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Por un lamentable error, en nuestro niimero anterior los signos (\) de raiz cua-
drada fueron cambiados por los signos de division, lo que modifico sustancial-
mente el articulo de Luca Conti, “Introduccién critica al ‘Sonido 13’ de Julidn
Carrillo”. Para subsanar tan grave falla y a manera de disculpa, tanto para
nuestros lectores como para el doctor Conti, reproducimos en forma correcta los
textos gue fueron afectados en las paginas 81-82 de Heterofonia 123.

[p. 81:]

En la base de los nuevos intervalos estaba la conocida férmula del tempera-
mento igual:

12y2

de la cual se obtenia la amplitud de cada intervalo temperado:
1:12{2=1.059

Con un procedimiento anilogo, Carrillo extendi6 esta férmula a otras subdi-
visiones de la octava; por ejemplo, si se queria dividir el tono en dieciséis
partes iguales y, por lo tanto, la octava en 96 partes, se tendria:

%42

Para obtener fracciones inferiores al sistema temperado en uso bastaba sus-
tituir al 12 por cualquier otro nimero entero positivo “mayor que” 12. Las
razones matematicas de las nuevas fracciones de tono son las siguientes:

TETCION A2 i i e datians 18V2=1.039259
@O 11 L0y B 24\2=1.029293
CTIMEOs Bt bt 30V2=1.023373
L T gty otvm R Rk 3612=1.019450
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e o R 4242=1.016640

O etavos Tyt s U T 48V2=1.014545
NOVENOS « « v e eeeeeneennnn 5412=1.012908
DECIMOS .« vvveveeneeannnn 602=1.011619
ONCEAVOS « v v v oveeeeennnn 662=1.011557
Doceavos . ..v.virininnn. 72412=1.009739
TIECEAVOS o v v veeeeneans 782=1.008926
CatOrCeavos .« .....covueues 844/2=1.008285
Quinceavos .............. 90y2=1.007730
DieciSeisavos .. .vovevnin.n 964/2=1.007246

El criterio para obtener los microtonos es simple, pero no es tan facil cons-
truir los instrumentos aptos para producir los nuevos intervalos, adiestrar a
los musicos, crear una teoria de la composicion légica y tan convincente
como aquélla en uso. En la prictica musical, de hecho, Carrillo al principio se
limité a utilizar cuartos, octavos y dieciseisavos de tono; mas tarde adopté
tercios de tono. Los fragmentos que no presentaban cuartos, octavos ni die-
ciseisavos en su opera omnia constituian una parte exigua y marginal, casi
experimentos o bien estudios para instrumento solo.

[p. 82:]

El motivo de esta autoseleccién del material sonoro, disponible a nivel tes-
rico en el momento de la composicion, era evidente para el mismo Carrillo:
poner en préctica al instante todos los nuevos sonidos conquistados sembra-
ria confusion, ya que muchas subdivisiones temperadas de la octava en 5, 7, 8,
9 partes, etc.,!! excluian los sonidos del sistema temperado. (Para verificar la
presencia de tonos y semitonos en cualquiera de estos sistemas temperados
basta verificar si el nimero es divisible, respectivamente, entre 6 y 12.) Este
tipo de subdivision era mucho mas dificil de organizar: una aplicacién inme-
diata de todos estos sistemas, segtin Carrillo, habria provocado el fracaso del
"Sonido 13".12 En una subdivisién del tipo:

B2

' Algunas de las subdivisiones que no producen tonos ni semitonos se encuentran en
Carrillo, Teoria logica..., op. cit., p. 53.

12 Julidn Carrillo, “Sonido 13”. Fundamento dentifico e historico, Talleres Grificos de la
Naci6n, México, 1948, p. 39.
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Presentacion

Aurelio Tello

Cada vez son mas los estudios de caracter historico que profundizan el co-
nocimiento que tenemos de la misica del periodo colonial y de su proyeccion
durante el siglo x1x. Heterofonia abre su niimero 124 con una colaboracion del
antropologo Sergio Navarrete, investigador del CIESAS de Oaxaca, que explica
las razones por las cuales, durante el periodo de las Leyes de Reforma y del
Segundo Imperio, en numerosos pueblos oaxaquenos, las capillas musicales de
las iglesias continuaron su actividad bajo otro patrocinio: el de las autoridades
aviles. Los fondos de las cofradias religiosas fueron invertidos en la conforma-
cion de capillas de instrumentos de viento, de lo cual se derivo un florecimiento
musical de nuevo cunio que revitalizé una practica que estaba en plena deca-
dencia. La acuciosa investigacion de Navarrete ofrece informacion de primera
mano para comprender la vida musical de los pueblos en un tramo importante
de nuestra historia decimononica.

En el marco de la globalizacion, signo caracteristico de finales del siglo xx y
principios del xx1, el estudio de la misica folclorica y popular cobra otras di-
mensiones desde el momento en que se convierte en producto del mercado del
disco, nacional e internacionalmente, y trasciende las fronteras locales en las que
solia producirse y consumirse. Una valiosa contribucion para entender cabal-
mente esta realidad de la cultura contemporanea lo constituye el articulo de
Ana Maria Ochoa, musicologa colombiana dedicada al estudio de la misica
popular, en el que establece un planteamiento tedrico y conceptual basado en
reflexiones de musicologos actuales y en una fructifera investigacion de campo.
La difusion, la comercializacion y la proyeccion a través de los medios masivos
de comunicacion, y, en consecuencia, el papel que cumplen los organizaciones
académicas (instancias no lucrativas) frente a las empresas (de inevitable signo
comercial) que promueven las expresiones populares, estin analizadas bajo el
rigor de la mirada cientifica del musicologo que ve, asimismo, cuestionada su
labor como tradicionalmente la habia concebido. La vision ecuménica de Hete-
rofonia acoge este articulo que, es seguro, resultara muy sugerente a los lectores.

En el 2000 se cumplio el primer centenario del nacimiento de Rodolfo Halff-
ter (1900-1987), el misico transterrado de su natal Espana a tierras mexicanas
cuando los aciagos dias de la guerra civil espanola. Heterofonia ha querido,
pues, dedicar este niimero a conmemorar los primeros cien anos de uno de los
miisicos fundamentales de México. Desde su muerte, han sido varios los es-
fuerzos por mantener vivo su legado. En este nimero, Xochiquetzal Ruiz Ortiz
nos entrega la Discografia de Rodolfo Halffter, una importante recopilacion
de las grabaciones halffterianas que ahonda y enriguece la ya copiosa labor
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4 heterofonia 124

documental que nuestra investigadora ha realizado desde hace varios arios en
torno a la obra del maestro Halffter. Es notable el grado de aceptacion que tie-
ne la obra del autor de Don Lindo de Almeria, Marinero en tierra, los Tres
epitafios y e/ Homenaje a Antonio Machado entre los intérpretes, al grado de
que existen varias versiones de una misma obra (raro privilegio para un com-
positor hispanoamericano, posterior al periodo nacionalista): de las antes men-
cionadas, siete de la primera y seis de la tres sltimas.

Para hacer mds patente el recuerdo del querido maestro, en la seccion Do-
cumentos se incluyen dos textos, rescatados por Xochiquetzal Ruiz Ortiz del
abundante archivo hemerogrdfico del compositor. Rodolfo Halffter, ademds de
componer miisica, también ejercié la critica musical munida de la enjundia
y conviccion que le eran caracteristicas. En ambos, Halffter se ocupa de la crea-
cién de un Archivo Nacional de Miisica en el cual pudiera preservarse la obra
de los compositores mexicanos, y la misica mexicana en general, desde la colo-
nia hasta el presente, labor que, en cierto sentido, cumple el CENIDIM desde su
fundacién hace mas de un cuarto de siglo. Su prosa limpia y clara era un reflejo
de la misma limpidez que distingue su misica. Con este sencillo homenaje al
compositor, al maestro, al guia, al critico, al impulsor de Ediciones Mexicanas
de Miisica, al eficiente funcionario y promotor cultural, al artista transterrado
(como el mismo solia llamarse), al misico de Businel, al creador de La paloma
azul, al companero de Chavez, Revueltas, Galindo y Moncayo, Heterofonia
quiere contribuir a mantener vivo el recuerdo de su vida y su obra.

Siempre abierta al espiritu de los tiempos, Heterofonia cede su seccion de
Muisica al aporte de tres jovenes compositoras, Dulce Resillas, Fabiola Franyutti
y Cynthya Snell, mujeres de jazz, de quienes se publican sendas partituras. Vo-
ces frescas en el panorama general del jazz mexicano, cada una de ellas tiene
diferentes historias personales, como lo hace notar Géraldine Célérier en el tex-
to que antecede a las obras. El jazz es una misica cuya esencia reside en la
improvisacion y en la creacion efectuada en el momento mismo de la interpre-
tacion. Es mds una misica de tradicion oral que escrita. Sin embargo, las ideas
basicas, melodicas y armonicas principalmente, si es posible plasmarlas en la par-
titura. Y ese testimonio, del cual después puede desatarse toda una experiencia
inaprensible, es el que Heterofonia publica en esta oportunidad. Cada parti-
tura es tan solo un manojo de sugerencias, de proposiciones, de invitaciones a
hacer misica.

La seccion de Notas y resenas abarca varios aspectos: la reflexion en torno
a la musicologia; un recuento sobre la presencia de la mujer en la miisica de
jazz; las resenias acerca de un par de publicaciones que enriquecen la biblio-
grafia de la misica mexicana; y una revision de algunos discos en torno a com-
positores e intérpretes nacionales. El articulo de Maria Luisa Vilar Paya pone
su acento en la formacion del investigador musical, en las materias que debe
conocer, en los topicos que puede abordar y en la ideologia que encuadra su
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educacion y su trabajo profesional. Por su parte, Talia Jiménez explica como la
creatividad, cualidad inherente a la composicion, no solo no estd ausente de
la labor cotidiana del musicologo, sino que es el sostén la historiografia, el arte
de la reconaliacion entre el trabajo creador y el de investigacion. La autora,
para cerrar sus reflexiones, se pregunta, “;por qué no considerar a la composi-
cion como una forma de escribir la historia por medio de la misica?”

Géraldine Célérier, quien se ha dedicado durante varios arios a una pacien-
te labor de rescate de documentos y testimonios acerca del desarrollo del jazz
en México, abre sus perspectivas para abordar la actividad de varias mujeres
ligadas al jazz en el ambito internacional. La razon: la creciente presencia de
ellas como pianistas, ejecutantes de instrumentos de aliento e, incluso, compo-
sitoras. Nombres no familiares para muchos (Joanne Brackeen, Carla Bley,
Marilyn Crispell, Geri Allen, Renee Rosnes) pueden convertirse, a partir de esta
resenia, en cercanos a la experiencia cotidiana de los melomanos, si éstos tienen
la suficiente amplitud de criterio para ver y aceptar la diversidad musical del
mundo.

Ya nadie duda de que Silvestre Revueltas es uno de los mas grandes compo-
sitores de México, de América Latina y, seguramente, de todo el siglo Xx. Pero
su vida, oscura en muchos pasajes, teniida de imprecisiones que tuvieron su fun-
damento en la historia oral que relataron los que lo conocieron, unos mas apa-
stonados por su genio que otros, requeria una biografia “lo mas musicologica
posible”. En palabras de Yael Bitran —investigadora del CENIDIM, como el
autor reseriado—, el libro de Eduardo Contreras Soto, uno de los mas profun-
dos conocedores de la vida y la misica del autor de Sensemaya, “resine, resume,
ordena y analiza los principales materiales que hasta ahora se han escrito por y
sobre Revueltas” y “ademds aporta la vision personal y experimentada del
autor sobre el tema”. El texto fue leido en la presentacion de la publicacion. En
esta misma direccion, me toco presentar al prublico el Catilogo de las obras de
Miguel Bernal Jiménez elaborado por Lorena Diaz Nuriez, un concienzudo
trabajo que ordena de manera sistemdtica la obra del gran compositor mi-
choacano.

Cierran este niimero de Heterofonia las reserias sobre tres discos producidos
con propositos diferentes, pero unidos por un rasgo comiin: todos reflejan la ri-
queza y multiplicidad de la misica mexicana contemporanea y la presencia de
diversos intérpretes que han hecho de este pais su casa de trabajo. El disco Bra-
sileiro, la guitarra en la miisica de cimara de Villa-Lobos, confirma la vocacion
latinoamericanista de Juan Carlos Laguna 'y amplia los horizontes de la disco-
grafia producida en México para trascender la grabacion de obras locales; el de-
dicado a la obra de José Pomar, grabado por el pianista uruguayo radicado en
Meéxico, Daniel Noli, contribuye a la recuperacion de un autor que habia que-
dado al margen de las historias oficiales de la msica mexicana; y el de Helena
Pata, con misica portuguesa, lieder y fados, revela la gran presencia que han
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cobrado las mujeres en todos los campos de la misica. La cantante lusitana,
también residente en suelo mexicano, es un activa difusora de la misica de su
pais, la cual, sobre todo en su vertiente popular, siempre fue admirada y gus-
tada en nuestro continente.

El presente nimero de Heterofonia cubre, pues, un amplio panorama del
quehacer musical, de sus motivos y razones, de sus creadores, investigadores,

intérpretes y amigos de andanzas similares. Quiza una palabra lo defina: ecu-
menismo. Vale.
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Las capillas de musica de viento en Oaxaca
durante el siglo xix"

O\
f?T Sergio Navarrete Pellicer”*

La formacién y el desarrollo de las bandas de
viento en las ciudades y pueblos de Oaxaca es
un fenémeno de gran trascendencia. Las leyes
de Reforma en el siglo x1x dieron lugar a que
los ayuntamientos de los pueblos indios, con
la ayuda de los curas, parrocos e intelectuales,
defendieran sus bienes y capitales, usando los
fondos de sus cofradias en la formacién de ca-
pillas de viento, en la instruccion de sus mu-
sicos y cantores y en la reparacion de sus
iglesias. El fortalecimiento de las capillas mu-
sicales trajo consigo la revitalizacién de una
antigua tradicién, gracias a la cual proliferaron
las capillas de viento. Los musicos compusie-
ron, transcribieron e instrumentaron obras
musicales, desde las danzas populares del mo-
mento, hasta oberturas italianas y misas. Con
las capillas de viento florecieron, asimismo, los
talleres artesanales para el arreglo y manteni-
miento de los instrumentos musicales.

Introduccion

This article describes a phenomenon of great
importance: the rise of brass bands in the cities
and villages of the state of Oaxaca. In res-
ponse to the anti-clerical Reform Laws of the
nineteenth century, local governments along
with priests, parsons and intellectuals sought
to defend their property. They thus used the
parish funds in order to establish “wind
chapels”, to teach musicians and singers as
well as to repair their churches. The strength-
ening of the music chapels helped revitalize an
old tradition: the “wind chapels”. Musicians’
work in composition, transcription and instru-
mentation ranged from musical genres such as
contemporary popular dances to Italian over-
tures and masses. Moreover, alongside the
“wind chapels” flourished artisanal work-
shops dedicated to the repair and maintenance
of musical instruments.

