos?...— todavia
hay tiempo de escapar.

Para subir la noche sus luceros,

un hondo son de sombras cay6 sobre la mar.

Ya la sangre contra el corazon se estrella.
Anochece tan claro que me puedo desnudar.
Asi, cuando la muerte venga a buscarme,

mi ropa solamente encontrara.

31 de octubre de 1945
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Tema para un nocturno

A Rufino Montero
Tema para un nocturno

Miisica de Carlos Jiménez Mabarak

Poema de Carlos Pellicer

Modersto
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Notas y resenas




Gloria Tapia

Blas Galindo y la educacion
musical superior en México

A un aio de su muerte
emerge la figura intemporal
de Blas Galindo, su polifa-
cético ser, su pluralidad
siempre congruente, una
profunda conciencia de si y
su entorno, valores que le
permitieron limar y disfrutar
la complejidad que acom-
pana y envuelve la vida de
un artista.

Poseedor de gran talento
innato, sagacidad y nobleza,
cuando tuve la fortuna de co-
nocerlo —1951— Galindo
€ra 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 unia desde
1947 la importantisima de
director del Conservatorio
Nacional de Masica (CNM),
tarea a la que se dedicaba
con ahinco, con todas sus
capacidades, buscando re-
cursos humanos, materiales
y técnicos para la institu-
ci6n, tratando de que la po-

blacién estudiantil viviera
sus afios de formacién pro-
fesional en un ambiente cor-
dial, disciplinado sin ex-
tremismos y, sobre todo,
aprendiendo a gustar y dis-
frutar de los valores artisti-
cos, en especial de los musi-
cales.

Durante su gestion como
director del cNM, el maestro
Galindo recibi6 el conjunto
arquitectonico en el que estd
en la actualidad, en la colo-
nia Polanco. Creacién del
arquitecto Mario Pani, el con-
junto, con renombre mun-
dial, es un hdbitat adecuado
para sus funciones. Su am-
plitud permite la coexis-
tencia de diversos conjun-
tos, asi como la prictica
individual de los alumnos
en los instrumentos mis
variados.

El teatro al aire libre con
su escenario en el 4bside 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

multiples actividades artisti-
cas, incluyendo danza y
teatro.

La Biblioteca fue siste-
matizada y su catalogacién
puso de relieve valiosos
acervos que constituyen al-
gunas de sus secciones mas
preciadas: partituras manus-
critas de grandes musicos
mexicanos, ediciones euro-
peas hoy agotadas, la colec-
cién de Fugas a colores de
Juan Sebastian Bach, las
composiciones de Angela
Peralta, etc. Ante la falta de
recursos para dotar a la insti-
tucién de un 6rgano para las
citedras correspondientes,
se promovié un concierto a
beneficio del cNM con la ac-
tuacién de la Orquesta Sin-
fénica Nacional bajo la di-
reccion del maestro Carlos
Chivez. Asi se pudo adquirir
el primer 6rgano electronico
que tuvo el Conservatorio.
Luego se logro el gran 6rga-
no tubular de la linea Tam-
burinni, que desde entonces
se encuentra en el Auditorio
Silvestre Revueltas y consti-



tuye un valor de gran sig-
nificacién en nuestra vida
musical.

Bajo la gestibn de Ga-
lindo naci6é la Orquesta de
Cdmara Yolopatli, formada
por alumnos del 4rea de
cuerdas para sus practicas
de conjuntos instrumentales.
Después fue incorporada al
INBA como Orquesta de Ci-
mara de Bellas Artes, la que
existe hasta la fecha y en la
que aln trabajan algunos de
sus miembros fundadores.

En aquellos anos se pro-
movieron también acciones
pedagbgicas trascendenta-
les, como la secundaria mu-
sical y la elaboracién del
Plan de Estudios 1952. La
secundaria naci6 para que
los jévenes con vocacién
musical cursaran de manera
simultinea la segunda en-
senanza y el ciclo inicial
profesional de musica.

Surgida como secundaria
de arte, se consolid6 como
secundaria musical. La per-
muta de algunas asignaturas
del plan general de la secun-
daria formal —dibujo de imi-
tacién, constructivo y mode-
lado— por asignaturas
musicales, solfeo, conjuntos
corales e instrumento, permi-
ti6 la integracién en un solo
proyecto de los contenidos.

El Plan de Estudios 1952
logré un auténtico equilibrio
pedagégico mediante la je-
rarquizacién de las diferen-
tes asignaturas con un crite-
rio claro y preciso de lo que
es la formaci6n profesional
de un masico en las diversas
espedialidades, combatiendo
las tendencias limitativas de
los academistas. Ese plan no
sblo fue eficaz en su mo-
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Blas Galindo y sus discipulos en 1944

mento, sino revolucionario
para su época y vilido, aGn
hoy, en su espiritu 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 educacién 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 liquidacion, el segundo
en proceso de reforma, han
danado por mis de treinta
anos la educaciébn musical
profesional en nuestro pais.

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

La crisis que hoy es evi-

dente en la educacién musi-
cal profesional en México se
inici6 con el abandono del
plan de estudios 1952. El
maestro Blas Galindo dio al
pais y a su juventud musical
una brijula que nunca se ha
descompuesto, ni perdido el
rumbo. Retomar esos ca-
minos y adecuarlos con dig-
nidad pedagbgica a nuestros
tiempos es arar sobre te-
rreno fértil que ya dio frutos
cuando se le utiliz6. Seguir
buscando en las tentaciones
eufemisticas de una supe-
rioridad a ultranza es perder
identidad y desvincularnos
de nuestras raices, porque
las raices sonoras que arrai-
gan en nuestra historia y nos
hacen vibrar deben ser te-
mas de conocimiento y re-
valoracion de los mexica-
nos, pues no por intangibles
son menos reales.

A un ano de la ausencia
fisica de-Blas 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 manana. 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 Sandi. Foto de Manuel Gualito

Un profundo motivo de
trascendentes raices cultu-
rales, emanadas de los mis
altos valores humanos que
pueden darse en un medio
dedicado a las labores crea-
tivas del espiritu, nos retine
hoy con lazos de admira-
cién, afecto y gratitud, en
torno a huestro homena-
jeado, el maestro Luis Sandi.

La Liga de Compositores
de Musica de Concierto de
México en su programa con-
memorativo por los veinte
anos de su existencia consi-
derb el acto que hoy celebra-

mos como el mis importante
en su devenir interior, en una
retrospeccion de su vitalidad
y estructura.

Un reconocimiento expli-
cito, abierto, carifoso y so-
lemne, al hombre, al maestro,
al ciudadano, al mexicano
que con ahinco, inteligencia,
generosidad y gran vision en
el campo de la cultura se pre-
ocupd por dar a los compo-
sitores mexicanos una posi-
cién institucional que les
permitiera, colegiadamente,
organizar su vida profesional,
institucion a la que llamo6 Liga
de Compositores de Musica
de Concierto de México.

Un escrito del 16 de
agosto de 1972 (en cuyo
membrete se lee Telefutu-
rama Visi6n-Canal 13 y que
firma el licenciado Antonio
Menéndez —de grata me-
moria—, director general de

* Palabras de la maestra Gloria Tapia, presidenta de la Mesa Directiva de la
Liga de Compositores de Mtsica de Concierto de México, A.C., pronunci-
adas en el Concierto Homenaje al maestro Luis Sandi, el lunes 11 de oc-
tubre de 1993, en la Sala Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Artes, en

la ciudad de México.
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Diez Halkal
(Poema de José Tuan Tablada)

La batalia
(Poema krabe a06simo)

¥ pensar que pudimos..
(Pocma de Ramén Lépez Velarde)
Pregsa sbmariso
(Poema de Rafac! Atbeni)
Cuatro plezas para cuarteto

Cuarteto No. 1

Lunes 11 de octubre / 20:00 hrs,

Sergio Ortiz, volisia
Danicl Noli, pianista

Guadalupe Millin, soprano
Alfmdoug:mom Ppianista

Cuarteto de Bellas Artes

Balbi Cotter, primer violinista

Saime Rios, segundo violinista

Sergio Ortiz, violista (artista invitado)
José de Jests Enriquez, violoncellista

Programa del Homenaje a Luis Sandi, 1993

Television Activa) contiene
la invitacién “a una reunién
en la que cambiaremos im-
presiones sobre la difusion
de la obra de los composi-
tores mexicanos de musica
de concierto”.

La reunién fue progra-
mada para el martes cinco
de septiembre a las 12 ho-
ras. Las iniciales de quien
dictd6 ese escrito son: L. S.
(Luis Sandi), que, permi-
taseme una interpretacion
personal, al ser el maestro
Sandi invitado individual-
mente, por su prestigio, a
participar en las actividades
que por ser compositor le
ofrecia el Canal 13, él, por su
propia conviccién y gene-
rosidad, pidi6 abrir ese 4m-
bito cultural a todos los
demis compositores y pen-
s0, sobre todo, en los jove-
nes, cuyo camino, sabia, era
arduo y dificil.

El 5 de septiembre con-
currimos a la reunién citada

un grupo de ocho o diez in-
vitados, y alli 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 direccién para lograr pri-
mero la conformacién ju-
ridica de la Liga, cuya escri-
tura constitutiva se firmé el 3
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 Ma-
sica, los dias 14 y 16 del
mismo mes de mayo.

En el programa del dia 14
se escucharon obras de los
siguientes autores: Armando
Lavalle, Luis Sandi, José Sa-
bre Marroquin, Salvador
Contreras, Mario Lavista,
Mario Kuri y Roberto Téllez
Oropeza.

En el programa del dia

16, los autores fueron: Wa-
rren Haid, Leonardo Veliz-
quez, Gloria Tapia, Manuel
Enriquez, Rodolfo Halffter,
Francisco Nanez, Rafael Viz-
caino, Blas Galindo y Simén
Tapia Colman.

Podemos decir que es-
tdbamos moralmente todos,
o casi todos, y la Liga abierta
a los colegas que atn no lo-
gribamos incorporar, con
una preocupacién especial
por los compositores de
provincia, que tanto necesi-
tan de estimulos a su traba-
jo. Veinte anos son historia
viva aan; pero no haré, por
supuesto, relato detallado
de esos veinte afnos. S6lo
quise recordar hoy, en ho-
menaje al maestro, los ini-
cios de nuestra institucion, y
leer para todos ustedes la
cliusula segunda de la Es-
critura Constitutiva que dice:

Su objeto social sera:
La difusidén y conserva-
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cion de la musica culta
compuesta en México en
cualquier tiempo. Para la
difusién de la masica se
valdri de todos los me-
dios, tales como la ges-
tién ante el Estado y los
organizadores de con-
ciertos para que se in-
terprete misica mexicana
y ante los educadores de
musica para que la in-
cluyan como material do-
cente; la organizacién de
conciertos y programas
para radio y television; la
grabacion de discos y cin-
tas; el intercambio con el
extranjero; la edicién de
obras; la publicacién
de noticias, etc. La Liga
no podri promover la
obra de ningin composi-
tor en particular, sino que
se limitard a gestionar la
difusién de la mausica
culta en general.

La Liga alentari la investi-
gacion para el conoci-
miento de la musica colo-
nial y del siglo pasado de
México.

Veinte anos de labores en

estos temas. El camino ha
sido complejo, pero la bri-
jula que se nos entregd es
precisa y eficiente. Los com-
positores de la Liga segui-
mos en la ruta, gracias a la
visibn del maestro-guia 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-
sefianza musical.

Gracias a €l la ensefianza
de la misica adquiri6 fir-
meza en los programas ofi-
ciales de primarias y secun-
darias. Se dio a la tarea
personal de capacitar al
muasico como maestro, de
crearle hibitos y disciplinas
fundamentales para realizar
su trabajo como educador
musical. Abri6 un amplio
mundo laboral para los pro-
fesionales de la musica. Las
plazas-horas federales que
la especialidad tiene en el
pais, se deben en gran parte
al esfuerzo y la dedicacién
del maestro Sandi.

Su preocupacioén por ele-

var el nivel profesional de
las escuelas de musica de-
pendientes del INBA, Escuela
Superior y Conservatorio Na-
cional, se dej6 sentir en revi-
sibn de planes de estudio,
contratacion de los mejores
maestros de las diversas es-
pecializades y apoyos por
medio de becas a estudian-
tes y conjuntos musicales
estudiantiles.

La formaci6én de conjun-
tos vocales profesionales fue
prodiga. Aan perdura el Co-
ro de Madrigalistas, del cual
fue fundador y director por
muchos anos. Conocedor de
nuestro medio, inteligente y
generoso, el maestro Luis
Sandi es un mexicano que
merece el reconocimiento
no soélo 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 corazon, este
sencillo homenaje, que es
una flor de México, del
México que usted ha con-
tribuido a formar. Gracias.



Sergio Ortiz

Armando Lavalle (1924-1994)

Muy lamentado ha sido,
en la comunidad musical
mexicana, el fallecimiento
del distinguido compositor,
violista y director de orques-
ta Armando Lavalle, acaeci-
doel 12 de febrero de 1994.
Para la opini6én publica, sin
embargo, el triste suceso pa-
s6 casi inadvertido, en ra-
z6n, supongo, de que este
notable masico mexicano
dedicé su mayor esfuerzo a
la creacién mis que a auto-
promoverse.

Nacido en 1924, su acta
de nacimiento lo hace origi-
nario de Ocotldn, Jalisco,
aunque €l solia decir que
habia nacido en la ciudad de
México y que al poco tiem-
po de esto su familia se
trasladé a ese bello lugar de
provincia, y ahi lo registro.
Apenas era un adolescente
cuando ingresa al Conserva-
torio Nacional de Miusica,
donde uno de sus mentores
y, sin duda, una de las mas
grandes influencias en la
personalidad de Lavalle fue
Silvestre Revueltas. Sobre la

figura de nuestro gran genio
Armando Lavalle forj6 la
propia siguiéndolo no sola-
mente en el lenguaje musi-
cal, sino también en su as-
pecto bohemio, en su
cercania con lo popular y,
aun, en su muy 4cido sen-
tido del humor, el cual
—como con Revueltas— te-
nia 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, ademis de Revuel-
tas, Lavalle inicia su carrera
como musico profesional to-
cando y, mas adelante, di-
rigiendo. De hecho, su ha-
bilidad como violista le
permitiria llegar a sustituir al
violista del Trio Italiano de
México y realizar con este
grupo giras por Estados
Unidos y Europa (1963). Sin
embargo, aunque continud
tocando la viola y dirigiendo

In memorian

por muchos anos, los mejo-
res frutos de su talento musi-
cal se dieron en la compo-
sicion. A partir de 1950, fecha
en la que compuso Mi viaje,
y hasta 1992, ano en que su
salud empez6 a declinar ri-
pidamente, Lavalle logr6 es-
cribir un importante caudal
de obras (mis de sesenta)
que lo coloca de manera dis-
tinguida en la historia de
nuestra musica.

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

Mis ain, en tiempos en
que la vanguardia musical
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exploraba los aspectos mis
teatrales que musicales de la
creacién, Lavalle compone
una obra de cimara (su 7rio
de 1969) cuya partitura es-
pecifica contar con un violin
“para romper”. Ejemplos de
su humor aparecen no sola-
mente en la musica sino
hasta en los titulos de algu-
nas de sus obras: Valses
morbosos y convencionales
(para piano) o su trio para
clarinete, fagot y piano
Lukewarm Session. Lavalle
abord6 la mayoria de los
géneros musicales (excepto
la sinfonia y la 6pera) pero
es en su obra orquestal en
donde su talento brilla con
mayor intensidad; asi, sus
conciertos para viola y cuer-
das (1965), el Concierto para
violin, cuerdas y percusién
(1966), el Divertimento para
clarinete y orquesta (1976),
el Homenaje a Stlvestre Re -
vueltas (1979), el Concierto
para guitarra y orquesta
(1982) y el Conclerto para
violin, violonchelo, cuerdas
y percusién (1991), por citar
algunas de las obras mis re-
levantes nos muestran su
solida técnica, su identifica-
cién con el lirismo sencillo
del canto popular y un pode-
roso sentido del drama.

Con todas esas cuali-
dades que existen en su
musica, es de esperar que
mis intérpretes se le acer-
queny la exploren, ellos y el
publico de conciertos serin
los beneficiados.

En la trayectoria de Ar-
mando Lavalle encontramos
que el reconocimiento a su
talento se concret6 en pre-
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mios y distinciones: en 1979,
la Secretaria de Relaciones
Exteriores le otorgd el Agui-
la de Tlatelolco por su labor
COmMO COmpOSitor y por su
aportacion a la cultura de
México. En ese mismo ano
fue delegado de nuestro
pais en la Tribuna Musical
de Latinoamérica y el Caribe
(TRIMALCA), celebrada en
Colombia. En 1983, la Uni-
versidad Veracruzana le de-
dic6 su Segundo Foro Musi-
cal. En 1992, The Atlanta
Virtuosi (la excelente agru-
pacioén de cimara que dirige
el violinista mexicano Juan
Ramirez) le organiz6 un
homenaje en Atlanta, Geor-

Armando Lavalle

gia, y en 1993 la Liga de
Compositores, de la cual era
miembro, le dedica el con-
cierto anual con la Orquesta
Sinfénica Nacional en el
Palacio de Bellas Artes, pre-
sentando en esa ocasion el
estreno de la versibn com-
pleta del Concierto para vio-
lin, violonchelo, cuerdas y
percusién. 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 musica que
con tanto talento, amor y
dedicacibn, este compositor
de nuestro pais cre6 y nos
heredé.



Aurelio Tello

Recordando a Samuel Claro Valdés

La musicologia latinoa-
mericana esti de luto ma-
yor. Uno de sus mis conno-
tados miembros ha fallecido
cuando adn tenia tanto que
darnos, tanto que ensefar-
nos y tanto que aportar al
conocimiento de la musica
de nuestro Continente: el 10
de octubre pasado, ron-
dando las seis décadas de
vida, muri6 Samuel Claro
Valdés. Su pais, Chile, y la
América Latina toda, lamen-
tan la desaparicion de un in-
vestigador ejemplar sin cuyo
aporte fundamental no seria
posible el conocimiento que
hoy tenemos de diversos as-
pectos de la masica lati-
noamericana.

No cabe duda que uno de
los trabajos mis trascen-
dentes de Samuel Claro Val-
dés lo constituye la monu-
mental Antologia de Ia
musica colontal en América
del Sur (Santiago, 1974, Edi-
ciones de la Universidad de
Chile), un libro primordial
para el entendimiento de la
musica colonial de Sudamé-

rica, de aquella que se prac-
tico en catedrales, conven-
tos, misiones e improvisa-
dos escenarios teatrales, y
que si no fuera por esta
magnifica publicacién hoy
seguiria cubierta por el pol-
vo del olvido. El trabajo del
maestro Claro Valdés tuvo la
virtud de revelarmnos la exis-
tencia de un importante
legado musical que abri6 las
puertas al conocimiento del
pasado, a la obra de compo-
sitores como Matias Du-
rango, Torrejobn y Velasco,
Juan de Araujo, Juan de He-
rrera, Alonso Torices, Gu-
tierre Fernindez Hidalgo y
Esteban Ponce de Le6n, asi
como resaltar la presencia
en América de obra de com-
positores espanoles de pri-
mera importancia como José
de Nebra y Antonio Ripa.
Gran namero de las obras
publicadas en este libro son
parte esencial e imprescin-
dible del repertorio de los
coros y conjuntos dedicados
a la difusi6n de la misica de
la época colonial.

In memoriam

Tampoco pueden obviar-
se sus esenciales y singu-
lares aportes al estudio de la
musica popular chilena, es-
pecialmente de la cueca,
una de las expresiones mis
caracteristicas del folklore
de su pais y al que tantas ho-
ras de estudio dedic6 para
luego verterlas en diversas
publicaciones. La valia 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 publicé su
clisico Oyendo a Chile
(1979); el Anuario musical
de Barcelona y el Boletin del
Instituto Chileno-Arabe de
Cultura, asi como el
Bulletin The Bruselas
Museum of Musical
Instruments, dieron a
conocer sus enfoques so-
bre los origenes, practica,
trascendencia y significado
de la cueca, esa suerte de
expresion 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 mis antiguas za-
macuecas de Peri y Colom-
bia y aun con las chilenas
mexicanas de las costas gue-
rrerense y oaxaquena. Por
supuesto que fue un inva-
luable colaborador de esa ya
clisica tribuna de la musi-
cologia latinoamericana que
es la Revista Musical Chilena.

Para los musicos de mi
generacion, que vamos uno
o dos pasos detris de los de
él, su ya citada antologia
de misica colonial fue una
valiosa guia por la rigurosa
metodologia con la que estd
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 demis
investigaciones. Particular-
mente notable es aquel re-
sumen sobre la musica colo-
nial en América Latina que
prepard, y que yo alcancé a
conocer en una versién me-
canografiada, para el pro-
yecto de la UNESCO “La ma-
sica del hombre”.

Fue precisamente a raiz
de un congreso en México
en 1985, patrocinado por la
UNESCO para discutirse al-
gunos de los alcances del
mencionado proyecto, que
lo conoci, y mi relacién con
él en torno a las investiga-
ciones sobre miusica colo-
nial que yo estaba haciendo
en México fue sumamente
enriquecedora. Le envié en
1990 mi recién publicado
catilogo del acervo musical
catedralicio de Oaxaca y la
antologia que le acompana.
Su respuesta fue una gene-

rosa carta que reanudaba los
lazos estrechados en Méxi-

. co. Volvimos a reencontra-

rmos en Caracas, en 1992 a
raiz del Segundo Festival de
la Miasica del Pasado
de América, donde compar-
ti6 un lugar estelar junto a
esos pilares inamovibles de
la musicologia de nuestro
continente que son Robert
Stevenson y Francisco Curt
Lange.

Escribo estas lineas pocos
dias antes de llevarse a cabo
el tercero de estos encuen-
tros que propician la Fun-
dacién Vicente Emilio Sojo y
la Camerata de Caracas que
dirige Isabel Palacios. Alli
honraremos su memoria vy,
con el corazéon contrito, ex-
pondremos nuestras confe-
rencias y daremos nuestros
conciertos pensando en que
sin las huellas que Samuel

Samuel Claro

Claro Valdés dejo, sin el sen-
dero que traz6 su obra, para
quienes ejercemos la investi-
gacion musical, la tarea seria
mucho mis dificil.

Vayan desde México
nuestras dolidas lineas en
memoria de uno de nuestros
mis trascendentales musicé-
logos y corran por el Conti-
nente para preservar su la-
bor, que fue mais alli de las
aulas de las universidades
de Chile y Catélica, y al-
canz6 a toda una generacién
de misicos que encontraron
en €l un asidero seguro para
su quehacer artistico. Estas
mismas lineas expresan no
s6lo 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.



Libros

Yolanda Moreno Rivas, La
composicion 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 coleccién como
Cultura Contempordnea de
Meéxico, cuyos diez libros mo-
nogrificos estin dedicados a
difundir, entre el pablico ge-
neral, sintesis valiosas de lo re-
ferente al siglo XX mexicano en
arquitectura, danza, fotografia,
musica, literatura, teatro, pin-
tura, escultura, cultura popular
y cine. Cada libro de la colec-
cién fue encargado a un espe-
cialista de reconocida trayecto-
ria, y en la edicién participaron
diversos investigadores, imi-
genes y disenadores con el fin
de obtener estos libros de gran

Ay =)

YOLANDA

CION EN MEXICO EN EL SIGLO

MORENO RIVAS

formato, 4gil disefio y estupen-
das ilustraciones (fotografias en
blanco y negro y en color): li-
bros hermosos de lectura ame-
na. Esta coleccién significa un
paso adelante en la ardua di-
fusion del quehacer artistico de
nuestro ya moribundo siglo.
{Quién se atreveria a escribir
una historia de los composi-
tores mexicanos del siglo xx, de
los rominticos tardios a los,
posmodemos? S6lo alguien con
suficiente valor para ignorar los
muchos obsticulos que se opo-
nen al escribir sobre el mas re-
ciente periodo de la musica

* Texto leido en la presentacién del libro en la Sala Manuel M. Ponce
del Palacio de Bellas Artes, el 18 de mayo de 1995.

mexicana: carencia de fuentes,
falta de bibliografia, catilogos
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
investigacién documental o
de campo, en la blsqueda de
informacién 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.
Haria falta alguien con un estilo
de escritura claro y conciso, y
suficiente capacidad de refle-
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xi6én y sintesis para superar la
mera acumulacién de datos.
Los editores de la coleccién

Cultura Contempordnea de Mé -

Xxico tuvieron que encontrar a
un autor que reuniera tres con-
diciones bésicas para empren-
der una historia de la composi-
ci6én musical en México en el
siglo xx: seriedad, experiencia
y valor, para aceptar un reto
que pocos investigadores en-
frentarian. Y no se equivocaron
al elegir a la music6loga Yolan-
da Moreno Rivas, quien ya tenia
en su haber dos libros de sinte-
sis: Rostros del nacionalismo en
la miisica mexicana, FCE, 1989,
e Historia de la misica popular
mexicana, CNCA, 1990; asi co-
mo amplia experiencia en pro-
yectos de difusién de la masica
mexicana, como sus series de
discos compactos con antolo-
gias de mGsica 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 mis de doscientas’

paginas, los vericuetos de la
composicibn mexicana de
nuestro vigésimo siglo.