Uno de los fenémenos mis vitales y sobresalientes de la historia de la musica de
Oaxaca ha sido, sin duda, la formacién, el desarrollo y el impacto que han teni-
do las bandas de viento! en la vida social de las ciudades y pueblos de Oaxaca.

Con frecuencia, la referencia histérica inmediata que viene a la memoria para
explicar la popularidad de las bandas de viento, ha sido la labor de fomento de

Este trabajo se realizé con el apoyo del CONACYT a través del Programa de Repatriacion
y del Proyecto de Instalacion 2000-2001.
** Antropélogo, investigador del CIESAS-CONACYT.
' Las bandas de viento se diferencian de las llamadas brass bands o bandas de metales, por-
que mantuvieron en su dotacién instrumentos de viento de madera, como es la familia de los
clarinetes. Las bandas de Oaxaca son bandas de viento de metales y maderas.

9 | heterofonia 124
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la miisica en los pueblos emprendida por el Estado, durante el gobierno de Ge-
naro Vizquez entre 1926 y 19282 y que continué durante las siguientes dos
décadas.? Ciertamente, éstos fueron los primeros esfuerzos de una politica cul-
tural nacionalista dirigida a los pueblos. De aqui surge la fama de las bandas
mixes y zapotecas serranas y de la gran labor musical que desempefiaron, en
esta cruzada cultural misicos como Samuel Mondragén Noriega y, mas tar-
de, “Chu” Razgado.* Pero si hemos de poner atencién a los vientos musicales
provenientes de todas partes de Oaxaca, debemos buscar mds atris en la histo-
ria y remontarnos al tiempo en que una labor similar fue realizada por musi-
cos de la familia Alcald, musicos de las élites locales y otros musicos miembros
de la sociedad filarménica Santa Cecilia en la segunda mitad del siglo X1x.
Este articulo es un primer acercamiento a la historia de las bandas de viento
en los pueblos de Oaxaca a mediados del siglo X1X. La investigacion de archivo
indica que fue a finales de los cincuenta, en el siglo XIX, cuando las llamadas
“capillas de musica de viento” empezaron a formarse en las iglesias de los pue-
blos de Oaxaca. Desde una perspectiva global, este proceso puede considerarse
como una consecuencia natural de la sibita industrializacién de importantes
innovaciones tecnolégicas en la fabricacién de instrumentos musicales de metal
en Europa, y que encontraron un importante mercado en todo el continente
americano.’ En Oaxaca, esta situacién se vio favorecida por las estrategias

2 El compositor Samuel Mondragén Noriega fue uno de los promotores de la campaa
educativa folclérica y cultural promovida por Genaro Vizquez. Véase: Manuel Bustamante
Gris (comp.), Cancionero de misica popular oaxaquena, Instituto Oaxaqueiio de las Culturas,
Oaxaca 1998, p. 97; ver también: Guillermo A. Esteva, La miisica oaxaquernia, Talleres Tipogra-
ficos de la Nacién, Oaxaca, 1931, p. 21.

? A este periodo corresponde la labor artistica y literaria de los “sibados rojos y “domin-
gos culturales” propuesta en el Plan de Accién Social de la Confederacién de Partidos Socialis-
tas de Oaxaca, afiliado al Partido Nacional Revolucionario.

# Ver: Manuel Bustamante Gris (comp.), op. cit. p. 97; y Carlos Rodriguez Toledo, Cancio-
nero de compositores istmerios. FONCA/CONACULTA, Instituto Musical del Istmo de Tehuantepec
“Flor Baacha”, A.C. 1998, p. 277.

> La conformacién y la popularizacién de las bandas de viento, como se conocen hoy en
dia, es un fenémeno derivado del perfeccionamiento técnico y de la industrializacién de los ins-
trumentos de viento en el siglo X1x. El perfeccionamiento de los sistemas de llaves de T. Boehm
(1821), que simplific enormemente la digitacién de instrumentos, como las actuales flautas, cla-
rinetes y saxofones; la introduccién de vélvulas y pistones; los disefios homogéneos para las di-
versas familias de instrumentos, que dieron lugar a tesituras mas amplias, particularmente en la
familia de los saxhorns, que comprende a bugles y bombardinos, inventados en 1846 por
Adolphe Sax; el mejoramiento de la calidad de sus sonidos ¥, sobre todo, su produccién masi-
va, asi como la disminucién de sus precios, crearon un mercado que revolucioné la miisica en
Europa, Estados Unidos y en el mundo neocolonial. Véase: Trevor Herbert, “Victorian brass

bands: the establishment of a working class musical tradition”, en Historical Brass Society Jour-
nal, nim. 4, 1992.



Las capillas de misica de viento

econdmicas de resistencia que adoptaron los pueblos indios al invertir sus ca-
pitales corporativos en la formacién de bandas de viento, antes que el Estado
los despojara de ellos mediante la aplicacién de las leyes de Reforma.

El florecimiento de las bandas de viento fue un renacimiento de la tradicién
musical escrita que se habia desarrollado en las capillas musicales de las igle-
sias durante la Colonia, y por esta razén podemos afirmar que las bandas son
las herederas directas de esa tradicion.

Este trabajo es resultado de la estimulante y rica informacién que he encon-
trado en algunas fuentes primarias, como periédicos oaxaquefios disponibles
del siglo X1X, y, sobre todo, la documentacién existente en el archivo arquidio-
cesano de la catedral de Oaxaca, fondo parroquial, seccién disciplinar, serie co-
fradias, cajas de los afios 1800-1875, y en el fondo diocesano, seccién gobierno,
serie parroquias, cajas de los afios 1800-1881.

Las festividades de cofradias y la costumbre catélica

El reto mds importante que tuvieron los frailes para la evangelizacion de la po-
blacién americana fue la extirpacién de su religion e “idolatria” y la sustitucion
por la religién catélica a través del culto a las imagenes de Cristo, la virgen Ma-
ria y los santos. Uno de los medios empleados para esta labor fue la organiza-
cién de cofradias, de donde surgieron, mds tarde, las mayordomias. Estas eran
asociaciones religiosas dedicadas principalmente al culto, celebracién y cuida-
do de los santos y virgenes, asi como a otras obras pias. Las cofradias fueron
parte de ese sentido “dramatico” de la vida, en el que coincidian la sensibilidad
medieval y americana. La organizacién de misas cantadas, procesiones, loas,
pastorelas, comedias religiosas® y toda clase de musica, incluyendo las adapta-
ciones de bailes antiguos de la poblacién india, contribuyeron a la difusion del
catolicismo atrayendo a la gente para participar en las celebraciones del calen-
dario catolico.

6 Véase el estudio introductorio de Armando Partida, Teatro mexicano. Historia y drama-
turgia I1. Teatro de evangelizacion en Nahuatl, CONACULTA, 1992, pp.1-56; Gabriel Saldivar,
Historia de la misica en México, Gobierno del Estado de México, ed. facs. de 1980, 1987, pp.
87-114; Robert Stevenson. “La musica en el México de los siglos XV1 a XV11”, en La miisica de
Meéxico I. Historia 2. Periodo Virreinal (1530-1810), UNAM, México, 1984; Robert Stevenson,
Music in Mexico. A Historical Survey, Thomas Y. Crowell Company, New York, 1952, pp.
51-99; Gustavo Correa y Calvin Cannon, La loa en Guatemala. Contribucion al estudio del
teatro popular hispanoamericano, Middle American Research Institute, Tulane University, New
Orleans, 1958; Arturo Warman, La danza de moros y cristianos, Instituto Nacional de Antro-
pologia e Historia, México, 1985.

11



12 heterofonia 124

Chance y Taylor’ sostienen que las cofradias en Oaxaca son un fenémeno
tardio de principios del siglo xviil. Los capitales y bienes de los pueblos en
Oaxaca estaban concentrados en las cajas de comunidad y sus cofradias nunca
llegaron a tener los capitales y bienes que poseian las de otras regiones, como
Jalisco, donde habfa ricas cofradias que gozaban de mercedes reales de tierras
y ganado desde el siglo xv1. Romero Frizzi® matiza esta opinién diciendo que
fue en la segunda mitad del siglo xviI cuando los pueblos indios en Oaxaca
transfirieron sus bienes de comunidad a la organizacién de cofradias y agrega:
“A partir de entonces, las cofradias fueron las poseedoras de los bienes de los
santos, de hecho un anilisis profundo nos mostraria que entre comunidad y
cofradia también existia una identificacién”. Traffano? constata la ambigiiedad
existente entre lo que era propiedad de las cofradias y lo que era propiedad del
comun y c6mo los pueblos la manejaron para conservar sus bienes colectivos.
Sea cual fuere la antigiiedad de las cofradias en Oaxaca y los manejos particu-
lares que habia en cada pueblo entre los curas, los mayordomos de las cofra-
dias y las autoridades de los ayuntamientos sobre los fondos de las cofradias,
lo cierto es que, hacia el siglo XIX, éstas eran numerosas en muchos de los pue-
blos de Oaxaca, y aunque sin grandes riquezas, manejaban capitales suficientes
para financiar las fiestas del calendario anual catélico.

En las cordilleras (circulares de la didcesis a sus parroquias foraneas) del 15
y 27 de julio de 1868, emitidas por el sefior obispo a sus ciento veintidés parro-
quias se les solicitaba, entre otras cosas, un inventario de todos los bienes de
las parroquias y sus iglesias, asi como una relacién de los cuadrantes o arance-
les de obvenciones y derechos parroquiales vigentes en cada parroquia. Estas
solicitudes en particular tuvieron la finalidad de registrar la capacidad econé-
mica de las parroquias, calcular el monto de un tercio al que tenia derecho la
mitra de los fondos recabados por las iglesias por derechos y obvenciones pa-
rroquiales, y evaluar los estragos que habfan causado hasta el momento las
leyes de Reforma y las guerras, tanto la de tres afios como la de intervencién,
en lo material como en lo espiritual, es decir, en la disposicién de los pueblos
para sostener el culto catélico. Varios de los reportes informan en detalle los
aranceles vigentes, describiendo el calendario de fiestas en sus parroquias, las
contribuciones del pueblo a la iglesia y al cura para dichas funciones y las con-

7" John K. Chance y William B. Taylor, “Cofradias and cargos: an historical perspective on
the Mesoamerican civil-religious hierarchy”, en American Ethnologist, vol.12, nim. 1, febrero
1985, pp. 10-14.

¥ Maria de los Angeles Romero Frizzi, El sol y la cruz. Los pueblos indios de Oaxaca colo-
nial, CIESAS-INI, México, 1996, pp. 186-227.

? Daniela Traffano, “Indios, curas y nacién. La sociedad indigena frente a un proceso de

secularizacién: Oaxaca, siglo XIX”, tesis de doctorado, Colegio de México, México, 2000, pp.
101-121, 213-224.
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tribuciones por otros servicios como misas cantadas, responsos, bautismos,
confirmaciones, proclamas, casamientos, entierros, etc.!® Gracias a esta infor-
macion podemos tener una idea general, del contexto politico y social en el que
se encontraban los pueblos frente a la Iglesia y el Estado, las estrategias que se
estaban tomando para el mantenimiento de las capillas musicales de las igle-
sias y el papel de la musica dentro del ritual catélico como se practicaba en
aquella época.

Encontré las respuestas de 66 parroquias a cada circular, las cuales varian
mucho en su calidad descriptiva. Los reportes reflejan la desaparicion, al me-
nos formal, de muchas cofradias y consecuentemente una gran caida en el ni-
mero de fiestas y funciones que se celebraban con musica. En San Lorenzo
Zimatldn, el parroco indica que las funciones establecidas en todos los pueblos
de la parroquia ascendian a ciento sesenta celebraciones al afio, habiéndose casi
reducido a ochentaitrés, es decir, a la mitad.!! En Choapam, el cura se quejaba
de que “habia antes un niimero muy considerable de cofradias, cuyos derechos
de funciones formaban una gran parte de los emolumentos de la parroquia”
(caja: afi01868). En el reporte de Usila, igualmente el cura advertia que los in-
gresos de su parroquia se habian reducido a una cuarta parte de lo que ante-
riormente se recibia (caja: afio 1868). La tendencia general a partir de la ley de
desamortizacién es la disminucion de cofradias, de fiestas y de contribuciones
del pueblo a sus iglesias y curas. En algunos casos la situacién es extrema como
en la parroquia de San Mateo Rio Hondo, distrito de Miahuatlin, en donde el
parroco habia perdido todo control sobre su grey rebelde e informa que:

Las cofradias cesaron desde el afio de 1858 y desde entonces no aparece ya una sola cuenta
a virtud de que no se entienden con la parroquia para el arreglo de cofradias en los pueblos
de San Pedro, Santiago, La galera y San Andrés Pastlin tinicos en que hay [...] La autoridad
civil de Pochutla ha exsigido hace 4 meses los capitales de cofradias que atin exsistian en po-
der de los mayordomos de La galera, y San Pedro y se sabe que se han negado a entregarlos,
pero todo es igual, porque los indios han hecho suyo lo que tenian de la yglesia sin querer
celebrar las fiestas de su cargo.'?

En otros casos donde la ideologia liberal no se habia adoptado como ban-
dera de los pueblos contra la iglesia, la situacién fue mucho mis moderada y
se planteaba la reformulacién de nuevos aranceles entre feligreses y curas, asi
como la celebracién de un niimero considerable de fiestas. Tal es el caso de la
parroquia de la Asuncién Totontepec cuyo cuadrante vigente en 1868 registra,
s6lo en la cabecera, veintidés fiestas al afio para diversas imagenes, aparte de
las celebraciones de novenas, octavas y otras misas de rogacion antes y después

10 AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias. Cajas: 1868-1972.
11" AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias. Caja: afio 1868, Zimatlan.
12 AHAO. Diocesano, Gobierno, Parroquias. Caja: afio 1868, San Mateo Rio Hondo.
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de las fiestas, contribuyendo para ello unas veces los mayordomos y otras las
justicias del pueblo.

En varias descripciones de los cuadrantes vigentes de las parroquias apare-
cen las listas de fiestas por pueblo, en donde se incluye informacion dispersa
sobre el siguiente repertorio que se tocaba en éstas: ministriles sobre los tonos
para visperas, musica de maitines, misereres, procesiones con villancicos y res-
ponsorios en calles y plazas piblicas —ademds de las cuatro esquinas de las
iglesias—, misas cantadas, responsos en canto llano, llamados “mementos” y
responsos de bajén (fagot) o de canto de 6rgano, llamados también Ne recor-
deris, salves y Te Deum. Por ejemplo, en San Francisco Cajonos, el padre re-
porta diversos papeles de musica para el servicio del coro; entre ellos, lista
varias misas de Larios, Arenzana y Ramirez, unos maitines de primera clase,
unas visperas, una misa ferial, otra de Reguiem y unos maitines compuestos
por el maestro vecino del pueblo Juan Mendoza.'® Este rico repertorio seguia
siendo la practica comin en las fiestas y los ritos de paso del ciclo de vida de
los pueblos. Los reportes revelan también que los 6rganos seguian sonando
en los coros de las iglesias. Aparece un total de treintaicuatro 6rganos en vein-
tiocho de las sesentaiséis parroquias registradas y, en algunos casos, se describe
su dimension, uso y estado de conservacion. Claramente los pueblos mante-
nian la tradicién de coros, cantores y musica para 6rgano. En cuanto a los con-
juntos instrumentales que habia, se constata que los pueblos empezaron a
comprar instrumentos de viento con los cuales, como explicaremos mds ade-
lante, se formaron las bandas de viento. Poca es la informacién sobre los con-
juntos instrumentales que se usaban con anterioridad y que estaban siendo
sustituidos o que se incorporaban a la nueva dotacién de instrumentos de vien-
to. La escasez de documentos anteriores a las leyes de Reforma sobre las parro-
quias fordneas, en el archivo de la catedral, nos impide saber con detalle, al
menos por el momento, sobre los conjuntos instrumentales que estaban en uso
en las capillas de las iglesias de los pueblos antes de la década de 1860.'

La informacién sobre conjuntos instrumentales que se encuentra en los do-
cumentos sobre las parroquias locales de la ciudad de Oaxaca entre 1800 y
1880'° es parecida a las escasas y escuetas menciones sobre el uso de violines,
violones, bajos y trompas!® en algunas parroquias fordneas (Miahuatlin, Loxi-
cha, Juquila, Cuicatldn).” Mayor es la evidencia del uso de 6rganos y cantores

13 AHAO. Diocesano, Gobierno, Parroquias. Caja: afio 1868, San Francisco Cajonos.

4 No puedo dejar de mencionar el uso de un monocordio en 1856, en Santa Ana Zegache,
Ocotlin (AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias. Caja: 1855-1859, afio 1856).

15 AHAO: Parroquial, Disciplinar, Cofradias.

16 La trompa es el corno francés natural, segiin lo ha identificado el profesor Eliseo Marti-
nez (comunicacién personal).

17 La informacién sobre la parroquia de Cuicatlin es de 1804, tomada de Irene Huesca, Ma-
nuel Esparza y Luis Castafieda, eds. “Cuestionario de don Antonio Bergoza y Jordan, obispo
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Banda del estado de Oaxaca, a finales del siglo xix.

tanto en la ciudad como en los pueblos, lo que nos permite suponer una pricti-
ca musical religiosa similar entre las parroquias de la ciudad y las foraneas hasta
finales de la década de 1850. A partir de entonces, los pueblos empezaron a in-
corporar a sus capillas los instrumentos de banda, sin sustituir necesaria-
mente los instrumentos de viento-madera y viento-metal que ya tenian sus
pequenas orquestas como son la trompa y el clarinete. En las iglesias de la
ciudad se conservaron los instrumentos de la orquesta sin los nuevos instru-
mentos de viento-metal de la banda.

En la ciudad de Oaxaca las cofradias estaban integradas por miembros in-
dividuales, organizados y representados por trece o mas diputados, entre quie-
nes se escogia al mayordomo, colectores y otros empleos administrativos. En
la diputacién residia toda la autoridad para disponer lo necesario para el ser-
vicio de los santos. Las mds populares tenian néminas muy grandes, como es
el caso de la cofradia de Nuestra Sefiora de los Dolores que, en 1810, contaba
con quinientos cuarenta miembros, hombres y mujeres.!® Otras cofradias eran
mas modestas como era la congregacion de San Nicolds Obispo que tenia ciento
cuarenta miembros en 1809; todos hombres.!? En estas cofradias, cada miem-
bro hacia contribuciones mensuales que servian de fondo para sufragar gastos

de Antequera a los sefiores curas de la diécesis”. Documentos del Archivo 2, Archivo General
del estado de Oaxaca, 1984, p. 32.

18 AHAO: Parroquial, Disciplinar, Cofradias, afios 1800-1813.

19 AHAO: Parroquial, Disciplinar, Cofradias, afos 1800-1813.
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médicos y de sus funerales (viitico y entierro), en los que se inclufa toda la so-
lemnidad y pompa musical con coros, 6rgano y pequenos conjuntos musicales.

Los documentos sobre las cuentas de “cargo” y “data” de las cofradias de
las parroquias en la ciudad de Oaxaca incluyen informacién sobre las ocasio-
nes musicales, algunos de los instrumentos que se tocaban y pagos a los mi-
sicos y cantores que participaban en ellas. Los musicos eran contratados por
evento?® o por mes?! y tocaban como solistas o integraban pequefios conjun-
tos musicales de dos a cuatro musicos, en combinaciones de violin y trompeta,
o violines y violonchelo, y aparecen ocasionalmente pagos a una “orquesta”
(sic). Uno o dos cantores y coros?? de diverso tamafio se acompafiaban de al-
glin instrumento —o6rgano, bajén o violin—, o de un conjunto musical.?® El
ntimero y la dotacién de instrumentos variaba segun el tipo y la importancia
del evento, ya fuese la funcién de la fiesta titular, alguna novena, rosario, ju-
bileo, vidtico, entierro, procesion, calenda, convite, bendicién de algin lugar,
depésito, etcétera.

En las procesiones y calendas se inclufan las “musicas de los pueblos” for-
madas por conjuntos de chirimiteros y tamborilleros, un conjunto de violines
y la banda militar. Durante el imperio de Maximiliano, en el afio de 1866, el

periédico La paz reporta en su crénica de la procesion de Corpus en la ciu-
dad de Oaxaca:

El jueves de esta semana sali6 [la procesién] con toda solemnidad. No tuvimos la curiosidad
de contar los santos que la formaron; pero si podemos asegurar que fueron muchos. Segtin
es de rigurosa costumbre, cada uno llevaba un tamborilero y dos chirimiteros, algunos dos
o tres indigenas tocando violines y otras musicas militares.2*

A pesar de la separacion entre la Iglesia y el Estado, las bandas militares en
la ciudad de Oaxaca tocaban en las procesiones mas importantes del culto ca-
tolico, ademds de tocar las serenatas en la alameda central y en el llano de Gua-
dalupe, durante las fiestas civicas y en otras ceremonias de caricter politico.

%0 Entre las décadas de 1820 y 1860 los pagos a cantores y musicos no se incrementaron sig-
nificativamente pero tampoco hay cuotas fijas. Los pagos a cada uno varian entre dos reales y
un peso por evento y se puede ver que estas diferencias dependen de la duracién del mismo.
Los organistas eran los tnicos que tenfan una cuota regular de un peso por dia.

2! Por ejemplo, en 1843 se pag6 6 pesos al mes por tocar en todos los viaticos a cada uno de
los dos violinistas y a un violoncelista, y 4 pesos al de la tambora por tocar en todos los viaticos.

22 La congregacién de san Nicolis Obispo en la iglesia de nuestra Senora de la Consolacién
usaba en 1836 el coro del colegio de infantes y una modesta capilla de musicos.

2 Aparece en varias ocasiones el pago de 25 pesos a “msicos y cantores” para la funcién
de la festividad. En estas ocasiones seguramente se contrataban grupos mis grandes de misicos
y cantores.

# Periédico La Paz, domingo 3 de junio de 1866. t. 1, nim. 35, p-3.
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Las bandas militares en la vida musical de la ciudad de Oaxaca

En la ciudad de Oaxaca las bandas de viento tienen sus antecedentes en las ban-
das de las milicias que se formaron desde finales del siglo xviIL Sin embargo,
la informacion disponible sobre la primera mitad del siglo XIx se refiere tini-
camente a la musica militar de ordenanza,® es decir, a los tambores y corne-
tas.26 Seguramente las bandas de armonia de los cuerpos de la guarnicién se
organizaron desde la creacion de la guardia nacional del estado en 1846. En el
afio de 1852 se describen pagos a “musicos de la guardia nacional”,?’ y en 1860
se mencionan “los ecos de la musica militar” desfilando en los festejos de la
victoria sobre Cobos.?8 El testimonio periodistico oficial que menciona clara-
mente a las bandas militares en la alameda animando los festejos de la inde-
pendencia en la ciudad de Oaxaca ocurre hasta 186322 Unos meses después,
en diciembre de 1863, el gobierno de Porfirio Diaz suprimi6 “las musicas mi-
litares” temporalmente, arguyendo que

costaban al erario mas de 800 pesos mensuales, con cuya suma pueden armarse y sostenerse
algunos soldados mis. No es tiempo de divertirse y mas que musicos se necesitan soldados
para batir al enemigo: brazos que empuiien un fusil o una lanza, que no un figle o clarinete,
es lo que demanda la patria hasta verse libre del invasor extranjero.>®

La prohibicién debié levantarse, pues al afio siguiente aparece activa la ban-
da de los cuerpos de guarnicién,’! ofreciendo una serenata en la alameda del
centro para celebrar “el glorioso aniversario del 5 de mayo de 1862.” Durante
el Segundo Imperio, las musicas militares dieron gran entretenimiento popular
a festejos como el cumpleanos de su majestad la emperatriz.»2

A partir de 1868 se formaliza de nueva cuenta la banda militar del estado®
y, en 1875, el austriaco Francisco Sakar era director de la banda que contaba
ya con treintainueve musicos con un costo al estado de 6 336.00 pesos anuales.?*

% La musica de ordenanza se refiere a los toques de clarin y tambor mientras que la musi-
ca de armonia es propiamente la musica de las bandas. Véase: Rafael Antonio Ruiz Torres,
“Apuntes para una historia de las bandas en México (siglos XVI-XIX)”, tesis de licenciatura en
etnohistoria, Escuela Nacional de Antropologia e Historia, México, 1997, pp. 95-96.

26 Javier Castro Mantecon, Efemérides de la banda de miisica del Estado, Casa de la Cul-
tura Oaxaquena, Oaxaca, 1983, s/p.

27 Ibid.

28 Periédico La Victoria, 27 de agosto de 1860, t. 1, nim. 3.

2 Periédico La Victoria, jueves 17 de septiembre de 1863, t. 4, nim. 22, p. 4.

30 Periédico La Victoria, jueves 17 de diciembre de 1863, t. 4 nim. 48, p. 7.

31 Periédico La Victoria, domingo 1 de mayo de 1864, t. 4 nim. 87, p. 1.

32 Periédico La Paz, domingo 10 de junio de 1866, nim. 36, p. 3.

3 Javier Castro Mantecon, op. cit., s/p.

3% Periédico El regenerador, enero 8 de 1875, t. 4, nim. 14, pp. 1-3.
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Las bandas de viento en la ciudad de Oaxaca iban ganando popularidad gra-
cias al empefio del estado en profesionalizar las bandas militares con el fin de
acrecentar el sentimiento patriético y legitimarse ganando la simpatia del pue-
blo. Mientras las bandas militares se identificaban con el paseo popular e iban
ganando terreno en los corazones del pueblo con sus serenatas al aire libre, las
orquestas de Nabor Alcald, Cosme Velizquez, y después la de José Alcals,
daban entretenimiento a la élite oaxaquena. Las crénicas en la seccién de
variedades y la gacetilla de los periédicos oficiales La Victoria (década de1860)
y El Regenerador (década de 1870), respectivamente, siguen con detalle las ac-
tividades musicales de la alta sociedad oaxaquefia. En particular se divulgan
aquellas poético-musicales que tenian lugar en el Instituto de Ciencias y Ar-
tes de Oaxaca, y los especticulos de bailes de mascaras del tiempo de carna-
val,®> zarzuelas’® y éperas®” en el viejo Coliseo, también llamado Teatro
Juirez, del sefior Maqueo, ubicado en la Plaza de la Sangre de Cristo, hoy jar-
din Labastida.

En las celebraciones religiosas de la ciudad, la Iglesia logré armonizar los
roles sociales que esta division musical denotaba, aunque no del todo, pues
la banda militar se limit6 a la calenda y a la procesién callejera, mientras que la
orquesta permaneci6 reinando en los coros al interior de las iglesias, por lo
menos durante todo el siglo X1x.® Macedonio Alcali fue uno de esos miisi-
cos bohemios cuya musicalidad trascendia los distintos ambitos de la cultura
musical de Oaxaca. El se mezclaba en la calenda para tocar su violin junto a
tamborilleros y chirimiteros,’® e igual tocaba acompafiando a cantores en el
coro de la Iglesia de las Nieves*® o improvisaba en conciertos para agasajar a
diplomiticos extranjeros que llegaban de visita.*! Con espiritu similar, sus
hermanos Nabor, Bernardino y su hijo José, el organista y cura Manuel Ma-
ria Monterrubio, Cosme Veldzquez y otros muisicos reconocidos de la se-
gunda mitad del siglo X1X, que formaron parte de la Sociedad Mutualista de

3 La Victoria, jueves 24 de enero de 1861, t. 1, nim. 46, p- 4; del domingo 23 de febrero de
1862, t. 2, nim. 59, p. 4; y del domingo 31 de enero de 1864, t. 4, nim. 61, p. 3.

3 Periédico La voz de la verdad, domingo 4 de septiembre de 1898, afio 3, t. 33, p. 3.

%7 Armando de Marfa y Campos. “Crénica de una temporada de opera italiana en Oaxaca
en 1874. Nueve partes”, en Oaxaca Nuestra Causa Comiin, niims. 18 al 26. Oaxaca, 1982 y 1983.

% De las obras del siglo Xix en el trabajo de Aurelio Tello, Archivo musical de la catedral
de Oaxaca. Catalogo, México, CENIDIM, 1990, solamente aparecen cuatro de los compositores,
Bonavidis, Generali, Valle y Lombardi, que en la dotacién de orquesta cuentan con algunos ins-
trumentos que se emplean en las bandas, tales como corno, oficleido, pistén y trombén.

39 AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias. Caja 1850-1854, afio 1850.

40" AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias. Caja 1854-1859, aiio 1856.

#! Lino R. Vargas, Monografia de Don Macedonio Alcald, Comité pro-centenario del falle-
cimiento de D. Macedonio Alcald, Oaxaca 1969, p. 11.
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Filarménicos “Santa Cecilia”,*? jugaron un papel muy importante en la for-
maci6n de las bandas de viento en los pueblos indios.

Es muy probable que las bandas militares hayan sido una influencia inno-
vadora en el espiritu creativo de los musicos de los pueblos, pero no parece
haber una filiacién directa con éstas. Como su nombre original lo indica, las
capillas de instrumentos de viento de los pueblos surgieron de la tradicién
musical de sus iglesias, cuyos participantes recibieron las ensefianzas y el apo-
yo directo de los musicos mis ilustres de la ciudad de Oaxaca. La introduc-
cién de bandas de viento trajo consigo la revitalizacion de la tradicion escrita
que habian heredado las capillas musicales de las iglesias de los pueblos desde
el siglo xvI.