La autora dividi6 su libro en
cinco partes: 1. Un breve prélo-
go seguido de una introduccién
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
capitulos (pp. 21-111); 3. Una
serie de entrevistas a catorce
compositores mexicanos repre-
sentativos de su generacion:
“Catorce compositores hablan
de estética y oficio” (pp. 113-
165); 4. Un apéndice con notas
biogrificas de sesenta compo-
sitores mexicanos del siglo xx
con sus obras principales (pp.
167-185); 5. Una “Breve crono-
logia comparada” de 1940 a
1991 donde se comparan los
autores y obras mexicanos y

extranjeros en dos columnas:
“Produccién en México” y “Pro-
duccién en otros paises” (pp.
187-226). Examinemos més de
cerca algunas de estas partes.
En el prélogo, la autora pre-
senta una breve reflexién sobre
la modernidad en la mGsica
que vincula con la nocién de
progreso, la cual considera que
“la nueva misica debe ser por
naturaleza mejor, mis avanza-
da, mis profunda o mis ele-
vada que la masica del pasado
inmediato”. Pero la modemi-
dad en la composicién occiden-
tal se ha manifestado en formas
diversas: “técnicas de nuevo
cuno”, “abandono de técnicas
obsoletas” y “apropiacién de
técnicas olvidadas”, tanto del
pasado como de culturas no oc-
cidentales. El concepto de mo-
dernidad es fundamental para
Moreno en la comprensién de la
historia de la mGsica de México,
que no ha sido ajena al discurso
de la modernidad: “modernos
pretendieron ser los composi-
tores virreinales del siglo xvin y
modemos fueron nuestros in-
cipientes nacionalistas deci-
monénicos, asi 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 guiard a la autora a
través de las paginas 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 pidi6 realizar esta
revision de la historia de la
composicién en México en el
siglo XX, en especial durante los
Gltimos . 50 afos (1940-1990),
sabia “que tendria que penetrar
en un territorio poco estudia-
do”. Después de revisar las exi-
guas fuentes, bibliografia, dis-
cografia y edicién de partituras,

Moreno concluye que la Gnica
forma de caminar el territorio es
depender de los compositores
“como fuente directa y mis im-
portante”, s6lo para comprobar
una vez mis lo que ya sabe-
mos: que los compositores no
son precisamente cuidadosos
para hacer sus catilogos y que
existen muchas contradicciones
e incertidumbres para fechar las
obras. Propone asi que las o-
bras se clasifiquen “definitiva-
mente en la fecha de su estreno
que, segin mi opinién, es la de
su verdadero nacimiento” (p.
13). Si fuera cierto que la autora
termind su libro en 1991, ano
en el que firma su prélogo, pa-
rece que la obra tuvo que es-
perar mas de tres anos para ver
la luz en esta coleccion.

En la introduccién, “Cuatro
siglos de antepasados”, Yolan-
da Moreno inicia su blsqueda
de “las transformaciones que ha
sufrido el discurso musical con
relacibn a una modernidad
siempre cambiante”. Dice la au-
tora: “[...] 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 adaptacién
de lo externo y la bGsqueda de
lo propio comienza ya en la
masica de la Nueva Espana,
cuyo “pausado ritmo” virreinal
“no borré el apetito de cambio
y de una modernidad mis pal-
pable” (p. 17). La necesidad de
estar al dia con Europa se mani-
fiesta en la costumbre de que-
mar las obras antiguas de las
catedrales ya desde fines del
siglo Xv1, y en el siglo XviI se
buscaba que los maestros de
capilla compusieran segGn la
“moda nueva” que se practi-
caba en Espaiia. En el siglo xvin
entran las modas italianas y los



estilos profanos con los bor-
bones, y asi los maestros de
capilla dejan el barroco esparniol
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 modemno” (p. 18). Se
rechaz6 el modelo espaiol y
nuestros masicos se lanzaron a
la bGsqueda de otros valores
europeos modernos. Para Mo-
reno el siglo XX mexicano fue
“un prolongado intento de asi-
milacién de los estilos y con-
tenidos del modemno romanti-
cismo europeo”. Para lograrlo,
el compositor mexicano deci-
mondnico se volco a la blsque-
da de su oficio siguiendo las
huellas de Italia, Francia y Ale-
mania alternativamente. Pero
ademis de la asimilacién irre-
gular de las tendencias euro-
peas, también define al siglo
XIX mexicano “la bsqueda de
una expresio>n modemna de lo
mexicano™: el primer naciona-
lismo musical de México que
enfrentaria a “indigenistas” con-
tra “europeizantes”, sobre todo
durante la reaccién porfirista de
fin de siglo de los compositores
francesistas —como Castro— y

En los capitulos primero a
séptimo Yolanda Moreno con-
tinGa su basqueda de lo mo-
derno en las distintas décadas
del siglo Xx musical mexicano.
El capitulo I, “Romanticismo
tardio y fuego nuevo”, seguird
los pasos de dos grandes com-
positores fundacionales en la

década de los veinte: Manuel
M. Ponce y Carlos Chivez.
capitulo II, “Viejas raices, len-
guajes renovadores”, examina
las décadas de los treinta y los
cuarenta a través de la labor
composicional de Carlos Chi-
vez, José Rol6én, Candelario
Huizar, Silvestre Revueltas y
Juliin Carrillo. El capitulo III,
“Senderos del pasado, caminos
del futuro”, observa el naci-
miento y desarrollo del na-
cionalismo sonoro de los anos
cuarenta: el Grupo de los Cua-
tro, Luis Sandi, Miguel Bemal
Jiménez, Carlos Jiménez Maba-
rak, asi como las “reminiscen-
cias nacionalistas” de autores
posteriores y la influencia mo-
dernizadora de Rodolfo Halff-
ter. El capitulo IV, “Década de
transicién”, analiza la forma en
que se crea la tradicion de la
modemidad en la masica me-
xicana de los afios cincuenta: el
nacimiento de nuevas genera-
ciones modemas, de grupos, de
escuelas, de nuevas corrientes
estéticas y la aparicion de nu-
merosos compositores de di-
versas tendencias. El capitulo V,
“La nueva modemidad”, da
cuenta de la agitada década de
los sesenta: los alumnos del ta-
ller de Chivez, el surgimiento de
nuevos creadores, el ambiente
cultural modemo del momento,
las tendencias liberadoras y el
cambio cualitativo en la com-
posicién mexicana. El capitulo
VI, “Blsquedas y vanguardias”,
continGa el anilisis de los anos
sesenta y se extiende hacia los
setenta y ochenta: las nuevas in-
fluencias de Europa y Estados
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Unidos, las tendencias y técni-
cas, la consolidacién de la nueva
generacién de compositores. El
séptimo y Gltimo capitulo, “Da-
Capo y posmodernos”, se ex-
tiende a través de los decenios
de los ochenta y noventa exami-
nando nuevas corrientes estilis-
ticas, la nueva tonalidad y el
nuevo formalismo, la aparicién
de nuevas generaciones de
compositores jovenes, la mGsica
electroacGstica, los posmo-
dernismos, el edecticismo y el
sincretismo (de lo académico y
lo popular, etc.).

En fin, las catorce entrevistas
a compositores representativos
de sus tendencias y genera-
ciones, las sesenta notas bio-
grificas y la breve cronologia
comparada, asi como una bi-
bliografia y un tGtil indice ono-
miéstico que mucho agradece-
rin los criticos, periodistas e
investigadores, cierran este in-
teresante libro que pronto serd
un clisico del estudio de la
modemidad artistica y musical.
No dudo que dari ejemplo so-
bre la forma de estudiar las ten-
dencias culturales, comparando
y contrastando las dos fuerzas
vigentes de nuestra cultura: la
tradicién y la modemidad, lo
viejo y lo nuevo, lo antiguo y
lo actual, los dos senderos de
un mismo camino que conduce
a la creaci6n y a la experiencia
estética, y sin los cuales no se
puede comprender ni la histo-
ria del arte ni el momento artis-
tico en que nos encontramos al
morir este siglo XX.

José Antonio Robles Cabero



El sonido de lo propio

Ricardo Miranda, El sonido de lo
propia. José Rolon (1876-1945),

vol. I. México, CENIDIM, 1993

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
institucién  publicante de
la obra, hago aqui confesi6n
previa de que —muy honesta-
mente— en las lineas que si-
guen van implicitas sendas ala-
banzas a El sonido de lo propio
y a su autor Ricardo Miranda.
Ambos deben reconocimiento,
a juicio mio, por las siguientes
razones:

1) El libro aborda por fin,
desde la perspectiva de la musi-
cologia histérica, la figura de un
compositor imprescindible en la
trayectoria histérica de la mG-
sica en México.

2) La publicacién aporta al-
gunos de los principales mate-
riales para el estudio y la valo-
racién de José Rol6n, hasta hoy,
desconocido pGblicamente.

3)La obra ofrece algunos
“descubrimientos” que precisan
la biografia del masico jalis-
ciense.

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

En consecuencia, no sblo se
avanza en buena medida en las
tareas investigativas sobre Ro-
16n; también, a través de las
paginas de este volumen inicial
se comienza a efectuar una real
aportacién a la musicologia
mexicana.

Rolon, compositor
imprescindible

Como dice Miranda: “La musica
de José Rol6n se encuentra ca-

El sonido de lo propio

JOSE ROLON (1876-1945)
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CENIDIM

llada 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 anos de su
muerte.” En efecto, Rol6n, ma-
sico completo, pianista, direc-
tor, pedagogo musical y, sobre
todo, compositor distinguidi-
simo de la primera generacién
de compositores mexicanos del
siglo XX, pese a su obra trascen-
dente, no posee el reconoci-
miento que merece. Al lado de
sus contemporaneos genera-
cionales, Carrillo, Ponce y Hui-
zar, Rol6n parece siempre estar
relegado a una segunda linea.
¢{Qué nos queda hoy como
presencia viva del autor de un
repertorio pianistico sumamen-

te importante, que trascendi6
con mucho las virtudes y los vi-
cios de un pianismo romantico
decadente produciendo obras
como el Concierto para piano y
orquesta, las Danzas jaliscien -
ses, ejemplo magnifico de esti-
lizaciébn popular decantada y
los estudios en segundas
y quintas, verdadera aportacién
al pianismo del siglo xx?

¢{Qué permanece del habili-
doso compositor de canciones
cuyo sitio debe estimarse de los
mis elevados en el repertorio
de América entera? Y sobre
todo: ;qué hay en nuestros dias
del soberbio compositor de
musica sinfénica, tan extraver-
tido arménica y contrapuntisti-
camente, tan robusto en su in-
vencién, tan diestro al dar



cuerpo a sus concepciones for-
males?

Tengo para mi que a Rolén
persigue —todavia hoy— ese
sino trigico que marcd su vida
y ha impedido que su masica se
conozca a cabalidad. Ademas,
Rol6n parece no haber querido,
o no haber sido capaz de, crear
su leyenda, y sin leyenda, ya lo
dijo Abel Martin, no se pasa a la
historia.

El estudio y la valoracion
de José Rolon

A José Rolén —dice el doctor
Romero— debe juzgirsele co-
mo pedagogo, como escritor y
como compositor. El libro de
Miranda nos proporciona los
materiales bisicos para juzgar
al masico en estas tres dimen-
siones.