Las capillas de musica de viento y los vientos de la Reforma

Se antoja suponer que el renacimiento de las capillas musicales de las iglesias
de los pueblos fuese una expresion de un periodo de armonia, esplendor y bie-
nestar de la Iglesia. Sin embargo, muy al contrario, dicho renacimiento se dio
durante uno de los periodos de discordia politica mas dificiles de su historia
en México. Uno se pregunta como es que durante un periodo tan critico para
la Iglesia, se haya financiado y florecido nuevas practicas musicales en las ca-
pillas musicales de los pueblos. La paradoja es solo aparente. Las leyes de Re-
forma, en particular la ley de “manos muertas” del 25 de junio del 1856, la cual
se refiere a la desamortizacién de bienes de corporaciones civiles y eclesidsti-
cas, y la de 12 de julio de 1859, sobre la nacionalizacion de los bienes del clero,
atentaban directamente contra los bienes y capitales de las cofradias y ayun-
tamientos de los pueblos y contra los bienes, imdgenes y paramentos en las
iglesias considerados por los pueblos como parte de su riqueza, aunque fue-
sen administradas por las autoridades eclesidsticas. Como respuesta a estas
leyes, una de las formas mais eficaces de proteger la riqueza de los templos y
de los ayuntamientos y cofradias de los pueblos fue la inversion de sus capi-
tales —en bienes y dinero— en la reedificacion de sus templos y en la revita-
lizacién de las capillas musicales de las iglesias en las cabeceras parroquiales.*?

2 Ibid., p. 14.

43 Estrategias similares de las corporaciones habian tenido ya lugar en aos anteriores a raiz
de las reformas liberales de los afios 1833-1834. La amenaza contra los bienes de las corpora-
ciones estaba ya presente y algunas de ellas empezaron a vender sus propiedades e invirtieron
sus capitales en hipotecas. Véase Robert Knowlton, Los bienes del clero y la Reforma mexicana,
1856-1910, Fondo de Cultura Econémica, 1985, p. 26. Esta era por demis una practica comuin
que realizaba la Iglesia con los capitales creados con las limosnas que se obtenian de parroquias
importantes, como es el caso de la Virgen de Juquila (AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias.
Caja: anos 1840-1849).
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Se invirti6 en la reparacién de sus instrumentos antiguos, como son los 6rga-
nos,* en la contratacién de maestros de musica y el entrenamiento de nuevos
cantores y musicos, pero, sobre todo, en la creacién de costosas bandas de mi-
sica para el culto divino y para otras celebraciones de los pueblos. Antes que
pasar a las arcas sedientas del Estado, los pueblos lograron evitar —con la ayu-
da de sus lideres y algunos curas ilustres— el despojo de parte de sus recur-
sos, dando lugar a una nueva tradicién musical que ha perdurado con fuerza
hasta nuestros dias.*?

El cura de la parroquia de Santa Maria Asuncién Quiegolani relata clara-
mente la estrategia que sigui6 para evitar la perdida de los capitales de las co-
fradias de la parroquia:

Poco antes del afio de 1857 en el que comenzamos a sospechar que era muy probable
que manos profanas se apoderaran de todas las cofradias, solicité un maestro de capilla
para que ensefiara una escuela de cantores y musicos y comprados los instrumentos y pa-
gado el maestro que permaneci6 en la ensenanza cerca de dos afios, quedo instalada dicha
capilla habiendo ascendido la compra de instrumentos y pago del maestro a mas de cua-
troscientos pesos como consta de los comprobantes que obran en mi poder.

El jefe politico de este distrito circulé oportunamente la ley que extinguia las cofradias,
y esta municipalidad inspirada por mi, contest6 que las que habia en esta parroquia, también
se habfan extinguido con mucha anterioridad con motivo de haberse establecido una capilla
de misica y cantoria y comprandose los instrumentos necesarios.*

Casos como éste empezaron a darse en diversos pueblos, unas veces a ini-
ciativa del propio cura y otras, a iniciativa de los ayuntamientos de los pue-
blos. Ambas partes coincidian en defender contra el Estado los bienes y fondos
en las iglesias y cofradias que consideraban suyos respectivamente. En el afio
de 1857, el cura de Comaltepec sufrié de persecucion durante dos afios por
oponerse a la orden del jefe politico de Villa Alta de pasar los fondos de las

# Entre 1862 y 1871, M. Benavides, Fermin Cano y principalmente Pedro Nibra renovaron,
armaron y templaron por lo menos trece 6rganos en las parroquias forineas (AHAO: Diocesa-
no, Gobierno, Parroquias).

# Guy Thomson también registra la emergencia de cuerpos filarménicos y la adquisicién
de instrumentos musicales en la sierra de Puebla, en las décadas de 1860 y 1870, como un fené-
meno derivado de la venta de los bienes corporativos de las comunidades y de sus cofradias. Es
probable que en municipios liberales involucrados con las politicas de sus distritos, como en el
caso de Zapotitlin, mencionado por Thomson, la formacién de las bandas de viento haya que-
dado completamente bajo el control de las autoridades municipales y con fines de proselitismo
politico. Véase Guy Thomson, “Bulwarks of patriotic liberalism: the National Guard, Phi-
larmonic Corps and Patriotic Juntas in Mexico”, en Rituals of rule, rituals of resistance: Public
celebrations and popular culture in Mexico, ed. William Beezley, Cheryl English Martin y otros,
Wilmington, Delaware, Scholarly Resources, 1994, pp. 31-68.

4 AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias. Caja: afio 1868.
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cofradias al fondo municipal. Pero, poco mis tarde, el cura Nemesio Gutié-
rrez, de la misma parroquia, estaba ya en acuerdo con el ayuntamiento y con-
tribuia para formar una capilla de musica para el coro, que no habia, poniendo
parte de sus recursos o consiguiéndolos tanto para los instrumentos como para
la paga del maestro.*’ En 1860 se forma la capilla de viento de Cuixtla, Miahua-
tlin.*® En 1861, el ayuntamiento de Teposcolula decidié establecer una escuela
de musica y, por el contexto en que ocurre esta iniciativa, es de suponer que
se trataba de musica de viento.*? En 1862, la parroquia de Juquila invierte 632
pesos en veintidos piezas de “instrumental de viento.”° Ese afio, el cura de
Huautla disponia de algunas sumas de dinero de cuatro cofradias para la com-
pra de instrumentos de viento;’! y en la parroquia de San Agustin Loxicha, el
cura reporta la existencia de musica de viento en la cabecera y agrega que las
seis iglesias restantes tienen capillas, es decir, cantores y musicos, pero con sélo
dos o tres cantores, violin y trompa.>2 Este y otros reportes similares® permi-
ten conjeturar que, mientras las cabeceras de las parroquias estaban transfor-
mando sus capillas en musica de viento, las iglesias sufraganeas con menor
capacidad econémica se mantuvieron con la dotacién instrumental colonial,
que constaba de trompas, clarines, violines y bajones principalmente. En 1868,
el padre José Luis Robles reporta que ha establecido capillas de musica de
viento en todas las iglesias chatinas de Teojomulco, Santiago Minas, San Ja-
cinto Tlacotepec, Santa Cruz Seurontepec y Santa Maria Tlapanaquiahuil.>* El
mismo ano, en Choapam, el cura informa que se esta instruyendo una capilla
de veinte musicos y que ya desempefiaban regularmente una funcién.>

La capilla de Cuixtla en la parroquia de Miahuatlan

En el pueblo zapoteco de Santa Catarina Cuixtla, a s6lo cuatro kilémetros de
la ciudad de Miahuatlin, en el rumbo que lleva a los Coatlanes, se encuentra
el templo del Senior de Cuixtla. El escritor Basileo Rojas Mijangos, nieto del
ilustre Basileo José Rojas Bustamante, relata que los cuixtlecos ya eran muy de-
votos del Cristo crucificado, cuando pasé la cruz de Huatulco por Miahuatlan,

47 AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias. Caja: afio 1868.

8 Basileo Rojas, Miahuatlin un pueblo de México. s/ed. 1958, p. 153.

49 Periddico La Victoria, t. 2, nim. 32, del viernes 22 de noviembre de 1861.

50 AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias. Juquila. Caja: afio 1861.

51 AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias. Huautla. Caja: afio 1862.

52 AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias. San Agustin Loxicha. Caja: afio 1862.

33 AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias. Choapam. Caja: afio 1868.

3% AHAO: Diocesano, Gobierno, Parroquias. Santo Domingo Teojomulco. Caja: afio 1868.
35 AHAO: Diocesano, Gobierno Parroquias. Choapam. Caja: afio 1868.
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Orquesta de Santa Catarina Cuixtla, Miahuatlan, 1933. Bartolo Luna (percusiones); Julian Arellanes
(flauta); Celso Cortés (clarinete); Bernardino Pacheco (violin); Leonardo Medina (violin); Onorato
Jiménez (trompeta); Gregorio Cortés (contrabajo). Archivo de Constantino Cortés.

para su resguardo en la ciudad de Oaxaca en 1613.>% Hace cincuenta afos, los
cuixtlecos tenian la fama de ser un pueblo conservador de las buenas cos-
tumbres zapotecas, y se distinguian por su laboriosidad, cultura y honradez.
Los hombres de Cuixtla se caracterizaban por ser comerciantes en toda la
regién, y sus mujeres por abastecer de frutas, flores y hortalizas al mercado de
Miahuatlin. La feria del 3 de mayo dedicada al Sefior de Cuixtla era la mas im-
portante del distrito; atraia a peregrinos y comerciantes de diferentes partes de
Oaxaca. Ademis de las mercancias de todo género que se ofrecian en esta oca-
si6n, a esta feria llegaban las yuntas de la costa que se vendian a los campesi-
nos de los valles centrales para iniciar las labores anuales del campo.

Tanto en su labor educativa cuanto protectora de la parroquia de Miahua-
tldn, Basileo J. Rojas Bustamante tuvo especial predileccion por los cuixtlecos,
debido a la dedicacién y disposicion de éstos a la instruccién de sus nifios y
nifias, asi como por su devocidn a la venerada imagen.

En 1848, las autoridades municipales de Miahuatlin encomendaron a Basi-
leo J. Rojas la direccién y proteccién de la musica de capilla. Este organizé una
escoleta, renové los instrumentos que se tenfan y contraté a un nuevo direc-
tor. No se sabe si en esta renovacion de instrumentos se introdujeron algunos
de banda, pero, poco después, don Basileo propuso la creacién de una escuela

56 Basileo Rojas, op. at., p. 305. Ver también Francisco de Burgoa, Geogrifica descripcion
de la parte septentrional del Polo Artico de la América, ed., facsimilar, Miguel Angel Porriia,
México, 1997, 2* parte, tomo 1, pp. 350-352.
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filarménica para preparar a un grupo nutrido de nifios que pudieran sustituir
a los musicos de capilla con la formacién de una banda municipal.?” Por razo-
nes economicas, la banda municipal de Miahuatlin no fue equipada debida-
mente hasta el afio de 1881, pero bajo la direccién del misico Pedro Bautista,
originario de Zaachila, la escuela filarménica impulsé la formacién de bandas
de viento compuestas por nifios en los pueblos del distrito. Una de estas ban-
das fue la capilla de viento de Cuixtla, fundada en el afio de 1860, y conside-
rada hasta un siglo después la mejor banda de viento del distrito.”®

A partir de esta fecha, la documentacién del archivo de la catedral sobre la
parroquia de Miahuatlin contiene informacién exclusiva y sustancial sobre las
actividades musicales de la capilla de Cuixtla. La ausencia de informacién so-
bre otras capillas de viento en Miahuatlan, incluyendo la cabecera misma, me
lleva a suponer que los esfuerzos de Basileo J. Rojas privilegiaron la musica de
Cuixtla.

La informaci6n proviene, en su totalidad, de recibos de pago por la compra
de instrumentos y repuestos, por reparacion de instrumentos, por compra de
papel pautado o “rallado”, por servicios de funciones, por servicios de en-
seflanza musical a la capilla y establecimiento de filarménicos, y por trans-
cripciones, instrumentaciones y creacion de piezas musicales solicitadas a
compositores reconocidos. Los pagos, en su mayoria, fueron realizados por
Basileo J. Rojas, quien administraba los fondos de la imagen del Sefior de
Cuixtla. No obstante, aparecen algunos recibos de pagos similares, hechos
por los mayordomos y por las autoridades municipales, que revelan la parti-
cipacion de la municipalidad de Cuixtla y de la cofradia (formalmente desa-
parecida) en el manejo de los fondos del Cristo crucificado. Los gastos
principalmente musicales de los fondos piadosos del Senor de Cuixtla regis-
trados en los recibos numerados de 1859 a 1866 suman 1 233 pesos, 3 reales.

Las buenas relaciones de don Basileo con la alta sociedad de la ciudad de
Oaxaca y con los artesanos de Miahuatldn, asi como la confianza que le otor-
garon los pueblos indios y en particular los cuixtlecos, facilitaron la transfor-
macion de la capilla musical de Cuixtla y garantizaron la excelencia en la
ensefianza musical al igual que el mantenimiento puntual de los instrumentos
musicales. La familia Maqueo, promotora de la vida musical en la ciudad de
Oaxaca, prestaba dinero para la compra de los instrumentos de Cuixtla que
los proveian, con la intervencién de Nabor Alcala, el comerciante de articulos
musicales Heinrich Wiechers de la merceria San Nicolas y el comerciante R.
Mairquez.>’

57 Basileo Rojas. Ibid., pp. 152-153.

58 Ibid.

3% Otro comerciante importante de articulos musicales fue Lorenzo San German, quien
vendia en la calle de Correo un amplio repertorio de partituras musicales y de métodos de
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H. Wiechers era, por aquel entonces, el distribuidor mds importante de ins-
trumentos musicales. Los instrumentos de madera llevaban la marca “San Ni-
colds, Oaxaca”, mientras que los instrumentos de laton llevaban la marca
“Repertorio de musica de San Nicolds, Oaxaca”.*°

La dotacién de instrumentos que aparece en los recibos por compra y por

reparacion entre 1859 y 1868°! son los siguientes:

Requinto (clarinete) de ébano en Mi bemol de 14 llaves con boquilla
de cristal.
Clarinetes de 13 llaves en Si bemol; de 7 llaves en Si bemol y en Do.
Piccolo u octavino en Mi bemol.
Pist6n (trompeta corta de pistén o corneta de piston ) en Si bemol.
Figule, figle o ficle (seguramente se refiere al fligelhorn que se confundia
con el saxhorns soprano y sopranino o bugles de la familia de saxhorns).
Sacsor (saxhorn) en Fa y Mi bemol (debe referirse al saxhorn alto).
Tortonetes o fortonetes (no he identificado este instrumento).
Contrabajo en Fa y Mi bemol.%?
Bombardén en Do y Si bemol.
Tambora.®?
Redoblante o caja.
Bombo.

En resumen, la banda estaba integrada por varios tipos de clarinetes, flau-
tin, trompetas, saxhorns, tubas (contrabajo y bombardén) y percusiones. Las
trompas, que ya eran parte del instrumental de las capillas, se conservaron en
las bandas. Lo que llama la atencién es la ausencia de trombones.