Como pedagogo, recordaré
aqui que Rol6n realiz6 varias
aportaciones trascendentes:

a) Cre6 la Academia de Ma-
sica en Guadalajara en 1912,
transformada en 1916 en Es-
cuela Normal de Musica. Tal
institucién, dirigida por €l hasta
1926, fue de gran importancia
en la evolucién musical del
occidente de la repablica y de
ella egresaron musicos tan no-
tables como José de JesGs Estra-
da, Ramén Serratos y Otilia
Figueroa.

b) Llamado por Chivez,
ejerci6 varias citedras en el
Conservatorio Nacional de Ma-
sica a partir de 1930: piano,
pedagogia musical y composi-
ciébn, destacindose especial-
mente en esta Gltima que sirvié
hasta su muerte. Alumnos con-
servatorianos de Rol6n: Blas
Galindo, Armando Montiel
Olvera, Carlos Jiménez Mabarak
y Salvador Moreno.

©) Dirigi6 el Conservatorio
Nacional de Musica de marzo a
septiembre de 1938 y, previa-
mente, la Seccion de Masica del
Departamento de Bellas Artes

de la Secretaria de Educacién
Pablica.

d) Tradujo al espariol la mo-
nografia de Isidor Philipp Ia
enserianza del piano.

e) Es autor de un “Manual de
modulacién” muy estimado no
sblo por sus alumnos, sino aun
por Carlos Chavez, quien fraca-
s6 en su intento de incluirlo co-
mo una edicién de la Orquesta
Sinfénica de México.

Como escritor, me limitaré a
mencionar que Rolén produjo
multitud de notas, resenas y en-
sayos que se distinguen por su
discrecién y sélidos conoci-
mientos, escritos, que en su
época tuvieron una indudable
importancia en la elevacién de
la cultura musical de su natal
Jalisco y aGn de la ciudad de
México, ademis de contribuir
(aquellos publicados en Fran-
cia) al conocimiento de la ma-
sica mexicana en el extranjero.

Hoy, gracias al libro de Mi-
randa, tenemos acceso a ese
repertorio que, a mis de revelar
las concepciones musicales de
Rol6én, documentan varios as-
pectos desconocidos de nuestra
historia musical en los primeros
cuarenta y cinco aios de este
siglo. Asi por ejemplo, su hasta
hoy inédito “Ensayo documen-
tal sobre la mGsica en México.
1900-1940”.

Descubrimientos para la
blografia de Rolon

Ni duda cabe que la mayor
aportacién del libro en lo que
se refiere a la biografia de Ro-
16n es el haber fijado definitiva-
mente la fecha de nacimiento
del masico mediante la publi-
cacion de su fe de bautismo.

Asi, las fechas 1878, 1879,
1883 y otras que circulaban,
quedan sin validez. Rolén,
pues, naci6 el 22 de junio de
1876.

Otra aportacién valiosa para
la historia del Conservatorio
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Nacional y especialmente para
conocer el periodo de Rolén
como director de la afieja es-
cuela es el texto de “Los suce-
sos del Conservatorio”, docu-
mento patético que no obstante
parecer una contundente de-
fensa de la posicién de Rolén al
frente de la problemitica insti-
tucién, revela —entre mil de-
talles desconocidos— la caba-
llerosidad del masico aun con
sus enemigos politicos. Tal co-
mo ingenuamente Ponce siem-
pre se defendi6 de sus contrin-
cantes, Rol6n carece de armas
de combate ante quienes pre-
cipitaron su caida de la direc-
cién. Hasta en este rasgo de
caricter hay paralelismo entre
las vidas de Rol6n y Ponce.

Rolon, musicografo
estimable

Faltaba hasta hoy la compi-
lacién que hiciera justicia a José
Rolén como escritor sobre
asuntos musicales. La recopi-
laciébn de Miranda se encarga
de colocar al Rolén musicé-
grafo en el lugar que le corres-
ponde. Nuestro compositor no
fue cronista, ni critico, tampoco
musicologo; sin embargo, su
excepcional preparacién musi-
cal y su estirpe de artista culto
le permiten expresarse por es-
crito con elegancia, sencillez y
penetracién.

Hay sin duda en muchos de
los textos de Rolén la preocu-
pacién por ensefar, por sensi-
bilizar a sus lectores, por tras-
mitir, no conceptos técnicos,
sino los aspectos gozosos del
arte musical. Asi en sus confe-
rencias sobre Debussy, sobre la
Misa solemne de Beethoven o
sobre la sonata prebeetho-
veniana.

Otra faceta del Rol6n mu-
sicgrafo, no estimada hasta
hoy, es su promocién del ame-
ricanismo musical, evidente en
varios de sus articulos. Y por



116 Heterofonia

supuesto no faltan las prédicas
sobre nacionalismo musical,
pero, desde luego, matizado
por los anteojos modernistas
que Rolén supo colocarse muy
a tiempo.

Mis desacuerdos con
Ricardo Miranda

Doctor Miranda: muy respetuo-
samente quiero hacerle hoy al-
gunas preguntas que su excep-
cional libro no me responde.

Primera: ;Por qué no incluyé
usted el articulo de Rolén
“Francisco Godinez, un apdstol
de la cultura musical en Jalisco”
publicado en la revista
Guadalajara en febrero de
1942 y reproducido en Revista
Musical Mexicana de 7 de ene-
ro de 1945?

Segunda: Si bien puedo es-
tar de acuerdo en que los traba-
jos técnicos de Rolén pueden
resultar de 4rida lectura y hoy
un tanto obsoletos, estoy con-
vencido de que si tienen un in-
terés para la historia de la teoria
musical en México, materia tan
olvidada por nosotros los pro-
pios music6logos mexicanos.
¢(Estima usted que su proyecto
acerca de Rol6n estaria com-
pleto sin la publicacién y el es-
tudio especifico de estos escri-
tos técnicos?

Tercera: ;Qué se hizo el ma-
nuscrito del famoso “Manual de
modulacién”, mencionado por
Romero, conocido por Chivez
y alabado por Montiel Olvera?

Cuarta: ;Por qué esti au-
sente de su libro el “Ensayo
critico de tres compositores me-

xicanos” (Chivez, Ponce y Re-
vueltas) que al igual que el pu-
blicado “Ensayo documental so-
bre la masica en México.
1900-1940” fue escrito por en-
cargo de la Comisién Mexicana
de Cooperaci6n Intelectual?

Agradeceria sus respuestas
que seguramente me sacarin de
estas mis ignorancias, que mu-
cho me apenan; pero sobre todo,
quiero aqui dejar constancia
pablica de que mi admiracién
personal por su tenacidad,
preparacion y profesionalismo,
revelados para mi en nuestro
trato amistoso de los Gltimos
anos se ha acrecentado con la
lectura de este volumen que re-
comiendo y agradezco amplia-
mente.

Juan José Escorza

La sucursal estadunidense
del Club Revueltiano

Peter Garland, Silvestre Revueltas,
trad. de Carlos Sandoval. Méxi-
co, Alianza Editorial, 1994. 127
pp- (Alianza Estudios).

Asi como CoriGn Aharoniin y
Graciela Paraskevaidis en Uru-
guay, o Werner Herbers y Ro-
kus de Groot en Holanda, Peter
Garland en Estados Unidos
forma parte de esta cofradia de
convencidos de transformar a
Silvestre Revueltas, de un autor
venerado en circulos de esco-
gidos conocedores, en un autor
favorito de un ptblico masivo.
Todos ellos piensan, como mu-
chos pensamos en México, que
basta con difundir bien, a fon-
do, la mGsica del duranguense,
pues ésta posee la atraccién 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.

Para reforzar los propésitos
de esta campana, Peter Garland
comparte ahora sus hallazgos y
opiniones con el pGblico mexi-
cano a través de la traduccion
de su biografia 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 revueltianos de Méxi-
co, pues el libro de Ediciones
Era Silvestre Revueltas por él
mismo incluye una presentacion
del estadunidense. Leer a Gar-
land en inglés no es cosa facil, ni
siquiera para sus compatriotas,
pues su libro In Search of
Silvestre Revueltas: Essays
1978-1990, publicado por
Sounding Press, no estd en el
ISBN, lo cual quiere decir que
no se distribuye por los medios
comerciales habituales sino por
pedido expreso a cierta distri-
buidora. Por ende, es una grata
paradoja que un libro destinado
originalmente a un pablico es-
tadunidense tenga una difusién
mayor fuera de aquel pais.

El libro de Garland presenta
una breve biografia de Revuel-
tas y un estudio panorimico de
su obra musical, con cierto én-
fasis y precisién en el anilisis
de aquellas obras mis impor-
tantes en el sentir general, asi
como en los escritos del com-
positor. De hecho, al
Homenaje a Garcia Lorcay a
Sensemayd se les dedican
sendos capitulos independi-
entes, y junto con las revi-
siones detenidas de Alcancias
Yy Redes el lector puede ver
cémo Garland pone en funcio-
namiento las dos coordenadas
bisicas en donde ubica las
caracteristicas de la obra re-
vueltiana: el modernismo, en-
tendido en la acepcién anglo-
sajona relacionada con el
pensamiento racional y el elo-
gio de la tecnologia, y el rea-
lismo social, entendido como el
movimiento méis ideol6gico
que estético y afin a la revolu-
cién rusa de 1917.

Ahora bien, ya que el libro
de Garland precisamente reco-



noce como principal destina-
tario al pGblico de su pais —he-
cho que el autor precisa en el
prélogo de esta traduccién—,
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 —se supo-
ne— le deben ser conocidos al
lector; lamentablemente, esas
referencias y asociaciones no
tienen la misma claridad para el
lector hispanohablante, pues
en nuestro pais el conocimiento
de Henry Cowell, Elliot Carter,
Milton Babbit, Lou Harrison,
Harry Partch o Morton Feldman
es tan pobre como tal vez sea el
de Revueltas en Estados Uni-
dos; incluso referencias aparen-
temente mis conocidas entre
nosotros como Charles Ives,
John Cage o Conlon Nancarrow
pueden enganarnos porque
con estos autores, como con
tantos, incluyendo a Silvestre,
Jjuramos en vano: afirmamos
cosas gratuitas u ociosas que
provienen del desconocimiento
no asumido. Este libro de Gar-
land, pues, en el solo hecho de
divulgar una figura histérica
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
Sensemaya.

No deberia incomodar a los
nacionalistas a ultranza el hecho
de que sea un estadunidense el
primero en presentar una bio-
grafia, organizada con criterio
histérico y musicolégico, del
mexicano Revueltas; al contra-
rio, esto revela el grado de pro-
yecci6n allende nuestras fronte-
ras de la obra del duranguense,
el cual también merece de Gar-
land referencias y asociaciones
miés claras para los lectores me-
Xicanos que las anteriores.
Cuando Peter Garland entronca
a Revueltas en la linea de suce-

SIVESTRE REVUELTS -

PETER GARLAND

sién de Igor Stravinski, e iguala
sus propuestas y hallazgos con
las de Edgar Varése y Béla Bar-
ték en el manejo melodico de
células ritmicas y en el trata-
miento de férmulas sonoras de
origen popular, y cuando ob-
serva las propuestas y los ha-
llazgos de Carlos Chivez y
Aaron Copland en materiales
populares como divergentes y
hasta opuestos a los de Revuel-
tas, entonces si nos sentimos en
terrenos mas conocidos y com-
prensibles, y nos parece cada
vez mis l6gico y natural que éste
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sea el nivel de autores en donde
comresponde ubicar a Silvestre,
ante la apabullante e indiscutible
evidencia de su misica.

Hay s6lo un punto en el que
Garland podria haber abun-
dado mis acerca de la ubica-
cién de Revueltas, y es el exa-
men de ciertos antecedentes
suyos en el propio continente
americano, asi sea s6lo para
subrayar la diferencia entre la
obra de aquella generacién —
Chavez, Roldan, Garcia Caturla,
Copland, Lorenzo Femandez—
y la de la generacién antecesora
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y pionera de la aportacién
americana musical; pienso so-
bre todo en dos omisiones no-
torias en el libro, sobre cuya
relacién con la obra de Revuel-
tas me interesaria conocer la
opinién de Garland: Heitor
Villa-Lobos y Manuel Maria
Ponce.

Otros puntos sobre los cua-
les Garland podria haber dado
informacién mis precisa en su
libro son los antecedentes del
repertorio modernista que for-
mé a Revueltas y la llamada
“conexiébn cubana”, es decir la
relacién de los compositores de
la misma generacién entre Nue-
va York, La Habana y México.
En el primer caso, Garland
afirma que “seria importante
conocer el contenido” de los
programas de violin y piano
que Revueltas y Chivez ejecu-
taron entre 1924 y 1926 —pia-
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
Yy precisar entonces que se sue-
len agrupar dos ciclos distintos
de conciertos en un solo pa-
quete: por una parte, los Con-
ciertos de Musica Nueva rea-
lizados por un heterogéneo
grupo de instrumentistas de ci-
mara bajo la direccién de
Chavez, realizados entre di-
ciembre de 1925 y la primavera
de 1926; por otra parte, la gira
de recitales 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 recorri6é
varias ciudades del pais y del
sur estadunidense entre 1926 y
1927, y que dej6 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 Musica Nue-
va, dado en el Anfiteatro Boli-
var de San Ildefonso el 18 de di-
ciembre de 1925, present6 un
cuarteto de cuerdas de Chivez,
Tres cantos rusos de Stravinski,
el Catalogo de flores de Darius
Milhaud, Octandre de Varése,
seis piezas para piano de Erik
Satie y la Rapsodia negra de
Francis Poulenc; en este con-
cierto Revueltas toc6 las partes
de violin primero en las obras
correspondientes. El contenido
de este concierto, pues, con-
firma las coordenadas propues-
tas por Garland para la ubi-
cacién de Revueltas en lo que
se refiere a la tendencia “mo-
dernista”.

Por lo que respecta al se-
gundo caso, la ingeniosamente
llamada “conexién cubana”,
Garland expone sus ideas sobre
los nexos entre la musica de
Amadeo Roldin y Alejandro
Garcia Caturla y la msica de
Revueltas, sobre todo por la
relacién de los tres musicos con
el tratamiento avanzado de las
células ritmicas como gene-
radoras estructurales en la com-
posicién, y de nuevo se pre-
gunta —en la pagina ochenta y
cuatro del libro— cuinto se
habran conocido los dos cuba-
nos y Revueltas. No es tan difi-
cil averiguarlo: basta con re-
visar la memoria de la Orquesta
Sinfénica de México —dis-
ponible en varias bibliotecas
musicales de nuestra ciudad—
y constatar que, por lo menos
en la temporada de 1929, se
programo la suite de La Rebam -
baramba; incluso uno de los
dos conciertos en que fue pro-
gramada debi6 haberlo dirigido
Revueltas; su hermano José
recordaria afios después la frase
admirativa “jEsto esta de la re-
bambaramba!” como expresién
espontinea del lenguaije de Sil-
vestre, Roldan, a su vez, ofrecié
durante el mismo decenio con-
ciertos en los que incluyé com-

posiciones de Revueltas, segln
afirma Zoila Gémez. Tal vez el
bloqueo estadunidense contra
Cuba le ha impedido a Garland
conocer los frutos de las inves-
tigaciones recientes sobre Rol-
din y Garcia Caturla, pero
siempre se puede usar a Méxi-
co como un intermediario efi-
caz para burlar la incomuni-
cacion entre el imperio y la isla.
Las semejanzas y afinidades
que supone Garland entre los
tres multicitados compositores
se ve reforzada por la informa-
cién 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 informacién 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 exageracion de las
anécdotas, el pintoresquismo y
las leyendas sobre Silvestre, no
hayamos podido producir to-
davia un catialogo 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 informacién suficiente, o no
quisieron acrecentarla. Cuando
Garland puede apoyarse en las
propias partituras del composi-
tor o en informaciones de
primera mano obtenidas por si
mismo, su trabajo es muy co-
rrecto y valioso; pero en otros
casos —como su lista provi-
sional de obras del compositor,
a falta de un catalogo como es
debido— ha tenido que apo-
yarse en las informaciones bi-
bliogrificas disponibles, y aqui
se revela el estado de error que
ya deberiamos superar. Por



ejemplo, el afirmar que Revuel-
tas compuso la masica de la pe-
licula Mala yerba, dirigida en
1940 por Gabriel Soria, cuando
esa masica fue compuesta en
realidad por Fausto Pinelo Rio y
Julio Cochard. No sé en qué
momento alguien confundié
‘un Azuela con otro”, ya que
Revueltas si compuso la musica
de la primera versién de Los de
abajo, dirigida en 1939 por
Chano Urueta, pero constante-
mente se reproduce esta infor-
macién sin ir a confirmarla en la
pelicula o, por lo menos, en las
fuentes documentales sobre
cine. El hecho de que Garland
no abundara en su libro en el
anilisis de las canciones de Re-
vueltas, todo un mundo digno
de estudio detallado, le impidi6
precisar que de las tradicional-
mente llamadas Dos canciones
de 1937, sélo una, Caminando,
tiene texto de Nicolds Guillén,
no las dos como suele afirmarse
sin ver las dos ediciones que
existen de estas composiciones;
la otra cancién, Amiga que te
vas, que nunca he oido en los
recitales poco originales de
nuestros cantantes, tiene por
texto un hermoso poema de
Ramén Lopez Velarde. Tal vez
Garland no ha querido profun-
dizar en el estudio de las can-
ciones revueltianas por la limi-
tacién del idioma, pero he aqui
un proyecto atractivo para las
modas de lo interdisciplinario:
establecer algan criterio de se-
lecciébn en Revueltas para los
textos de sus canciones.

Un qGltimo punto que mere-
ce atencién en el trabajo de
Garland es el manejo un tanto

impreciso de algunos elemen-
tos biogrificos que no resuelve
de modo satisfactorio. Es dificil
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 Chi-
vez y no afirmar con ligereza
juicios categéricos contra el se-
gundo por todos los problemas
y obsticulos que ha tenido que
sufrir la obra revueltiana. A ese
paso, los promotores de las
leyendas le van a echar la culpa
a Chavez de que nadie haya
realizado hasta ahora el catilo-
go de Revueltas. Se puede afir-
mar con toda conviccién el
dano real que Chavez 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 Chavez, una vez
muerto el ilustre rival, volvi6 a
dirigir obras revueltianas con la
Sinfénica 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 discipulos de
Chiavez conocieron y estudia-
ron la obra de Revueltas, a ve-
ces sin acabar de entenderla,
como sorprendentemente pasd
con Moncayo; otro discipulo de
Chavez, 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. ¢ que seguird
habiendo quienes no puedan
perdonar a los muertos por lo
que hayan hecho bien o mal,
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pero me parece que se ayudara
mis a Revueltas difundiendo el
valor de su propio trabajo, no
negando el de los demis.
Hechas las salvedades ante-
riores, pasemos a saludar con
muy buena voluntad la apari-
cién del libro de Peter Garland
en espanol, el cual constituye
desde luego un paso hacia un
nivel superior de reflexién y
anilisis en el estudio de la obra
de Silvestre Revueltas. El libro
cumple con ofrecer la minima
visién de conjunto que es nece-
saria para la comprensiéon del
creador, y abre muchas puertas
sugerentes para temas especia-
lizados de investigacién sin ce-
rrar ninguna. Se nos revela asi
lo necesarios e interesantes que
son estudios particulares como
los siguientes: la formacién re-
vueltiana entre 1920 y 1928, en
donde todavia se debatira du-
rante varios anos la teoria del
compositor con formacién gra-
dual frente a la teoria de la ex-
plosién creativa sin antece-
dentes; el mundo ya descrito de
las canciones revueltianas; la
masica para cine, y para la es-
cena en general, como danza,
teatro, revista; las composicio-
nes de indole politica creadas
durante el viaje a Espana; la com-
paracion de las “partituras
dobles” como Planos, los Sonetos
o algunas canciones... En fin, el
resultado mas estimulante de
visitar la sucursal estaduni-
dense del club revueltiano es
que le augura mucho trabajo
por hacer a todo el club; asi que
manos a la obra, por favor.

Eduardo Contreras Soto
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Hacer miisica

Antonio Navarro, Hacer miisica.
Blas Galindo, compositor. Méxi-
0o, Universidad de Guadalajara,
1994. 85 pp. (Cuadermnos de
arte)

Como parte de la colecciébn
Cuadermnos de Arte, la Universi-
dad de Guadalajara acaba de
publicar un libro sobre Blas
Galindo, preparado por Anto-
nio Navarro. Desde estas pagi-
nas saludamos este nuevo y
merecido homenaje al compo-
sitor de San Gabriel.
Concebido con cuidado y
carino, Hacer muisica cumple
con su objetivo: otorgar una
idea general de la vida y de la
extensa obra de nuestro ano-
rado masico jalisciense.
Acompanado de una serie
de documentos, Antonio Nava-
o rescata la imagen y la labor
que realiz6 Blas 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 ella y mediante ella,
la voz universal, “adherido al
manifiesto por crear una masi-
ca que reflejara a su continente
Y a su pais”. Para el autor del li-
bro “es real en su existencia el
maravilloso rostro del arte lati-
noamericano, rostro que nos
muestra una masica igualmente
admirable, entranablemente
nuestra, americana; como los
hombres y mujeres de estas tie-
rras, quienes también ponen en
nuestros oidos una tradicién
con sus valores propios” (p. 7)
En su ensayo “El rostro la-
tinoamericano”, Antonio Nava-
rro ofrece una breve semblanza
de Blas Galindo. Pero mis que
los datos biogrificos, lo impor-
tante de este ensayo es la vision
que Navarro tiene de los mo-
mentos musicales del composi-
tor jalisciense. Con trazos grue-
sos caracteriza los elementos

generales de la muGsica de Blas
Galindo. El autor de Hacer
musica sostiene que puede
considerarse a la etapa de 1940
a 1960 como de maduracién, 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-
sefian un temperamento con
poderoso acento dramitico.
También su escritura discurre
entre marcados acentos ritmi-
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-
o, Blas Galindo anade a los
anteriores elementos musicales
“una decidida predileccién por
la disonancia politonal y el cro-
matismo libre, emparentados
con frecuentes episodios dia-
tonicos”. S6lo es hasta ese mo-
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
caracteristicas de la masica de
Blas 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 musico es un todo
ascendente. Es decir, nos impi-
de ver que en esas etapas el
compositor tuvo altibajos,
obras muy bellas e importantes
en el acervo musical universal y
otras en lo que lo principal es la
incursién del compositor en
nuevos lenguajes, basqueda no
siempre lograda. Reconocer
esto, considero, no demerita al
compositor sino, por el con-
trario, nos permite conocerlo

mucho mis en todas sus face-
tas, en todos sus avatares.

La composicibn musical,
como toda creacibn artistica, no
mantiene una linea evolutiva
ascendente, sino refleja los mo-
mentos de duda, bGsqueda,
experimentacién. El mismo
Blas Galindo, en su por demis
interesante carta de julio de
1991 a Antonio Navarro (publi-
cada por vez primera en Hacer
miisica), muestra c6mo un
creador, presionado por cir-
cunstancias externas, no en-
cuentra con facilidad la voz que
exprese sus nuevas ideas, y
c6mo el resultado no llega a ser
el deseado. Refiriéndose a su
Segunda sonata para violin y
piano, Gltima obra de su ex-
tenso catilogo, Blas Galindo le
confiesa a Navarro: “En ese mo-
mento cambiaron mis planes de
trabajo. Suspendi todo y me
dediqué a trabajar en mi sonata
para violin y piano. Pero esto
no caminaba. Me sentaba frenta
el escritorio con papel pautado
pero no se me ocurria nada, y
mi angustia aumentaba y au-
mentaba a medida que pasaban
los dias. Hacia apuntes y mas
apuntes, pero no tenian ning@n
valor melédico. Los analizaba y
eran puros disparates [...] se
acercaba la fecha para la inau-
guracién y yo no tenia mi so-
nata terminada. Les mandé [a
Victoria Horti y a Alberto Cruz-
prieto, quienes estrenarian la
obra] el tiempo Lento mientras
yo trabajaba un Allegro. Pero la
sonata quedb coja, con dos mo-
vimientos: Andante y Allegro”.