Algunos de los instrumentos musicales eran modificados por sugerencia de
Bernardino Alcala, para lograr una determinada afinacién. Por ejemplo, se re-

ensefianza musical. Véase el periédico La Victoria, t. 1, ntim. 53 del 18 de febrero de 1861,
p- 4; y t. 4 nim. 57 del 17 de enero de 1864, p. 4. Mas tarde, en 1898, el padre y organista
Manuel M. Monterrubio obtuvo la representacion de la casa Wagner y Levien de México y su
local estaba situado en la calle de Morelos nim. 64. Véase el periédico La voz de la Verdad,
afio 3, t. 3, nim. 5 del 20 de febrero de 1898, p. 3.

60 Tengo la impresion de que esta distincién alude a que los instrumentos de madera eran
producidos por la casa San Nicolas, mientras que los de latén eran instrumentos de diversas
marcas, importados y distribuidos por esta casa.

61 Toda la informacién que menciono sobre la capilla de Cuixtla estd en el AHAO: Diocesa-
no, Gobierno, Parroquias, 1859-1868.

62 Contrabajo y bombardén pertenecen a las tubas, entre las cuales destacan las versiones
alemanas y francesas. Estos instrumentos se perfeccionaron entre 1835 (con la tuba de Gott-
fried Moritz) y 1851 (con los saxhorns bajos y contrabajos de Adolphe Sax. The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, Stanley Sadie, ed. vol. 19, “Tuba”.

63 La tambora es un tambor que se usa todavia en procesiones.
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gistran recortes a cuatro clarinetes en Si bemol “por estar muy bajos con los
de Do,” y también el recorte de émbolos de los pistones de Si bemol. Las fa-
milias de artesanos, fundidores y joyeros de Miahuatldn, como los Ramos y
los Aleman, entre otros, asi como el maestro carpintero José Antonio Ybaiiez,
daban mantenimiento y reparaban los instrumentos de Cuixtla a peticién de
don Basileo.

Al igual que la conocida labor de Macedonio Alcald, que fund6 una banda
en la hacienda “La Concepcion” de los hermanos Esperon, cerca de Tlaxia-
c0,%*sus hermanos Nabor y Bernardino realizaron algo semejante en Cuixtla.
La ensefianza musical estaba supervisada directamente por ellos, quienes,
ademds de impartir cursos breves en Cuixtla, dirigian y tocaban con la banda
durante las fiestas de mayo, componian, transcribian piezas y adquirian reper-
torio para esta capilla de viento. Ademas, Nabor tuvo en Oaxaca, por dos afios
(de mayo de 1867 a mayo de 1869), a Alejo Ruiz, de Cuixtla, para que pudie-
ra participar como organista en el coro de la iglesia de su pueblo. El 6rgano
habia sido armado y templado por el conocido Pedro Nibra para la fiesta del
Senor de Cuixtla, el 3 de mayo de 1869.

Una de las grandes misas compuestas por Nabor Alcald para el Senor de
Cuixtla, en 1865, tuvo un costo de 80 pesos y fue su hermano Bernardino quien
dio las explicaciones estilisticas necesarias al director local del coro, José Ma-
cedonio Arellanes, para ensayar y cantarla. El director del establecimiento
filarménico de la capilla fue el musico Valentin Jiménez quien, con Arellanes,
ensefiaba a filarménicos y cantores con un salario mensual de 6 y 4 pesos
respectivamente.

La muisica que los hermanos Alcald llevaron a Cuixtla es muy diversa. Al-
gunos ejemplos del repertorio que la capilla tocaba son: una gran misa para el
sefior de Cuixtla, compuesta por Nabor en 1865; unos maitines para el servi-
cio del coro que Bernabé, la oveja negra de la familia Alcald, envi en 1865; un
dio de Lucrecia Borgia, una Cavatina, unas variaciones de piston y unas va-
riaciones para ficle; en 1866, Macedonio Arellanes copié unos maitines para el
servicio de la iglesia; Nabor Alcala envid, en 1868, ocho pasodobles, cuadri-
llas, dos mazurcas, el Gran diio Marino Saliero, el Gran diio de El Trobador,
el Aria grande de la Linda, el Gran diio de Rigoletto; y, en 1869, Bernardino
Alcali envi6 diez piezas de musica instrumentadas.

Conclusiones

A lo largo de este articulo he tratado de revelar las condiciones sociales y po-
liticas en las que se formaron las capillas de viento en los pueblos de Oaxaca

64 Alejandro Méndez Aquino, Historia de Tlaxiaco, s/ed. México, 1985, p. 203.
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a mediados del siglo XiX. Se ha demostrado la forma puntual y dirigida en la
que las autoridades de los pueblos, respondiendo a la coyuntura politica nacio-
nal que se vivia, fomentaron de nueva cuenta la tradicion musical de sus ca-
pillas, que estaba en franca decadencia o habia ya desaparecido de sus pueblos.
La introduccién de nuevos instrumentos, repertorios y practicas musicales
respondia a la apertura de la nacién mexicana, y de la sociedad oaxaquenia en
particular, a la modernizacién que estaba ocurriendo en Europa. Sin embargo,
las leyes de Reforma, y en especial la aplicacion de la ley “de manos muertas”
de 1856, dieron lugar a una coyuntura en la que los ayuntamientos de los pue-
blos indios, frecuentemente con la ayuda de los mismos curas, parrocos e in-
telectuales de las cabeceras parroquiales o municipales, tomaron la iniciativa
en defensa de sus bienes y capitales, disponiendo de los fondos de sus cofra-
dias para invertirlos en la formacién de capillas de viento, en la instruccién de
sus musicos y cantores, asi como en la reparacién de sus iglesias que seguian
protegidas por el articulo 27 de la Constitucion de 1857. Con medidas como
éstas, las autoridades de los pueblos no sélo evitaron que el Estado se apro-
piara de sus bienes y capitales, sino que ganaron terreno sobre los propios cu-
ras en las decisiones sobre la administracion de los fondos de la comunidad en
manos de la Iglesia y en la organizacion de sus propias practicas rituales.
Desde el punto de vista musical, el fortalecimiento estratégico de las capi-
llas musicales de las iglesias se convirti6 en una verdadera revitalizacién de una
tradicién que habia cultivado la Iglesia catélica en los pueblos indios desde el
siglo Xv1, sin la cual no hubiese sido posible la proliferacion de las capillas de
viento. Muy probablemente, no habia una conciencia cabal de la trascendencia
que tenia para la vida musical de los pueblos indios la inversion en la compra
masiva de instrumentos de viento, que inicialmente aparecia como una de las
medidas de proteccion de los capitales de los pueblos. Lo cierto es que se esta-
ba sembrando nuevamente sobre un campo muy fértil, donde la nueva do-
tacion instrumental creaba una revolucién sonora y generaba las condiciones
para una prictica musical ampliada, que implicé, entre otras muchas cosas, la
contratacién de musicos de las ciudades para la ejecucién y la ensefianza mu-
sical, la direccién de coros y de los “cuerpos” filarménicos, la adquisicién de
repertorio para los nuevos instrumentos de viento y, en esa medida, el pago a
musicos compositores para el arreglo instrumental e incluso la composicién
de obras dedicadas a los santos patronos. La stbita demanda de obras escritas
para las capillas de viento dio lugar a la formacién de una red urbano-rural de
compositores y musicos que, seguramente, motivo la creatividad y destreza
de los compositores de la ciudad de Oaxaca y de los pueblos para componer,
transcribir e instrumentar obras musicales, desde las mis sencillas y populares
danzas del momento, hasta oberturas italianas y misas. Sin duda, propicié que
los musicos profundizaran su conocimiento musical a través de su labor como
amanuenses de sus propias partes musicales. Con las capillas de viento flo-
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recieron, asimismo, los talleres artesanales para el arreglo y mantenimiento de
los instrumentos musicales.

Otro fenémeno notable que se ha descubierto es que las parroquias fo-
raneas, apoyadas por sus pueblos, se mostraron mas dispuestas a la adopcién
de las innovaciones tecnolégicas musicales y del nuevo repertorio musical que
las propias parroquias de la ciudad de Oaxaca. Las practicas musicales ecle-
siasticas en la ciudad mantuvieron una actitud més conservadora, dejando las
innovaciones tecnolégicas y musicales al dmbito secular del teatro, al espec-
taculo popular de las serenatas organizadas por el Estado y su ejército, a las
ceremonias en el Instituto de Ciencias y Artes de Oaxaca y a otros aconteci-
mientos publicos y privados.

27



w%mwm&mﬂn&ucﬁmr o
it Dbais gl o ety o dpreadtrin iy ey~
mmmm - Www a

e pakei - nﬁwwmw -
Mwm =, mmmm L

A

Rt o s, =0 i L u-‘_x < fg ; o ,-

L RN R L -'#nqup‘]h‘m'lﬁﬁl “

i .--.:;".l.'..v" s e -apq.nck-‘*r.‘a-' I':lh.-llﬁ i : iy
SR R T Al A e wmlﬁ.ﬂﬂfu r-rﬂn __5
promgitet co. & orvide Wi W o aitaiineds- 274 l‘.'-'i’k‘tﬂ-&"' L eh

S Iy Aty J'-ci-'-t“-' " hmp-u:-ik-s e INL! EraiDe lg_:ﬂ"ﬁ’mh | - ‘;-

bt o oS g 'IG'Z-'&"T e 48 ’-alﬂfmmmhr‘ e S

A o o lgwabenia e o T wieitie deiviovning Se s R b e i Jas
| ﬂa"r"» r'.----v.--_-_vuyu.mwmw-uqﬂ-; !-ﬂﬂl"am
s M ke i, o T et eutatn e -
.brrt‘--r-t-n Ly viiiaig ¥ | w»hswxﬂm‘#
; e Hm-rm-*—-nd%hiimm%nﬂﬁﬁwky
i h.'L'-i‘n ok & -J«.\CWW*MMW“*
s ;M mhwm ﬂﬂmmw

A

2 £ PN R
s ‘fln" r,“‘“"l-.""“l-&

ﬁhmﬁ..r.em-s ilt\mﬂ"*



La produccién grabada y la redefinicion de lo
local sonoro en México”

7

En afios recientes, la insercién en los medios
de comunicacién masivos de musicas conside-
radas como folclor o locales ha trascendido los
dominios de lo académico. Ahora es difundida
por companias discograficas independientes,
y circula a través de diferentes espacios media-
ticos. La redefinicién del mercado sonoro de
lo local transforma sus estéticas y la estructura
del mercado del entretenimiento, asi como los
principios mismos de los estudios de musica
popular. Ademais, el fenémeno de la world
music como mercado de musicas locales ha ge-
nerado considerables criticas y debates entre
los etnomusicélogos.

Ana Maria Ochoa Gauntier™

In recent years, music considered to be folk-
loristic or local in nature has entered the mass
communication industry and thereby tran-
scended the academic realm. Today it circu-
lates by way of different media channels, such
as independent distributors and recording
companies. These changes in the nature of the
local marketplace of sound not only has trans-
formed the aesthetic and structural features of
this type of music, but also has altered the
basic principles of the way we should study it.
Moreover, the phenomenon of “World Mu-
sic”, as one example of a local musical market,
has generated considerable criticism among
important musicologists.

En un articulo reciente, el etnomusicélogo Steven Feld sefialaba la estrecha re-
laci6n entre la historia de la etnomusicologia y los cambios de soporte y for-
mato de las grabaciones que constituyen los documentos analiticos, base de la
disciplina.! Al hacer sus estudios, los etnomusicélogos o aquellos que estudian
musicas populares construyen simultineamente el formato en el cual presentan
el texto que analizan (por ejemplo, las grabaciones o filmaciones que realizan)
y el analisis de dichos textos. Anteriormente, gran parte de esta produccién
documental estaba en manos de los mismos etnomusicélogos u otros acadé-
micos dedicados al fenémeno de las miisicas populares. Pero en afios recientes

* Este articulo ha sido posible gracias al apoyo del Fideicomiso para la Cultura México-Es-
tados Unidos, del Centro Nacional para la Investigacion, Documentacién e Informacién Mu-
sical “Carlos Chavez” (CENIDIM) del Centro Nacional de las Artes de México y de las compaiiias
discogrificas independientes en México y Estados Unidos que acogieron a la autora.

** Music6loga colombiana radicada en Estados Unidos. Perteneci6 al CENIDIM.

1 Steven Feld, “A sweet lullaby for world music”, en Public Culture, 2000, volume 12,
ntm. 1, pp. 145-172.
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la mediacién? de musicas histéricamente consideradas como folclor o locales,
ha trascendido los dominios de la academia y es llevada a cabo por muchos ti-
pos de personas, incluyendo los mismos musicos y compaiiias discograficas,
y circula en el dominio publico a través de diferentes espacios mediaticos.

Como ya ha sido sefialado en diversas ocasiones, estos cambios atestiguan
una aceleracion de la transformacién en la relacion entre tradicion y moderni-
dad y el conflictivo redibujamiento de los limites entre lo tradicional folcléri-
co y lo popular urbano. Pero esta irrupcion de la industria del entretenimiento
en el dmbito de las musicas locales también nos obliga a cuestionar el papel
documental que estan jugando las companias discograficas en la actualidad.
Quiero sugerir, siguiendo el texto de Feld, que esto esta transformando no sélo
dichas musicas, sino el campo etnomusicolégico en si mismo. En este momen-
to en que la produccién mediitica de musicas locales se ha vuelto de dominio
publico, es importante, para los etnomusicélogos y los archivos sonoros, te-
ner en cuenta este campo productivo. En otras palabras, la redefinicion del
mercado sonoro de lo local no transforma sélo sus estéticas o la estructura del
mercado del entretenimiento; transforma también los principios documenta-
les mismos de los estudios de musica popular. Para abordar esto, es necesario
que entendamos primero cémo ha cambiado, a través de la industria discogra-
fica, la produccion y registro de las musicas locales.

La industria discogréfica y las musicas locales

Durante las décadas de los ochenta y noventa, la industria musical sufrié dos
procesos que transformaron radicalmente sus modos de distribucién y pro-
duccién. Por una parte, se transnacionalizé, generando monopolios que
controlan el 80 % del mercado oficial de la musica, a través de grandes multi-
nacionales con centros financieros y productivos en Japén, Europa y Estados
Unidos.> Hoy en dia, después de dos décadas de fusiones de compaiias del
entretenimiento, esta produccion se concentra en cinco: Sony, Universal, EMI,
BMG y Warner. Por otra parte, surgieron companias independientes, de tama-
fio relativamente pequefio, que se dedican a la produccién o distribucién de
musicas locales de diferentes partes del mundo. Muchas de ellas se especiali-
zan en géneros especificos y en un mercado de consumidores altamente de-
finido: rock en espafiol de un pais concreto, musica de una regién —como la
cajun de Louisiana—, musica afro-cubana, sones mexicanos y folclor urbano

2 Laautora usa la palabra “mediacién” para referirse a la insercién de ciertas miisicas en los
medios masivos de comunicacién. (N. E.)