Esta carta, incluida en “Dia-
logos de un diario compartido”,
es una muestra muy viva de
Blas Galindo. En ella encon-
tramos 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 repetia, tenia ya
establecidos los momentos o



los hechos sobre los que él
queria hablar. De ellos, man-
tenia un esquema e incluso,
muchas veces, parece que se
encuentra uno con un guién,
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 mis cilidamente al
maestro. Nos revela un nuevo
dilogo.

En ella también encontra-
mos un recuento de los home-
najes que se le hicieron en
1990, al cumplir el compositor
ochenta anos: “once homenajes
con orquesta sinfénica; doce
con grupos corales; doce en pe-
ribdicos y revistas; nueve en
television; seis por radio, y
cinco homenajes varios con
orquesta de ciamara, de piano
solo, de bailables de nifos, de
canciones y discursos, como
los que me hicieron en San
Gabriel”.

El libro se acompania de dos
articulos  publicados  por
Nuestra mausica hace casi cin-
cuenta anos. La semblanza de
Blas Galindo por Carlos Chavez
y “Compositores de mi gene-
racién”, de Galindo.

Un acierto, considero, es la
inclusién de dos partituras del
compositor jalisciense: La
lagartija, para piano, com-
puesta en 1935, y el primer
movimiento de su Segunda
sonata para violin y piano, de
1991.

La secuencia de fotografias,
llamada por Antonio Navarro
interludio entre otras secciones
del libro, nos ofrece una bio-
grafia grifica del compositor.
Otra forma de acercamiento a
Blas Galindo que nos ofrece
Navarro es la inclusién de va-
rias cartas, principalmente de
los inicios de los anos cuarenta,
de Aaron Copland, Serge Kous-

sevitsky, Franklin H. Price y
Carlos Chévez. Una carta en es-
pecial nos llamé la atencién. 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 mG-
sica mexicana”.

Por ultimo, el autor de
Hacer musica. Blas Galindo,
compositor, incluye una crénica
biogrifica y el catilodo de
obras de Galindo. Puede des-
prenderse con facilidad que los
datos biograficos, incluso la
redaccién misma de algunos
pasajes, fueron tomados del
curriculum vitae elaborado por
el propio compositor.

El catilogo de obras, en el
que se incluyen como datos s6lo
el titulo, la fecha de composi-
cién y la dotacién de la obra,
esta incompleto. Varias piezas

de Blas Galindo estan ausentes,
principalmente las de sus pri-
meros anos de composicion,
como Trozo (1933), Cuadros
(1934), Un loco (1935), Sombra
(1937), La creacion del bombre,
Danzarina, Estampa y La
mulata de Cérdoba, de 1939, el
episodio IV de La coronela, de
Silvestre Revueltas, de 1940,

Arroyos, de 1942...
A pesar de ello, Hacer
musica. Blas Galindo,

compositor, es un excelente
homenaje al musico de San
Gabriel. Antonio Navarro viene
asi a continuar su labor de es-
tudio y difusién de la vida y de
la obra del maestro Galindo,
como lo hiciera en 1990, al cola-
borar en la organizacién del ho-
menaje que se le hiciera en
1990 en Guadalajara al maestro
jalisciense.

Xochiquetzal Ruiz Ortiz
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Musica impresa

Bach a la guiltarra

Jean-Sébastien Bach, Partita ou
suite en mi majeur. Transcrip-
ciébn de Javier Hinojosa [Paris],
Société Francaise de Luth
[1994].

Para la coleccion Le secret des
muses, auspiciada por la So-
ciedad francesa de laad, Javier
Hinojosa ha editado una nueva
version de la conocida partita
BWV 1006 de ]. S. Bach. La no-
vedad de esta edicion reside en
el hecho de que la célebre obra
ha sido transcrita para la hoy
denominada guitarra barroca,
instrumento sui generis, cCuyo
periodo de esplendor coincide
precisamente con el de la vida
de Bach.

Como nos refiere el propio
Hinojosa, existen dos versiones
antiguas de esta obra: la con-
cebida para violin solo, cuyo
manuscrito parece haber sido
escrito directamente por el pro-
pio Juan Sebastian, y aquella
que, sin indicaciébn de instru-
mento, fue escrita en doble
pentagrama y claves de do en
primera y fa en cuarta, y cuya
peculiar disposicion polifénica

Collection

LE SECRET

DES MUSES

Jean-Sébastien BACH

PARTITA oU SUITE EN M1 MAJEUR

TRANSCRIPTION POUR
GUITARE BAROQUE DE

Javier HINOJOSA

Société Francaise de Luth %

ha hecho suponer a ciertos mu-
sicblogos que fue destinada,
mas que al clavicémbalo, al
laGd.

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-

plo, fue empleado por Juan Se-
bastiin en por lo menos dos de
sus cantatas, donde la pieza to-
ma el nombre de sinfonia.
Rachmaninov realizé una ver-
sibn para piano solo y existen
transcripciones modernas para
arpa, guitarra sexta e incluso
orquesta, ademas de que los



laudistas tocan normalmente la
partita como obra de repertorio.
Asi, resulta perfectamente
justificable la presente version
para guitarra barroca, instru-
mento no sblo contemporaneo
del autor, sino muy apropiado
para cumplir adecuadamente
con dos requerimientos esen-
ciales de su interpretacion: la
expresion de su maravilloso y
especial contenido melédico
y la ejecucidbn de una discreta
pero rigurosa escritura cordal.
Para su transcripcion Javier
Hinojosa declara que procedi6
“con el mismo criterio que se
sigue para la traduccién en la
literatura”, y explica:

Traduccibén, transcripcion, adap-
tacidn o arreglo son cosas muy
semejantes. Cada instrumento, o
familia de instrumentos, posee
caracteristicas propias de expre-
sibn, de articulacién, de pro-
nunciacién, de sintaxis, de per-
suasion y de elocuencia. De un
lenguaje a otro cambia muchas
veces el orden estructural de los
pensamientos. Se dicen las mis-
mas cOsas con conceptos, trans-
posiciones de formas y palabras
muy diferentes. Se dice lo
mismo diciendo otra cosa. Por
eso la traduccibn o transcrip-
cibn no puede reducirse al
traslado literal de un texto, a la
copia, la traduccién “palabra

por palabra”™ o “nota por nota”,

sino a la comprensién o inter-
pretacion del significado de las
ideas, expresindolas de otra
manera, con las caracteristicas
idiomdticas del instrumento (o
lengua) del cual nos servimos, y
sin embargo, diciendo lo mismo.

Hasta aqui la cita del inteligente
prefacio que Hinojosa coloca a
su transcripcion. Las palabras
reproducidas muestran la mag-
nifica doctrina que el transcrip-
tor sostiene en tomo a un to-
davia muy debatido tema,
especialmente entre guitarris-
tas. Desde luego, a ellos espe-
cialmente recomiendo la lec-
tura de este prefacio.

Si bien la versién usual para
violin 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 s6lo una mayor facilidad de
ejecucibn —aun para la mo-
derna guitarra sexta— sino la
mejor disposicion para realizar
las peculiares “campanelas”,
procedimiento caracteristico de
la guitarra barroca que consiste
en singulares inversiones de
acordes, arpegios y fragmentos
melbédicos con los que se ob-
tiene una resonancia particu-
larisima.

Dentro de los recursos ex-
presivos de la guitarra barroca,
la transcripcion 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-
cion, sino la obra misma cual si
hubiese sido concebida origi-
nalmente por su autor para el
instrumento.

Pese a que la transcripcibn
de Hinojosa se encuentra en
tablatura francesa, todo guita-
rista puede sacar provecho
de la edicién, pues, ademas de
que es relativamente facil
aprender a leer tablatura —so-
bre todo para un guitarrista ya
formado— la Advertencia de
las paginas 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
musica para guitarra barroca de
modo suficientemente sencillo
y claro con la notacién conven-
cional.

Espero sinceramente que
este 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 enganados mu-
chos guitarristas afectos a la
obra de Bach.

Juan José Escorza
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Jiménez & Mabarak [sic]

Orquesta Sinfonica “Carlos

Chavez”: dir. Fernando Lo -

zano, Musique Mexicaine/ Me-
xican Music/ Mexikanische
Musik / Musica [sic] mexicana;
Hommage 3/ Homage to/ Zu
Ehren von/ Homenaje a Jime-
nez & Mabarak [sid. Francia,
Forlane, ucp, 16712/16713,
1994. 2 discos compactos.

Segn se ve en esta nueva
grabacion, primera al parecer
de la Orquesta Sinfébnica —;ya
no Juvenil>— Carlos Chavez,
ahora se debe mencionar a los
compositores mexicanos por
sus apellidos matemos, quiza
para no perder el tiempo en ex-
plicarles a los dictadores de las
modas culturales anglosajonas
que los hispanicos usamos con
mucha frecuencia nuestros dos
apellidos, no el paterno exclu-
sivamente. Algin dia hablaré
con los corresponsales esta-
dunidenses que me llaman “Mr.
Soto” acerca de composiciones
mexicanas tan reconocidas co-
mo el Concierto del Surde Cué-
llar, la Sinfonia india de Ra-
mirez o Sensemaya de Sanchez,
y aun del Huapango de Garcia
o de Pueblerinas de Garcia de
la Cadena.

Pero, entrando propiamente
al trabajo sonoro que la or-
questa ha realizado con las
obras de Carlos JIMENEZ MA-
BARAK (1916-1994) y de Mi-
guel BERNAL JIMENEZ (1910-
1956), 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 integramente a cada com-
positor, cuando estos nombres
suelen ser usados como “re-

MUSIQUE MEXICAINE / MEXICAN MUSIC / MEXIKANISCHE MUSIK / MUSICA MEXICANA
HOMMAGE A / HOMAGE TO / ZU EHREN VON / HOMENAIE A
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i Orquesta‘Sinfonica “Carlos Chavez"

lleno” en las grabaciones de
olros compositores mas co-
nocidos en el extranjero. El
meérito aumenta porque estos
discos difunden ahora a los dos
compositores en dondequiera
que lleguen las distribuciones
de la casa francesa Forlane, una
empresa con la que Fernando
Lozano se ha llevado muy bien
desde 1980 por lo menos,
cuando grabara alli tanto mate-
rial con la Filarménica de la
Ciudad de México. Este album
doble —reeditado en volGme-
nes separados en México— lle-
va por primera vez al disco

compacto Tres cartas de Méxi -

co, Noche en Morelia y El
Chueco de Bernal Jiménez, y
Sala de retratos y la Balada de
los rios de Tabasco de Jiménez
Mabarak.

Otras dos obras incluidas
aqui, Angelus de Bernal y la
Sinfonia en un movimiento de
Jiménez Mabarak, ya habian
sido llevadas al disco compacto
desde fines de 1993, por parte
de la OFCM con Luis Herrera de
la Fuente y Eduardo Djaz-

munoz. En general, la suerte
discografica del repertorio pre-
sentado aqui no habia sido
mucha: las Tres cartas y El
Cbueco son de las mas afor-
tunadas, pues la primera de las
dos obras cuenta con versiones
previas a cargo de la Sinfénica
Nacional con José Ives Liman-
tour (Musart, 1958) y la OFCM
con Enrique Batiz (EMI, 1985),
y la segunda es favorita de Lo-
zano, quien la ha grabado ya
dos veces antes (RCA, 1981, y
Fondo INBA-SACM, 1990), sin
olvidar el ilustre antecedente de
Eduardo Mata, quien la grabara
con la entonces Sinfénica de la
Universidad (RCA, 1968). El ca-
so de Jiménez Mabarak es to-
davia mas 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 difusion para igualar su
fama a la de las obras mas
conocidas del gran capitalino
recientemente fallecido.
Revisemos cada disco por
separado, como parecen haber



sido concebidos originalmente.
El repertorio de Bemnal Jiménez
ofrece algunas de sus piezas
orquestales mas conocidas, so-
bre todo las Tres cartas (1949)
con su creacion de panorama
pintoresco y dinamico; el me-
ditador, creciente Angelus
(1955), la impresionista Noche
en Morelia (ca. 1945) —que ga-
nara en su momento un premio
de la Orquesta Sinfénica de
México— y esa joya de la danza
modema que es E!/ Chueco
(1950). De todo el material, el
Angelus y las Tres cartas me
parecen los mejores cortes,
pues la presente version de El
Chueco suena por momentos
apagada, carente de brillo so-
bre todo en los episodios fi-
nales que recreanel ambiente
festivo con su musica de baile
de barrio; me es casi imposible
dejar de pensar en la version de
la OFCM con el propio Lozano
que, con todo y sus catorce
anos de antigiedad y la apa-
rente limitacién del acetato, se
va haciendo cada vez mas difi-
cil de superar por el aplomo, la
gracia y la chispa que alli que-
daron plasmados.

En las obras de Jiménez

Lejanfas de Antonio Lopez

Lejanias, Antonio Lépez, [Méxi-
co), s.e., CDALP-001, [1992].

Lejanias es el titulo de la mas
reciente produccion discogra-
fica de un guitarrista al cual he
conocido apenas y que me ha
sorprendido por su innegable
musicalidad: Antonio Loépez,
uno de los muchos frutos surgi-
dos de la fértil mano de Guiller-
mo Flores Méndez, a quien
tanto le debe el medio guitarris-
ico mexicano.

Mabarak aqui 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 anos. Esta
Balada de los rios de Tabasco,
la Gltima de la serie (1988),
lleva consigo asociaciones para
un periodo de la vida del
compositor, cuando pasd largas
temporadas en Villahermosa, y
para la poesia exuberante, des-
bordada, de Carlos Pellicer. La
Balada de los rios... no fue
concebida, como las primeras,
para la danza, sino para la sala
de conciertos, pero en su es-
tructura rapsddica y su trata-
miento orquestal comparte el
“aire de familia” de sus célebres
hermanas bailables, las baladas
del pajaro y las doncellas
(1947) y del venadoy la luna
(1948). La Sala de retratos, suite
de pequenas vinetas orques-
tales dedicadas a personas muy
apreciadas por el compositor,
debe ser de las Gltimas produc-
ciones de Jiménez Mabarak, si
no la Gltima (1993): su escritura
se desenvuelve en marcos tona-
les muy tradicionales, si bien

Antonio Lopez, después de
una larga ausencia, se ha rein-
sertado en su suelo natal. Y su
reinsercion esta signada por un
hecho por demas significativo:
su deseo de impulsar, promo-
ver y difundir la obra de nue-
stros compositores. Lejanias es,
pues, la materializacién de un
propésito ajeno al lugar co-
mun, el mejor indicio de un
compromiso profundo con la
musica y la cultura nacionales,
la apertura de una senda por la
que, sin duda, habra 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
Chavez”, constituye un buen
inicio para recibir a continua-
ciobn la Sinfonia en un
movimiento (1962), una de las
mejores muestras de asimila-
cion del dodecafonismo en Mé-
Xico, y ejemplo decisivo del uso
de un procedimiento al servicio
de las intenciones del autor.

En resumen, una valiosa
adquisicion para los discéfilos
de la misica mexicana: autores
sin gran difusién, obras poco
conocidas, etc. Una grabacién
correcta, aunque no muy bri-
llante; una interpretacion ape-
nas justa y tolerable, sin sufi-
ciente entusiasmo y
problemas perceptibles para
coordinar la seccidn de cuerdas
—le pesa Jiménez Mabarak a
los atrilistas de la agrupacion...
Hay que saludar, no obstante,
este esfuerzo bien intencionado
de Lozano y sus chicos, y es-
perar que en el futuro Forlane
tenga mas respeto por los au-
tores que vende, y que quiera
seguir vendiendo.

con

Eduardo Contreras Soto

gros de los que aqui, de modo
maduro, deja evidenciar.
Lejanias es la contribucion de
un guitarrista al conocimiento
de una musica que por su cali-
dad, variedad, diversidad y
abundancia merece tener ma-
yores canales de difusion.
Cuatro obras reGne el disco
cuya presentacion en sociedad
ocurrio 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, Vinetasde
Gerardo Tamez, la Suite en La



de Manuel M. Ponce y la
Sonata num. 4 Lejanias de
Ernesto Garcia de Ledn, que es
la que da titulo al disco. Anto-
nio Lopez, con palabras sencil-
las, sin aspavientos de divo, sin
mas lucimiento que el de su ta-
lento para tocar la guitarra, nos
regal6 una noche exquisita.
Habl6 de cada una de las obras
y leyé los breves textos con-
tenidos en el cuademillo del
disco, toc6 fragmentos de cada
una de las obras, llamoé al esce-
nario a2 cada uno de los com-
positores alli presentes para
que compartieran los aplausos
cada vez mas calidos del audi-
torio, y ante la obligada ausen-
cia de Manuel M. Ponce, invitd
a hacer uso de la palabra al
maestro Juan Helguera, quien
cerrtO6 con broche de oro el
evento, obsequiandonos un
poco de su sabiduria.

Ponce representa uno de los
momentos cumbres de la escri-
tura guitarristica en México. Su
Suite en La, compuesta en
1928, a instancias de Andrés

Segovia, sigue la configuraciéon

ortodoxa de las suites barrocas
(Preludio- Allemande-Sara-
bande-Gavotte- Gige) pero
munida de un espiritu que linda
con acentos espanoles. La acer-
tada escritura idiomdtica revela
cuan 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 anos de edad),
no muestran mas afinidad que
la de ser, a la vez, ejecutantes
de la guitarra. Es mas, excep-
tuando a Emesto Garcia de
Ledn, ninguno ha trascendido
la creacién de obras para gui-
tarra. Y desde el punto de vista
estético, tampoco puede situar-
seles en termritorios cercanos o
vecinos a los de otros composi-

tores de su misma generacion,
mas 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 muasica en el segundo
medio siglo) o las bGsquedas
sonoras que los llevaron a la
multimedia, el neo-instrumen-
talismo o la muasica por medios
electrénicos. Oliva, Tamez vy
Garcia de Le6n mantienen una
fidelidad a su instrumento, a los
modos de tocar la guitarra in-
sertados en siglos de tradicion,
a las sonoridades mas caras,
mas propias, mas tipicamente
guitarristicas que pueden ha-
llarse en tan noble instrumento.

Pero es precisamente aqui
donde residen las virtudes de
estos musicos-guitarristas-com-
positores. Los tres demuestran
un oficio en extremo solvente;
los tres se acercan a la construc-
cibn de una obra de aristas
personales en la expresion, la
forma 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 incitd, intimo, propio: la
guitarra.

La Sonata transfigurada, de
Julio César Oliva, escrita en ho-
menaje a Chopin, es una virtu-
osistica pieza que evoca no
sblo el espiritu misterioso de
los preludios o nocturnos cho-
pinianos, sino también el vuelo
técnico, la agilidad digital, la
versatilidad timbrica que ema-
nan del recorrido acrobatico so-
bre el teclado. En esencia, una
partitura que recoge no solo 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 si
misma, mas alla de cualquier
ismo de moda.

Las Vinietas de Gerardo Ta-
mez vienen a ser otro acer-
camiento a los aires mas autén-
ticos de la mexicanidad, a la
musica que nace en el seno del
pueblo, y que nuestro compo-
sitor conoce con profundidad.
Tamez capta en sus piezas
(Cardenche, Décimas, Cancion
y Danza) s6lo los matices mas



sutiles, los contomos, los ras-
gos de musicas populares o in-
digenas 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 aGn sin renunciar a
ciertas bisquedas sonoras que
le aproximen a una estética

contemporanea, su mausica
mantiene siempre sus hondas
raices mexicanas.

De la misma manera, Er-
nesto Garcia de Ledn mantiene
una intensa relaciobn 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
Lejanias, la sonata de Garcia de
Leén que sirve de titulo al es-
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pléndido disco de un guitarrista
al cual hace poco conoci y que
ha despertado mi sincera admi-
racion. No tengo reparo en afir-
mar que el trabajo de Antonio
Lopez Palacios, que viene
acompanado por los extraordi-
narios dibujos de Juan Se-
bastiin, es un generoso aporte
a la discografia mexicana.

Aurelio Tello



Correspondencia

México, D.F., a 18 de noviembre de 1994.

Mtro. Juan José Escorza
Director de la revista Heterofonia
CENIDIM, México, D.F.

Estimado maestro:

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 estrella, con respecto a
la resefia de que ha sido objeto en sus paginas: “El fantasma de Manuel M. Ponce”, por
Ricardo Miranda.

Cultura frente a fantasmas

iPues vaya con el humor involuntario!

Ahora, cuando alguien se sienta incomodo por la aceptacién entusiasta que ha
tenido una biografia musical, optara por decir que ese libro, aunque sea aplaudido
por centenares de lectores, es un “fantasma musicologico”.

No le importara que, por ejemplo, mi anecdotario de Ponce haya sido elogiado por
musicos tan connotados como el director y violinista Carlos Esteva, quien perso-
nalmente adquirié treinta ejemplares para sus huestes orquestales.

Para algan investigador, es un delito que Tarcisio Herrera sea denominado “mu-
sicologo”, a pesar de que ha realizado tareas como el cataloco exhaustivo de la pro-
duccion de Miguel Bernal Jiménez, el genio de Morelia; pero no sblo de sus com-
posiciones y tratados musicologicos, 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 tormo a sus piezas mas familiares.

Todo ello esta 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 elabor6 Herrera el catdlogo de las composiciones de Ponce? Pues
porque ya compild ese catalogo su amigo el concertista Carlos Vazquez, con ayuda de
Emilio Diaz, y ya lo ha entregado al CENIDIM, debidamente documentado.

Asi que, si a alguien no le simpatiza mi coleccion de anécdotas sobre “el compo-
sitor mexicano mas interpretado en el mundo” (segin declaraciones de Carlos
Chavez), la llamara “aburrida e intrascendente serie de peroratas”, sin importar que
ellas hayan sido festejadas por doscientos oyentes durante la presentacion de dicho li-
bro en el Foro Coyoacanense, a fines de 1992, el mismo dia en que Herrera recibi6 el
Premio Universidad Nacional.

Tal sesion fue resenada en Excélsior (12 y 23 de noviembre de 1992) y en El He-
raldo (28 de noviembre de 1992).

Por lo demas, el acopio de anécdotas lo imita Tarcisio Herrera del best seller mu-
sical Pequena cronica de Ana Magdalena Bach, por Esther Meynell (Londres, 1925).

A su vez, si alguien lee concisas sintesis de hechos reales que honran a Ponce,
reclamara que el biografo del relevante nacionalista deberia mejor “hacer el analisis de
muchas partituras claves”, el cual anilisis no seria ninguna perorata, sino un conjuro
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contra alguna “aterradora pesadilla relacionada con Ponce”. Y semejantes epitetos
seran lanzados sin prueba alguna. Como si el aburrimiento causado por algunos escri-
tos té€cnicos no se debieran justamente a la ausencia de referentes reales y tangibles.

De hoy en adelante, si Tarcisio Herrera tiene un ano sabitico en su instituto uni-
versitario de investigacion, y vuelve esporddicamente a su primera carrera, que fue de
organista y de maestro de musica (al lado de colegas como el excelente pianista Fer-
nando Ruiz Martin del Campo) se le reclamari, preguntando si acaso “no le da 1a UNAM
al senor Herrera suficiente trabajo en el campo de las letras clisicas”, en el cual, por
cierto, Herrera Zapién ya ha obtenido media docena de premios literarios.

Cuinto mejor seria que don Tarcisio abandonara la masica (arte que cultivamos
docenas de escritores), o se concentrara en el anilisis técnico de partituras, cosa que
no interesa al gran pablico, sino sélo 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 Econémica, quienes desean hacer una coediciébn para el mercado his-
panoamericano.

iEs tan facil ejercer el sarcasmo! De paso, éste es el recurso seguro para atraer la
atencidn del publico hacia el autor al cual se le ha lanzado el veneno. Mi libro sobre
Ponce es asi el primero que ocasiona una polémica en México, con tema musical.

Pero, ;qué sucede cuando el critico implacable lee la estrofa que el biografo de
Ponce escribe para cantar la Gavota célebre en Re bemol?

iMéxico antiguo,
ciudad promesa

de muchos siglos
vividos con grandeza!