3 David Throsby, “Paying for the past: the economics of cultural heritage”, en UNEscO
World Culture Report, 2000, pp. 130-145.
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latinoamericano. Pero algunas de estas compaiiias independientes se han cons-
tituido en verdaderas empresas de produccién y distribucién de musicas
locales de manera globalizada. Tal es el caso de casas discograficas como
RealWorld o Rykodisc. Simultineamente, también comienza a darse un fe-
némeno de autoproduccién musical, en el cual muchos grupos locales gra-
ban, producen y distribuyen su propia musica fuera de los circuitos oficiales
de la industria musical globalizada.

Esta transformacion de la estructura de la industria musical asi como la
apropiacion por parte de los miusicos del proceso de produccién discografica,
fue posible por los cambios tecnolégicos que se dieron en la industria a comien-
zos de los ochenta y que tienen que ver con la invencién de la tecnologia digi-
tal. En términos de la produccién de musicas locales, la tecnologia digital va a
tener dos efectos. Por una parte, hace posible la multiplicacion y proliferacion
de compaiiias independientes de diferente tamafio y alcance, ya que abarata de
manera considerable los costos de produccién discografica. Por otra, genera la
posibilidad de llevar a cabo registros de musicas en lugares remotos con una
alta fidelidad sonora. Uno de los efectos de este cambio tecnolégico es que el
ambito de registro del folclor deja de darse exclusivamente entre los académi-
cos y pasa a los musicos y a las compaiifas discogréficas. Por otro lado, la me-
diacién de las musicas locales comienza a transformarse profundamente. La
oralidad ya no es un asunto exclusivo de la relacion cara a cara, sino que se
constituye, cada vez mds, en un asunto mediatizado. Es decir, las musicas loca-
les se vuelven mds virtuales y es cada vez mds comun la separacion entre los
sonidos y sus lugares de origen.* Asi, desde la practica musical, se cuestiona la
definicién misma de folclor o la nocién de musicas “locales”, ya que se rompe
el vinculo entre estética y lugar que —se supone— era un rasgo crucial de estas
musicas. El dmbito de lo que hoy consideramos patrimonio intangible se
transforma, tanto desde sus dimensiones estéticas (determinadas en parte por
sus formas de transmisién), como desde sus dimensiones de recopilacién y re-
gistro. Esta transformaci6n tecnolégica en la produccién discografica y estruc-
tural en la industria fonogrifica, coincide, ademas, con una transformacion de
las categorias de comercializacién relacionadas con la musica local.

A comienzos de los afios noventa, la industria discografica creé oficialmen-
te una nueva categoria de mercantilizacion, llamada world music (musicas del
mundo, musica internacional o musicas étnicas en algunos mercados de Amé-
rica Latina). Con ello, respondian al incremento en sus almacenes de grabacio-
nes de musicas locales que no cabian dentro de las clasificaciones comerciales
del mercado sonoro del momento. Antes de los afios ochenta, las musicas

* Steven Feld, “From schizophonia to schismogenesis: the discourses and practices of world
music and world beat”, en George E. Marcus y Fred Myers, eds. The traffic in art and culture:
refiguring art and anthropology. University of California Press, Berkeley, 1995, pp. 96-126.
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llamadas folcléricas o étnicas, se vendian en el primer mundo a través de ca-
tegorias de poca importancia comercial y, en las escasas ocasiones en que
aparecian en las discotiendas, eran clasificadas bajo rétulos como “primitivas,
tribales, étnicas, folcléricas, tradicionales o internacionales”.> En América
Latina, los escasos discos producidos en esta linea eran hechos frecuentemente
por instituciones gubernamentales que los consideraban patrimonio nacional,
linea de produccién que atn persiste. Pero en la actualidad, la “musica del
mundo” se ha convertido en una gran categoria comercial para las musicas lo-
cales en diferentes partes del globo, con empresas y empresarios ubicados no
s6lo en el primer mundo, sino en América Latina, Asia y Africa, con festivales
internacionales, con una gran variedad de circuitos de circulacién y con mi-
les de paginas web que atestiguan la multiplicidad de formas de produccién y
distribucién de las misicas locales en la actualidad. Como bien lo dice Feld,
ya para comienzos del siglo xx1, la llamada “musica del mundo” se ha conver-
tido en “un significante de la industrializacién triunfante de la representacién
s6nica global”.®

Cuando a finales de los ochenta surge la categoria world music, su fin pri-
mordial era crear nichos de presentacién y mercado en el primer mundo para
musicos provenientes de los paises del tercer mundo. Pero a lo largo de estas
dos décadas sucedieron varios cambios. Durante los ochenta y noventa fue
crucial la curaduria de estrellas de la misica pop del primer mundo en la me-
diacién y traslado de estos sonidos. Algunos de los principales fenémenos cu-
ratoriales de este tipo para América Latina fueron, por ejemplo, el cD Rhythm
of the Saints, producido por Paul Simon en colaboracién con el grupo musi-
cal Olodum, hoy convertido en una empresa/ONG de muisica afro-brasilefia;
la asociacién de David Byrne con musicos cubanos y brasilefios; y la de Ry
Cooder con el Flaco Jiménez de México y con los misicos cubanos reunidos
bajo el nombre de Buenavista Social Club; las incursiones de Peter Gabriel y
su compaiiia discografica Real World con miisicos colombianos, como Toté
la Momposina, y la consecuente transformacién de la presencia de la misica
que ella interpreta en el dmbito nacional. Para fines de los noventa, sin em-
bargo, esta musica habia trascendido su dependencia exclusiva de este tipo de
curaduria y se constituy6 en un verdadero mercado global, tanto de misicas
tradicionales como urbanas, con su propio Grammy, revistas de consumo mu-
sical, listados de ventas y miles de paginas web.”

El fenémeno de world music como mercado de musicas locales ha generado
considerables criticas y debates entre etnomusicélogos importantes del primer
mundo. Como lo han sefialado autores como Steven Feld, Veit Erlmann y

> Steven Feld, “A sweet lullaby for world music”.
6 Steven Feld, op. cit.
7 Ibid.
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Timothy Taylor, entre otros, el debate académico sobre world music puede re-
sumirse como una batalla entre apocalipticos e integrados. Los apocalipticos
denuncian las relaciones desiguales entre productores del primer mundo y la
musica del tercer mundo, problemas de apropiacion musical, de hibridaciones
marcadas por desigualdad en la posibilidad de definicion estética, ideoldgica y
economica. Los integrados, por contraste, celebran la diversidad sonora ahora
disponible, los nuevos procesos de indigenizacién y construccion de opciones
de alternatividad para culturas desposeidas, a través de la movilizacién de una
nueva virtualidad sonora que se constituye en fundamento simbélico y eco-
némico para organizaciones no gubernamentales, movimientos sociales, y otro
tipo de organismos basados en parimetros de globalizacién alternativa. En ge-
neral, gran parte del debate se centra en la relacion desigual de poder entre el
primer y el tercer mundo.

Pero, ¢qué pasa cuando el punto de partida para estudiar esta transforma-
ci6n masiva de lo local no es la industria productora del primer mundo, sino
las diversas formas de produccién que se dan en diversos paises? Alli, nues-
tras zonas de contacto se multiplican y complican. Lo que encontramos es una
compleja trama entre historia de estilos musicales nacionales y locales; relacio-
nes desiguales y jerarquias de poder econémico, simbdlico y politico de las
culturas musicales nacionales y regionales; historias de politicas culturales na-
cionales en torno al patrimonio y la redefinicién de las jerarquias que definen
la otredad y la diferencia bajo el paradigma de la diversidad. Encontramos
también la manera en que se redefine la relacion entre la produccion docu-
mental académica, la funcién de los archivos etnomusicolégicos y la produc-
ci6n sonora de mercado. Lo que vemos, por tanto, no es necesariamente una
lucha entre productoras del primer mundo y musicos del tercer mundo, sino
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c6mo se define el campo cultural de lo musical, nacional y regionalmente, en
su relacién con los mercados globales, las industrias legales y paralegales, asi
como con la economia y politica del patrimonio intangible. En el resto de este
articulo, quiero explorar la manera en que se transforma la produccion de las
musicas locales en el mercado independiente mexicano, pasando revista a las
productoras de miisica mexicana en ambos lados de la frontera entre México
y Estados Unidos.

La produccién de musicas mexicanas locales a ambos lados de la frontera
México-Estados Unidos

En México es realmente impactante la cantidad y variedad discografica vincu-
lada a musicas locales. También es posible encontrar una relativa presencia de
musicas “mexicanas” que aluden a lo local mexicano en discotiendas de Esta-
dos Unidos, aunque alli no es tanta la cantidad.® Sin embargo, existen compa-
fifas como Arhoolie que tienen una identidad sonora basada parcialmente en
lo local mexicano, y estrellas como Lila Downs se mueven en un mercado glo-
bal de la mexicanidad exética. Estas musicas que representan diferentes formas
de lo local mexicano son significativas cultural y econémicamente en ambos
lados de la frontera y en cada pais, no sélo por la misica en si misma, sino tam-
bién por el tipo de pricticas simbdlicas y economicas que establecen a través
de la produccién y distribucién misma de grabaciones. Esto nos exige consi-
derar la industria discografica no sélo como un dambito econémico, sino como
uno cultural, en donde lo cultural no se refiere exclusivamente al producto (la
musica), sino también a las practicas de produccién y distribucién de las mis-
mas compaiiias; es decir, al tipo de relaciones y mediaciones que se establecen
a través del trabajo discogrifico. Para ello, necesitamos pensar la estructura
misma de la industria discogréfica, en términos de lo que Keith Negus ha lla-
mado una “cultura de produccién”, para referirse a la manera en que “los pro-
cesos y las pricticas de produccién son, a la vez, fenémenos culturales que
deben ser entendidos a través de practicas significantes concretas y que estin
integralmente conectadas a habitos y acciones mas amplios fuera del lugar es-
pecifico de trabajo”.? Este tipo de aproximacién es crucial si queremos romper
con la oposicion comercio-cultura como una idea que esti en la base de todo
ambito de produccion cultural industrial.

§ Este trabajo no se centra en la produccién y distribucién de misica que ha adquirido un
estatus masivo en ambos lados de la frontera, como la musica de banda. Se centra, mis bien, en
aquella musica que no tiene una comercializacion amplia y reconocida como econémicamente
crucial.

? Keith Negus, Music genres and corporate cultures, Routledge, London and New York,
1999, p. 21.
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A continuacion quiero enumerar algunas caracteristicas de la produccién y
distribucion de dichas musicas y, cuando sea pertinente, contrastar los ambitos
mexicano y estadounidense.

1. Cultura de Produccién-Distribucion.

En México, las empresas fonograficas independientes no existen como un fe-
némeno aislado en cuanto a la produccién y distribucién de “sonidos de lo
local”. Su produccion discografica circula en diferentes lugares y de diversas
maneras. Hay tres formas primordiales de produccién y circulacién: en el
comercio de la industria de la musica, a través de politicas culturales de orga-
nismos del Estado y mediante circuitos de circulacion alternativos.

Los locales principales de distribucién comercial de algunos productos
sonoros son: megatiendas de discos, como Tower Records o Mixup, librerias,
como Gandhi o El Péndulo, tiendas de sitios arqueoldgicos, museos y cafés.
También hay lugares pequefios, mas informales, como tiendas de artesanias en
pueblos alrededor del pais, o mostradores méviles, como el que se encuentra
a la salida de los cines en el Centro Cultural de la UNAM. Otros sitios de distri-
bucién, para algunos productos seleccionados, son las grandes cadenas de tien-
das (Comercial Mexicana o Carrefour). A estas tltimas, sin embargo, es muy
dificil que entre esta musica y el producto que ha de ser vendido se selecciona
con criterio altamente comercial.

No se debe correlacionar necesariamente tamafo o “capital cultural” de un
lugar con mayor venta de producto. Para una de las firmas discograficas estu-
diadas, Discos Corasén, uno de los lugares mas sélidos y consistentes de venta
era una tienda de artesanias en Patzcuaro, Michoacan. Los CD aparecian exhi-
bidos como un producto mas de artesanias, la vendedora tenia un pequefio
equipo de sonido donde exhibir su producto y hablaba de manera muy entu-
siasta y con orgullo de ser distribuidora de Discos Corasén en Michoacin.
Otra compaiifa discografica también mencioné que en el puesto informal del
Centro Cultural de la UNAM se vendian mads discos que en las librerias.

Ese tipo de cuidado personalizado con el producto frecuentemente genera
una mayor visibilidad de los CD que en las grandes tiendas. No por ello se pue-
de despreciar lo que las megatiendas de discos han generado como posibilidad
de distribucién para el caso de las marcas independientes. Dice José Avila, de
Fonarte:

En un principio era muy definido dénde se podia vender: librerias, lo mas cultural entre co-
millas. Pero no entraba en los ambitos comerciales. Entonces, de pronto, a mediados de los
ochenta, ti puedes poner, por ejemplo, en Mixup, que vende todo. Mixup vende todo. Y ese
fue un vuelco que nos beneficié. Alli no te van a decir que no.'°

10 José Avila, entrevista con la autora, 2002.
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Otro elemento que consolida este circuito personalizado es la venta en con-
ciertos; la llevan a cabo aquellas casas discograficas que también producen es-
pecticulos en vivo, lo cual es comiin entre algunas independientes en México.

En las megatiendas de discos o en las librerias de México, parte de esta mu-
sica aparece clasificada bajo el casillero “internacional”, donde a su vez se or-
ganiza, por orden alfabético de los paises, la diversidad musical del mundo
disponible en CD; otra parte se encuentra clasificada como “muisica en espafiol”.
Explorar la misica mexicana que se muestra en ambos casilleros es encontrar
una gran variedad de material que responde a diferentes formas de concebir y
producir lo local mexicano que atestiguan, entre otras cosas, la mutacién del
patrimonio nacional en mercado. El producto principal que encontramos son
cD producidos por casas independientes mexicanas, tales como Discos Cora-
son, Pentagrama, Global Entertainment, Opcién Sénica, Ehecatl, para men-
cionar sélo algunas. En segundo lugar encontramos cD producidos por com-
paiifas independientes estadounidenses o francesas, dedicadas a la produccién
y comercializacién de world music, como Arhoolie, Narada u Ocora. En ter-
cer lugar, y s6lo en algunos sitios, hallamos cD producidos por organismos del
Estado mexicano, como el Instituto Nacional de Antropologia e Historia.