Entonces el critico acusara a Herrera de “atreverse” a publicar sus letras “por odio
a Ponce”. Quien lea esto, también podri censurar al senor Miranda de la resena, por
citar a2 Borges y a Wilde (grandes clasicistas tan afectos a la misica como lo es Tarci-
sio Herrera), como simple pretexto para hablar de la existencia de fantasmas (causa
desproporcionada al efecto, que Aristételes rechazaria).

¢El critico, luego, esta conmovedoramente preocupado por el presupuesto del go-
bierno anterior de Aguascalientes, editor de nuestro anecdotario? Pues lo reanimara el
saber que este libro fue uno de los mis elogiados entre los sesenta titulos que publico
esa administracion.

A estas alturas, nuestro critico (ya vamos subiendo: hasta critico tenemos) nos envia
“una especie de wltimatum” (;qué buen latinismo!). En €l nos exige “investigar la obra
trascendental”.

No parece saber que los grandes especialistas en Ponce que son Carlos Vazquezy
Miguel Alcizar, ya lo han hecho en los extensos textos de solapa de mis de diez dis-
cos de larga duracién de la magna coleccién EMI-Angel: Semblanza de un compositor:
M. M. Ponce (XXX aniversario: 1948-1978. Produccion de César Ciceron), citada en mi
Triunfo sobre una estrella en la pagina 136, al lado del ciclo de seis casetes: M. M.
Ponce, genio y figura cldsica de México, grabado por Emilio Diaz en el Festival Ponce
de 1988 (con el récord de veinticinco recitales diversos con musica de un solo autor
mexicano).

El critico, ademas, nos incita 2 “documentar la vida del musico distinguido”, y
olvida que, lo que no escuchamos directamente de labios del enorme pianista Carlos
Vizquez, heredero de Ponce, lo leimos en la “bibliografia seria” que nos reclama
nuestro critico, y que ya dejamos citada en nuestro Triunfo sobre una estrella.

Alli dejamos constancia de que el libro mis antiguo sobre Ponce es el M. M. Pon -
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ce, de David Lopez Alonso, México, Botas, 1971 (citado en nuestra pagina 54). Le
sigue el libro-tesis, M. M. Ponce, gloria nacional, de Eva del Carmen Medina, Escuela
Nacional de Musica, 1972 (citado por nosotros en la pagina 59, con todo y estar iné-
dito). El respectivo M. M. Ponce, de Pablo Castellanos, que prepar6 Paolo Mello, es de
UNAM, 1982 (citado en nuestra pagina 136). Alli mismo citamos el libro, Ponce y la gui -
tarra, de Corazén 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 anos. Todos tienen extensos catilogos de composiciones
y grabaciones de Ponce.

Acabo de escuchar un recital del Octeto Vocal “Juan D. Tercero” que su directora,
la sensitiva Tusnela Nieto, tituld “Musica y literatura”. Alli se codea Debussy con Char-
les d'Orleans y con Baudelaire; Joaquin Rodrigo con Teresa de Avila; y Sor Juana con
Rodolfo Halffter, Eduardo Hernindez Moncada, Maria Teresa Prieto, Miguel Bernal y
Ramén Noble.

Es hasta comprensible que algin critico musical se desespere. jEso de que Carl Orff
tenga que acudir a los Cdrmenes de Catulo en latin, o a Euripides en griego, o a los
andnimos poetas medievales en latin o alto aleman! {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
ambitos en formas a veces paralelas. Por eso a veces me interesa mas la literatura
latina y a veces mas la musica cldsica, o bien decido festejar en grande el bimilenario
de la inmortalidad del vate latino Horacio, haciendo cantar a centenares de huma-
nistas mi versidon coral de la Obertura festival académico de Brahms; y para ello
adapto ocho pasajes liricos latinos de Horacio.

¢El resultado? Que todos comentan: {Qué bien hizo Brahms en poner poesias lati-
nas de Horacio en su obertura! Asi de naturalmente se entrelaza la poesia del siglo de
Augusto con la masica del XiX. Ademas, el gran Uberto Zanolli me ha aportado su ver-
sion sinfébnico-coral.

Ademas, ya estoy cantando el latin de Sor Juana en canto gregoriano.

Que me disculpe el senor Miranda por ser seguidor de Wagner, quien escribia sus
libretos operisticos y €l mismo los musicalizaba. Me gusta saber que Garcia Lorca y
Rubén Dario eran poetas que gustaban de ejercitarse en el piano. No olvido que tanto
Mendelssohn como Ingres eran musicos y dibujantes, pero uno sobresalia mas en lo
primero, y otro en lo segundo.

Victor Hugo, luego, tiene una estremecedora coleccion de Dibujos. Por el con-
trario, Bé€cquer era mejor poeta que dibujante, y luego describié de maravilla unas
partituras que no existen: en El Miserere y en Maese Pérez, el organista.

Habra musicologos que se dediquen a hacer sesudas disecciones de las partituras.
Yo prefiero descodificarlas en forma literaria. Asi hago con la Balada mexicana de
Ponce en las paginas 49, 51y 52 de El triunfo sobre una estrella. Y procedo igual con
el Concierto de violin, en las paginas 91 y 92.

Coincido con Jomi Garcia Ascot (Con la miisica por dentro, México, 1982, p. 13) en

la idea de que s6lo hay una cosa cercana al goce de oir masica: el de comentar anéc-
dotas sobre musicos.

Doctor Tarcisio Herrera Zapién

Individuo de la Academia Mexicana de la Lengua




Marzo 24

Se inaugurd el Teatro Varie-
dades en el antiguo edificio
del Convento de Betlemitas
de la ciudad de México, el
cual habia estado en poder
de la Compania Lancasteria-
na desde 1822 hasta enero
de 1894 en el que le fue de-
vuelto al gobierno. Lo estre-
ndé la compania en que
trabajaba Pina Penotti, con
la zarzuela El juramentoy la
pieza en un acto Como estd
la sociedad. El teatro, que
contaba con lunetas, un or-
den de palcos y pequena
galeria, no estaba conve-
nientemente ventilado. Para
atender al puablico, la em-
presa establecié una nove-
dad: el boleto de luneta, que
valia 25 centavos, tenia agre-
gado un talén por el cual, al
concluir la tanda, el porta-
dor tenia derecho a que se le
obsequiara un refresco o un
café que se le serviria en un
salén contiguo al teatro.

Julio 14
Teatro Principal. Reapari-
cion del violinista cubano
Claudio Brindis de Salas.
Empresa Arcaraz Hermanos.
Tocd en los intermedios de
la zarzuela las fantasias
de Otelo y de Fausto. En su
actuacion del 17 tocd Las
brujas de Paganini y el
Souvenirde Haydn.

Septiembre 12
Se inaugur6 la Banda de Mu-
sica en la municipalidad de
Quiroga, distrito de Morelia,
en el estado de Michoacian,
dirigida por el maestro Fran-
cisco Chavez Inarte.

1894

Septiembre 14

La Banda del Estado de
México, compuesta por
treinta y ocho ejecutantes, y
la Orquesta Tipica del Con-
servatorio de Toluca, in-
tegrada por veinte masicos,
salieron ayer tarde de To-
luca para ofrecer hoy su
primer concierto en el Hipo-
dromo de Peralvillo durante
la revista militar. Por la
noche actuaron en el Salén
de Embajadores del Palacio
Nacional. Regresarin mana-
na a Toluca para amenizar
las fiestas patrias.

Septiembre 28
La muasica sacra de la Cate-
dral Metropolitana. El peri6-
dico diario de la ciudad de
México El Tiempo en su edi-
cion de esta fecha publicé la
noticia siguiente: Hallazgo
artistico. Con ocasion de los
documentos emanados de
la Santa Sede sobre canto re-
ligioso, el respetable senor
dein de la Iglesia Catedral
mandd 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 mu-
sica que en ese departa-
mento existian [sic] segin
las noticias que se tenian.
Hecho el registro, se ha en-
contrado un verdadero te-
soro artistico musical de los
siglos XVII y XVIII y principios
del presente, legado por los
grandes maestros espanoles
de aquella época, entre los
que se recuerdan los nom-
bres de Victoria y de Lobo.
Dada la importancia que
bajo todo aspecto tenia para

la metrépoli la floreciente,
vasla y rica colonia de Nue-
va Espana, es casi seguro
que este “hallazgo sea mas
valioso de lo que en un
pPrincipio se cree, porque
ademais proviene de la épo-
ca en la que las artes y las le-
tras florecian en Espana en
alto grado”. Esta gacetilla la
reprodujo El  Monitor
Republicano en su edicion
del siguiente dia, pagina 2.

Octubre 16
El periédico diario metro-
politano El Tlempo dio la
noticia de que el periodista
Manuel Caballero habia re-
clamado a El Universal otro
de los periddicos diarios,
haber publicado sin su per-
miso el argumento que él
hizo acerca de la Opera
Manon Lescaut y pide que
se le indemnice con vein-
ticinco pesos que deberian
ser enviados al Asilo de Men-
digos. El Universal mando
solamente ocho pesos con
sesenta y tres centavos, en
cuya suma evalud el trabajo.

Octubre 24
Teatro de la Paz de San Luis
Potosi. En esta fecha, y por
ello antes de ser estrenado,
se probd el alumbrado eléc-
trico y se verifico la acistica
de la sala de especticulos
mediante algunos trozos de
opera cantados por la so-
prano Pina Penotti y el tenor
José Vigil y Robles, siendo
los primeros cantantes cuya
voz resond 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
galeria y 350 generales.

Noviembre 4
Inauguracion en San Luis
Potosi del Teatro de la Paz
con la 6pera Lucrezia Bor-
gia de Donizetti. La noche
del dia siguiente tuvo efecto
en este teatro la solemne
apertura del segundo Con-

Febrero 5
Se inaugurdé en la villa de
Guadalupe Hidalgo, D.F., la
Academia Municipal de
Misica y Dibujo.

Marzo 24

Teatro Arbeu. Empresa Ar-
caraz Hermanos (Pedro y
Luis). En uno de los inter-
medios de la funcibn de
zarzuela, por tandas, que
alli se daba, se exhibio el
piano eléctrico, que tocaba,
entre otras piezas, la Rapso-
dia numero 2, de Liszt. Fue
la primera vez que se es-
cuchdé en el pais un piano
reproductor.

Mayo 1
Consagracion del excelen-
tisimo y reverendisimo Joa-
quin Arcadic Pagaza, como
obispo de Veracruz, en el
Templo de La Profesa de
Meéxico, D.F. Se cantaron: la
Misa de Catelani; el Gra-

greso Médico Nacional, cu-
yas sesiones duraron hasta
el dia 8 en que se llevo al
cabo la clausura.

Diciembre 1

Teatro Nacional. Compania
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,
musica de Tomas Breton.

1895

dual de Mercadante; el O
Salutaris, de Beethoven: la
Salve de José Cornelio Ca-
macho (estreno) y el Te
Deum, de Gaspari. La direc-
cion del canto llano estuvo a
cargo del sochantre de Cate-
dral, Pilar Carrillo, y la eje-
cucion de los 6rganos y ar-
monio de Pablo Velazco.

Mayo 2
Primer concierto de la So-
ciedad FilarmoOnica para el
Estudio y Propagacion de la
Musica, organizada ese ano
y dirigida por Ricardo Cas-
tro. El acto se efectud en el
Salon Generalito de la Es-
cuela Nacional Preparatoria.
Programa: 1. 7rio para pia-
no, violin 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 averias
que le ocasioné el temblor
de tierra del 2 de noviembre

anterior. Esta clausura se

efectud a los cincuenta anos
y diez meses de su inaugu-
racion, realizada el 10 de
febrero de 1844.

loma y Andrés Herrera; vio-
la, Rosendo Romero; violon-
chelo, Rafael Galindo, se-

nior.

Junio 15
Circo-Teatro Orrin. Pre-
sentacion de la compania de
zarzuela La Aurora Infantil,
dirigida por el primer actor
José A. Jiménez. Maestro y
director concertador, Rafael
Gascon. Se presenté con El
rey que rabiod.

Junio 30
Parroquia de Tacubaya, D.F.
Primer aniversario de la
consagracion del templo.
Estreno, en la ciudad de

México, de la Misa del Papa

Marcello, de Palestrina, bajo
la direccion del maestro Car-
los J. Meneses.

De Efemérides musicales
mexicanas de Jesus C. Ro-
mero.
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