En el caso de Estados Unidos, existe una relacién mas concertada entre pro-
ductoras y distribuidoras. Sélo unas pocas de las independientes mexicanas
(Discos Corasén o Discos Pentagrama) han logrado entrar con sus productos
a este ambito y lo hacen no de manera continua ni con todo su catilogo, sino
con CD especificos. Las compaiiias discograficas, que producen musica mexica-
na alli, la distribuyen en las principales tiendas de discos y en librerias con sec-
ci6n de discos. Generalmente, estas misicas se encuentran bajo casilleros como
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world music, international, Latin America, aunque también se pueden en-
contrar bajo “musica latina”. El casillero “musica internacional” en México
coincide en principio con el de world music en Estados Unidos. Pero si en Es-
tados Unidos sélo aparecen unos pocos discos, en México encontramos una
abundancia y variedad de material mucho mayor. Si a esto se le suma el mate-
rial clasificado como “muisica en espafiol”, entonces vemos que lo que tiene
presencia en Estados Unidos no refleja la variedad en la produccién mexicana.
Es decir, las categorias no necesariamente coinciden en uno y otro lado de la
frontera. En ninguno de los casos se puede considerar la clasificacién de venta
como una clasificacion rigurosa musicolégica. Entonces, notamos diferencias
en uno y otro lado de la frontera en la clasificacion intercultural y disponibi-
lidad de la sonoridad de lo local mexicano.

Por otro lado, tenemos productos discograficos que no se encuentran en las
discotiendas, pero que circulan bajo otras politicas. Esta, por ejemplo, la sus-
tanciosa discografia de musica indigena producida por el Instituto Nacional
Indigenista (INI), que se puede adquirir directamente en el instituto, pero que
circula fundamentalmente no gracias a su venta, sino a través de politicas cul-
turales llevadas a cabo por éste, sus radiodifusoras y encuentros de misica
indigena. El dltimo de estos encuentros se celebré en septiembre del 2000 en
diversos lugares de la ciudad de México y se llamé Del costumbre al rock. Su
objetivo fue mostrar las nuevas creaciones sonoras de grupos de jovenes muisi-
cos indigenas. Pero, ademds, el INI se encuentra en este momento impulsando
activamente una politica de autoproduccién indigena, grabacién, cuidado de
los materiales de los archivos sonoros de las emisoras, con capacitacion y me-
diacién de las propias musicas. No se sabe cudntos CD se venden en las comu-
nidades indigenas, pero el formato del disco compacto se ha ido constituyendo
en una forma de soporte sonoro y de circulacién autoagenciada.!! De todas
maneras, vale la pena destacar que el criterio primordial de distribucién en este
caso no es comercial, sino de apoyo a las comunidades indigenas. Incluso, al
momento de comprar unos discos en el INI, no fue posible obtener un recibo,
porque no habia en ese momento los formatos para ello.

Existe también una gran cantidad de produccién discografica que no circula
por los circuitos oficiales de produccién y distribucién, ni de las instituciones
antropoldgicas del Estado, ni de las casas discograficas, sean estas majors o in-
dependientes. Este tipo de paraproduccién discografica va desde modalidades
como la grabacién del casete para fiestas locales, que se intercambia en la tienda
del pueblo, hasta producciones en estudio hechas por los mismos musicos y
comercializadas informalmente a través de sus espacios de presentacién y en
sus comunidades. Este tipo de produccién se puede distribuir por los mismos

11 Tulio Herrera, entrevista con la autora, febrero del 2002.
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musicos, que es la opcién que algunos toman; también se le puede entregar a
una productora o distribuidora independiente, como Fonarte Latino o Discos
Pentagrama, para que el disco sea distribuido. De hecho, debido a la actual cri-
sis econémica que atraviesan las casas discograficas, muchas han reducido su
inversion en produccién y aceptan artistas nuevos cuando vienen con un pro-
ducto terminado. Por tanto, en algunos casos, existe una relacion entre auto-
produccién y distribucién por parte de las independientes.

La gran variedad de modalidades de la produccion discografica, de musicas
que en algin momento fueron catalogadas —o atin lo son— como folcléricas
o antropolégicas y de musicas populares urbanas, implica una redefinicion de
los dmbitos de produccién y distribucién de musicas locales que no puede ser
entendida exclusivamente como un fenémeno de “recomposicion de merca-
dos”.!2 Lo que la diversidad en la produccién discografica atestigua es un
cambio radical en las formas de soporte y transmisién de estas musicas, que
se construye a partir de formas diferentes de interaccion entre instituciones,
empresas, artistas y consumidores. Si bien la oposicion majors-indies marca
estructuralmente el fenémeno de la industria musical, aqui vemos que la pro-
duccién masiva de musicas locales no puede ser referida exclusivamente a es-
tos dos dmbitos de produccién y distribucién.

2. Estructura de las companias independientes y efectos en la relacion produc-
cién-distribucion.

La mayoria de las firmas independientes se caracterizan por una relacién de-
terminante entre estilos musicales, compromisos familiares y personales con
un estilo particular, y culturas de produccién y distribucién forjadas sobre el
compromiso personal con la mdsica y con un estilo particular de produccién
que dicho compromiso genera. De alli que la manera como se conciba una
compania independiente, su producto musical y su forma de accion en el mer-
cado, varia enormemente de una a otra. Esta variedad es evidente con unos pe-
quefios y superficiales contrastes.

Una casa discografica como Discos Pentagrama, creada en 1981, esta hist6-
ricamente asociada a las musicas regionales y folclérico-urbanas de izquierda
que caracterizan el movimiento de la Nueva Trova y la Nueva Cancién. Su
motivacion histérica y actual es explicitamente politica, en el sentido de lo po-
litico musical asociado a la historia de la nueva cancién latinoamericana; es de-
cir, es generadora de un discurso de izquierda que se expresa visiblemente en
sus textos y en la seleccion de algunos de sus musicos. La presencia de artistas

12 Néstor Garcia Canclini, “Politicas culturales: de las identidades nacionales al espacio la-
tinoamericano”, en Néstor Garcia Canclini y Carlos Juan Moneta, eds. Las industrias cultura-
les en la integracion latinoamericana, Grijalbo, México, 1999, p. 13.
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como Oscar Chivez, Amparo Ochoa, Daniel Viglietti y Vicente Felid, o de
producciones como Tributo a Victor Jara emergen directamente de esta cone-
xi6n historica con la Nueva Cancién. Ademas, su extenso catalogo, de casi 500
producciones, contiene un alto nimero de grabaciones de miusica de diferentes
regiones de México. Esta labor de grabacién de lo regional es sentida y vivida
como una politica cultural de registro de lo alternativo; no sélo como una la-
bor comercial. Por ejemplo, la grabacion Encuentro de jaraneros, vol. 3 apa-
rece reseiiada en el catdlogo de la casa discogrifica con la siguiente frase:
“Pensamos que gracias a estos encuentros se han podido rescatar verdaderas
joyas de la tradicién sonora veracruzana, pero sobre todo se ha logrado recu-
perar buena parte del sonido del fandango que ademas de fiesta sirve para in-
tercambiar maneras de vibrar y de sentir la musica jarocha”.!3 El lenguaje de
recuperacién y rescate de musica local surgié en América Latina durante los
afios sesenta, en gran parte asociado al movimiento de la Nueva Cancion y a
la consolidacién de los nuevos movimientos sociales.!* Solo una minima parte
del catilogo de una firma como Pentagrama aparece formalmente exhibida en
las tiendas de discos.

A lo largo de los afios, este catalogo se ha ido diversificando e incorporando
diferente tipo de productos, sin que la casa discografica pierda su sello e in-
tencién originales. Si bien una categoria como world music pudo haber influi-
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13 Catilogo discografico Pentagrama, mayo 2002, p. 8.

14 Ana Maria Ochoa Gautier, “El sentido de los estudios de musicas populares en Colom-
bia”, en Ana Marfa Ochoa Gautier y Alejandra Cragnolini, eds. Misicas en transicion, Minis-
terio de Cultura, Bogotd, 2001, pp. 45-56.
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do en la comercializacién de sus musicas (al posibilitar, por ejemplo, un trato
de distribucién con Arhoolie en Estados Unidos o la entrada de sus discos a
Mixup), su historia y estructura de produccién esta mucho mas cercana al mo-
vimiento de la Nueva Cancién Latinoamericana que al surgimiento de world
music como categoria comercial. Feld menciona que la world music se ha con-
vertido en “un significante de la industrializacion triunfante de la representa-
cién sénica global”.!® Sin duda alguna. Pero cabe hacerse la pregunta de qué
manera actiia la globalidad de esta categoria. Creo que la globalizacion de la
musica, tanto folclérica como popular urbana de América Latina, ha pasado
por una diversidad de procesos culturales, tales como el surgimiento de movi-
mientos sociales de recuperacion cultural, la urbanizacién sucesiva de musicas
regionales en distintos paises, procesos de hibridacién sonica y de reestructura-
cién industrial que no sélo se refieren a la world music. Mds que una categoria
de mercado, es la relacion de una estructura de produccién independiente que
posibilita la produccién y distribucién de esta musica. Los estilos se instalan
regionalmente (esto es, en los paises latinoamericanos), segiin categorias de-
finidas, en parte por la historia nacional y regional de los estilos musicales. La
historia de la world music como categoria comercial que impacta diferentes
regiones del globo no puede reducirse a su abrumadora presencia en las cata-
logaciones del mercado del primer mundo. Debe estar relacionada a la estruc-
tura de produccién de diferentes regiones. En ese sentido, su “triunfalidad” se
relativiza.

Por contraste, una productora como Discos Corasén, fundada formalmente
en 1992, se va a definir, por lo menos inicialmente, desde su gusto estético por
la musica tradicional de México y el Caribe, como la multiplicidad de sones
que se encuentra en estas regiones, y desde una necesidad de registro altamente
calificado de esta musica. Con el tiempo, ademas, esta empresa discografica se
ha ido dedicando mds y mas a un sonido afro-americano o africano con gra-
baciones en México, Cuba, Haiti y Mali. También ha cumplido una funcién
crucial en la divulgacién mundial de la musica mexicana y de lo afro en Mé-
xico, llevando artistas a Europa y trayendo artistas africanos a México. Discos
Corasén, como conglomerado laboral, funciona a la vez como productora dis-
cografica y como organizadora de espectaculos. Mas que los otros sellos, se ha
definido parcialmente desde su relacién con la world music. En parte, por su
historia. Una de sus fundadoras, Mary Farquharson, particip6 directamente en
el nacimiento de la idea misma de world music, cuando estaba en Inglaterra.
También por sus asociaciones histéricas en cuanto a produccién o distribu-
cién con casas discograficas de Estados Unidos y Europa, que se definen desde
este mercado, tales como Rounder Records, quien distribuy6 sus discos

15 Steven Feld, “A sweet lullaby for world music”.
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durante un tiempo, y Global Circuit, cuya relacion se da a través de los artis-
tas del Buenavista Social Club.

A pesar de que su lenguaje no tiene la directriz politica explicita de otras
compaiiias, no por ello podemos dejar de decir que esta compaiifa discografica
juega un papel decisivo en las politicas culturales de circulacién de musicas al-
ternativas, sobre todo tradicionales locales, africanas y afro-americanas en Mé-
xico. Al igual que otras casas independientes, ésta cubre ambitos de registro que
no han sido cubiertos por otras similares ni por las instituciones del Estado, y
genera un proceso de difusion y circulacién de estas musicas no s6lo en Méxi-
co, sino en otros paises como Francia e Inglaterra. Por tanto, asumen una po-
litica cultural de la musica local que no esta siendo asumida por otras entidades.
Una artista como la Negra Graciana no estaria en el circuito de la world mu-
sic europeo, sino hubiera sido presentada a la misma por Discos Corason.

Las productoras independientes, por tanto, se conciben simultineamente
como empresas con fines econémicos y como espacios de politica cultural en
torno a una gama diversa de musicas locales, sean estas regionales o urbanas.
Esta mediacién entre lo econémico y la politica cultural no siempre es fcil:
exige romper barreras histéricas de relacién entre los miisicos y las empresas,
establecer escenarios para la musica que no ha sido de escenario, asi como ge-
nerar espacios de confianza en donde la industria histéricamente ha creado
desconfianza. El camino no siempre es ficil y el dmbito es contradictorio. Toda
politica cultural que involucre simultineamente la movilizacién de lo cultural
popular y lo econémico es, por definicion, un campo abierto a la controversia
y al conflicto como dmbito permanente de negociacion. Lo que movilizan es-
tas empresas discograficas, por tanto, no es s6lo una musica, sino todo el cam-
po comunicativo a través del cual se define (o redefine) esa musica.
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Por contraste, las instituciones del Estado frecuentemente se definen desde
una idea concreta de politica cultural, pero en abierto rechazo a una politica
comercial de mercado. En el caso del INI, como lo expresa el etnomusicélogo
Julio Herrera, responsable del Departamento de Etnomusicologia de esta ins-
titucion, el objetivo de la produccién discografica estd profundamente arrai-
gado en la conjuncién de la documentacién y circulacién del producto sonoro
como una politica cultural de valoracién, apoyo y difusién de las musicas in-
digenas, en donde se borran las lineas entre la etnomusicologia como politica
cultural, como investigacién académica y como productora de materiales so-
noros. Todo est4, ademds, aunado a una politica de educacién tecnolégica para
la autoproduccion sonora, donde se busca que las estaciones de radio regiona-
les se conviertan en verdaderos archivos sonoros. El INI, por tanto, ha iniciado
recientemente un proyecto educativo con comunidades indigenas para el cui-
dado de los materiales de grabacion que tienen las emisoras y para la conso-
lidacién de las técnicas de produccion y registro de quienes las manejan en las
regiones. Se pierde la linea entre distribucién sonora y grabacion documental,
pero no a través de la comercializacion, sino por medio de la red radial que
opera como politica cultural.'®

Este tipo de producciones nos invitan a romper con la idea de que la em-
presa (la industria), el Estado y la llamada sociedad civil funcionan como en-
tidades auténomas y cerradas, y a redefinir la nocién misma de mercado

no como un circuito necesariamente controlado por el sector empresarial, sino como muil-
tiples circuitos que a veces escapan al mercado dominante y que pueden ser planificados y
desarrollados por el gobierno y la sociedad civil 0 una colaboracién de estos dos actores que
también incluya la participacién del sector empresarial. Esta concepcién de mercados muilti-
ples incluye redes alternativas de distribucién, asi como politicas culturales para subsidiar o
crear mercados nuevos.!”

Lo que encontramos aqui es una serie de procesos de produccién musical,
cuya cartografia inicial genera la impresion de una estrecha relacién entre nue-
vas tecnologias y la redefinicion del espacio publico a través de los procesos de
produccién y distribucién. Es importante destacar que en esta politica intervie-
ne la estructura multifacética de las empresas (como editoras y productoras, co-
mo discogrificas y de especticulos, por ejemplo) y el arraigo, tanto laboral
como musical, de las firmas independientes en un proyecto personal o familiar.

3. La pirateria, la crisis econémica.
Casi todas las casas discograficas independientes, en ambos lados de la fron-
tera, confrontan en la actualidad una crisis econémica parcial o seria. Muchos

16 Herrera, loc. cit..
17 George Yudice, “La industria de la musica en la integracién América Latina-Estados
Unidos”, en Néstor Garcia Canclini y Carlos Juan Moneta, eds., op. cit., p. 229.



La produccion grabada

de sus directores refieren la razon de sus crisis al auge de la pirateria. No me
voy a extender en los miltiples debates que giran en torno a este conflictivo
punto, ya que sobrepasa el ambito de este trabajo. Aqui solamente quiero se-
falar algunos aspectos que nos conciernen en torno a la pregunta sobre la cir-
culacion de las musicas locales en los medios masivos de comunicacion.

La pirateria no debe ser concebida como un elemento aislado. Forma parte
de una trama compleja que entrelaza el incremento de los circuitos de la parale-
galidad en las industrias culturales, la transformacién tecnoldgica reciente, las
dindmicas de oligopolios en torno a la musica, que han generado las majors, y
la crisis econémica general en el mundo. Es probable que estemos viendo los
signos del fin de la estructura de la industria discografica tal y como ha sido
concebida hasta ahora, aunque no el fin de la produccion discogréfica (hacien-
do un paralelo vemos que la Internet no acabé con el libro). Ante esta realidad
y en relacién a las firmas independientes que producen musicas locales, quiero
sefialar dos puntos. El primero es que, ante esta crisis, la posibilidad de las dis-
queras independientes de consolidarse como un espacio de produccion dife-
renciada, se cierra atin mds que antes. Es casi imposible, bajo esta situacién que
las empresas independientes sigan existiendo aisladas, cada una con su politica,
su estructura, su forma de accién. Necesitan diversificar servicios y establecer
redes de relaciones, tanto nacionales como internacionales.

Segundo, el dilema de paralegalidad que genera la pirateria se atina, en el
caso de las musicas locales, al vacio juridico que existe en torno al patrimonio
intangible. Asi, cuestiones “éticas en torno al uso intercultural de la musica”!8
adquieren un caricter urgente. Como ha sido sefalado por Anthony Seeger,
por lo menos cuatro campos de las leyes de derechos de autor son problema-
ticos en relacién con algunas musicas locales, especialmente indigenas o comu-
nitarias: el derecho de autor estd basado en la creatividad individual (muchas
musicas son comunitarias), se sustenta en la idea de que se debe recibir una re-
compensa por un periodo de tiempo limitado (las figuras de recompensa puede
responder a criterios diferenciados en diversas culturas), el estatus de los arre-
glos de las canciones tradicionales en el ambito del derecho no es claro (;qué
cuenta como arreglo en la cultura occidental y en otras culturas?), y lo que se
declara como sustento de derechos estd basado en titulos (en las musicas tra-
dicionales es mucha veces el evento musical o el contexto, no el titulo de una
obra, lo que cuenta).!” Por tanto, el problema ético de interculturalidad de las
musicas locales estd atravesado por cuestiones estéticas y juridicas, asi como
por las transformaciones actuales en la tecnologia musical y en la estructura de
la industria cultural.

18 David Throsby, op. cit.
19 Anthony Seeger, “Ethnomusicology and music law”, en Ethnomusicology, otofio 1992,
vol. 36, nim. 3, p. 352.
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A partir de este campo general de caracteristicas de produccion de las dis-
queras independientes, entonces, podemos retornar a nuestra pregunta sobre
la documentacién musical y la etnomusicologia en tiempos de la proliferacion
publica de lo local sonoro.

La etnomusicologia en América Latina y la documentacion musical

En un excelente articulo sobre las diferentes tendencias de los estudios sobre
musica popular en Colombia, el etnomusicélogo Carlos Minana sefiala que la
construccién de un pensamiento sobre miuisicas populares (sobre todo tradi-
cionales) desde los afios cuarenta ha sido realizada por musicos académicos que
desean nutrirse de las fuentes populares para sus composiciones; por folclo-
ristas, antrop6logos, soci6logos, lingiiistas y, mas recientemente, por comuni-
cadores; surge también de estudios que se acercan a los formatos cldsicos de la
etnomusicologia estadounidense de los afios sesenta; por los llamados “gru-
pos de proyeccién”, es decir, misicos urbanos que recrean las tradiciones
campesinas, indigenas o afro-americanas; gracias a los trabajos de los centros,
escuelas e institutos relacionados con el estudio de la musica popular en zonas
urbanas; por las nuevas tendencias en los estudios de musica popular, marcadas
por la influencia de las musicas populares; y, finalmente, por el campo musi-
célogico y etnomusicolégico anglosajén contemporineo.?’ Podemos sefalar,
ademis, otras tendencias que influyen en los estudios de musica popular: los
movimientos sociales y sus acciones de “recuperacién” cultural y el periodis-
mo musical, especialmente en sus vertientes derivadas de lo popular urbano.
Cada una de estas tendencias estd asociada no s6lo a aproximaciones episte-
moldgicas y metodoldgicas diferentes en términos de las miisicas populares,
sino también a distintos tipos de relacion con el objeto investigado, que deter-
minan el tipo de preguntas y de “productos de investigacion” —articulos con
diferente tipo de anilisis, composiciones musicales o programas curriculares—
que buscan insertar las musicas populares dentro de un marco institucional, o
inclusive cartillas educativas o grabaciones destinadas a ser utilizadas, por
ejemplo, dentro de los movimientos indigenas para sus procesos de moviliza-
cién cultural. Es decir, los espacios donde se construye la investigacion de las
musicas populares en Colombia (y en muchos paises latinoamericanos) cubre
una diversidad de gamas de relacién institucional y de tipo de productos, mu-
chos de los cuales buscan mediar entre una oralidad heredada y los procesos

20 Carlos Mifiana Blasco, “Entre el folklore y la etnomusicologia: 60 afios de estudio sobre
la musica popular tradicional en Colombia”, en A Contratiempo, 2000, nim. 11, pp. 36-49.
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de investigacion de la modernidad escolar.?! Es decir, no tenemos en América
Latina una historia unificada de la etnomusicologia y siempre ha habido una
interaccion de los estudios académicos con otras esferas del espacio ptblico.

Es en medio de estas multiples movilizaciones que se fueron creando a lo
largo de los afios los centros de documentacién musical, que en diferentes pai-
ses de América Latina salvaguardan algunas de las grabaciones mas valiosas de
la musica local. En la actualidad, muchos de estos centros intentan actualizar
sus politicas de proteccion del material que contienen y, en una gran cantidad
de ellos, no hay dinero ni politicas claras para realizar nuevos registros. Esto
quiere decir que las firmas discogrificas independientes y los musicos mismos
estan generando procesos de grabacion y circulacién que sélo ocurren espora-
dicamente desde los centros de documentacién. También es cierto que muchos
estudiosos de la miisica popular han participado en empresas o instituciones
o han generado por si mismos grabaciones comerciales a partir de sus inves-
tigaciones. Tenemos entonces una situacién paradéjica: centros de investi-
gacion que se dedican a salvaguardar los materiales, pero que ain necesitan
consolidar politicas claras de produccion y circulacién de sus materiales, ya
que, frecuentemente, al ser estatales, no tienen dinero para hacerlo; la docu-
mentacion musical como una disciplina en proceso de estructuracién en medio
de una historia académica con muiltiples interacciones en el espacio piiblico,
pero que s6lo comienza a solidificarse con mayor amplitud en centros univer-
sitarios y de estudio; y una proliferacién de producciones musicales desde las
disqueras independientes, que s6lo esporiadicamente logran establecer relacio-
nes de intercambio sélidas con investigadores o con centros de investigacion
musical. Varios elementos se desprenden de este panorama musical.

En primer lugar, para la etnomusicologia en América Latina, es crucial con-
siderar el campo de la produccién musical de las musicas locales como un
campo de investigacién: los documentos de la disciplina son la base de pro-
duccién de anilisis etnomusicolégico. Dice Phil Bohlman:

Los cinones paradigmaticos en la etnomusicologia no son las musicas estudiadas por los
académicos en este campo, sino los textos creados por estos estudiosos. En este sentido, in-
terpreto a la etnomusicologia moderna no como un campo dedicado a las misicas no-occi-
dentales sino como un campo dedicado al estudio de esas y otras musicas. Los cianones de
la disciplina se forjan a través de esa nocion de estudio y se convierten en los textos que sim-
bolizan ese estudio.??

21 Para una ampliacién de este tema, ver el articulo de Mifiana Blasco y también en Ana Ma-
ria Ochoa Gautier, “El sentido de los estudios de musicas populares en Colombia”, en Ana
Maria Ochoa Gautier y Alejandra Cragnolini, eds., op. cit., pp. 45-56.

22 Philip V. Bohlman, “Ethnomusicology’s challenge to the canon; the canon’s challenge to
ethnomusicology”, en Katherine Bergeron and Philip V. Bohlman, eds. Disciplining music. Mu-
sicology and its canons. University of Chicago Press, Chicago y Londres, 1992, p. 118.
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Se trata de considerar la textualidad que estd generando la industria disco-
grafica junto con otro tipo de textualidades que persisten: las de la oralidad,
de los cancioneros, de las recreaciones urbanas de lo regional y otro tipo de
producciones en torno al registro de lo popular. No creo que en América La-
tina podamos hablar de canon de una disciplina, en el sentido de los procesos
por los cuales se consolidan estos textos, pues son bastante dispersos. Pero si
tenemos una rica historia de multiples formas de registro que han proliferado
y se han diversificado desde los afios sesenta con el surgimiento de los grupos
urbanos de folclor y, desde los ochenta, con el surgimiento de las empresas dis-
cograficas independientes. Esta multiplicidad del texto etnomusicolégico es la
base para preguntarnos qué valores y qué dilemas aportamos al estudio de la
entextualizacion de los textos de lo popular y a la historiografia de los discur-
sos con que se han forjado nuestros estudios de musica popular.

En segundo lugar, ante la crisis que viven los diferentes paises de América
Latina, es imposible que las instituciones publicas, como los centros de docu-
mentacion e investigacion, y las empresas privadas, como las casas discogra-
ficas independientes, se sigan relacionando sélo en ocasiones coyunturales
(cuando se relacionan) o se sigan considerando como campos dedicados a
competencias opuestas y con normas morales contrapuestas: supuestamente
las de la investigacion, en un caso, y las de la economia, en otro. Necesitamos,
por tanto, desarrollar politicas culturales que consoliden una posibilidad de in-
tercambio entre estas esferas que enriquezca a ambas. En otras palabras, el
asunto de consolidacién de la disciplina y sus textualidades es, en este momen-
to, también un asunto de politica cultural. Y no s6lo entre empresas indepen-
dientes y centros de documentacion. También entre México y Estados Unidos.
Las pocas empresas independientes en Estados Unidos que tienen un acervo
documental de grabaciones histéricas y actuales de miisica mexicana poseen
materiales de enorme importancia. No se trata de “traer” esas grabaciones para
México, sino de establecer procesos de intermediacién que logren poner dicha
musica, con el debido cuidado, a disposicién de los investigadores, los musicos
y los consumidores de ambos lados de la frontera. Se necesita, en conclusién,
impulsar politicas de intermediacion e interaccién entre diferentes institucio-
nes, nacional como internacionalmente. Tal vez asi se logre confrontar creati-
vamente no s6lo algunos elementos de la crisis econémica de la industria, sino
también la atencién creativa a cuestiones juridicas, ideolégicas y estéticas que
demanda el estudio de estas musicas.



Discografia de Rodolfo Halffter

o
Y?T Xochiguetzal Ruiz Ortiz*

En los ultimos diez afios se ha incrementado enormemente la produccién
discogrifica de misica de concierto mexicana. No sélo ha sido producto del
abatimiento del costo a partir de la aparicion del disco compacto, sino tam-
bién por el esfuerzo y empeno de intérpretes e instituciones por generar do-
cumentos musicales que enriquezcan el conocimiento y el goce de nuestra
musica. Uno de los musicos mexicanos més afortunados, en cuanto a graba-
ciones de su obra se refiere, es, sin duda, Rodolfo Halffter. Hemos localizado
79 discos con grabaciones originales de la obra del maestro. A ello habri que
sumarle 21 reediciones, la mayor parte digitalizadas y presentadas en disco
compacto.

Practicamente toda su obra ha sido grabada, con excepcion de Dos am-
bientes sonoros, op. 37, para orquesta; Elegia, in memoriam Carlos Chavez, op.
41, para orquesta de cuerdas; Epinicio, op. 42, para flauta sola (compuestas en-
tre 1975 y 1978), y La nuez, para coro infantil, una pequefia cancién con texto
de Alfonso del Rio que data de 1944.

En esta enorme tarea han participado treinta y un pianistas, entre los que
destaca Edison Quintan quien grabé por primera vez, en 1997, la obra com-
pleta para piano y fue el dnico en incluir el minué de La traviesa molinera
(obra publicada por Ediciones Mexicanas de Misica en 1992). Diecisiete or-
questas han incluido en su repertorio discografico alguna obra de Halffter. La
Orquesta Filarménica de la Ciudad de México (bajo la direccion de Fernando
Lozano, Enrique Bétiz o Luis Herrera de la Fuente) realizé ocho obras gra-
badas, y, en los casos de La madrugada del panadero y la Obertura festiva,
dos y tres grabaciones respectivamente (no incluimos aqui las reediciones).
Siguiendo con los datos, encontramos que los tres directores arriba mencio-
nados son quienes mas obras de Rodolfo Halffter han incluido en su reper-
torio discografico. Herrera de la Fuente grab6é Don Lindo de Almeria, La
madrugada del panadero, la Obertura festiva y la Obertura concertante; Fer-
nando Lozano, ademis de las tres primeras, incluy6 el Concierto para violin

* Investigadora del CENIDIM.
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y la primera grabacién de las Diferencias para orquesta y de la Suite, primera
obra orquestal de Halffter, compuesta en 1924 y arreglada en 1928; Batiz nos
ofrece sus versiones sobre las Tres sonatas de Soler y la Tripartita, ademas del
Concierto para violin y la Obertura festiva. Dentro de los grupos de cimara,
el Cuarteto Latinoamericano registré discograficamente los tres cuartetos del
compositor resefiado.

Rodolfo Halffter llegé de Espafia a México en 1939. Tuvo, a pesar de haber
abandonado su tierra natal sin desearlo, el aliento suficiente para emprender y
continuar las actividades musicales que alld hubo de interrumpir. En México
no solo siguié componiendo; su dedicacién como maestro, difusor y escritor
dej6 huella indeleble en la musica mexicana. A partir de la década de los sesen-
ta, Halffter vuelve a Espafia por cortas temporadas: dicta cursos de composi-
cién en Madrid y Santiago de Compostela, y presencia los estrenos de varias
de sus obras, como el Pregon para una pascua pobre, en 1968, en la Iglesia Ro-
ménica de las Arcas.

Rodolfo Halffter, 1940.

El reconocimiento, admiracién y carifio de los musicos espafioles hacia Ro-
dolfo Halffter no tiene fin. Ha sido editada, grabada y estudiada su obra con
gran empefio. En lo que respecta a la discografia halffteriana, destacan las inter-
pretaciones del Concierto para violin de la Orquesta Filarménica de Espana,
de la Orquesta Sinfénica de la Radiotelevision Espaiiola y de la Orquesta Val
de Espana. La Real Orquesta Sinfénica de Sevilla, bajo la direccion de Antoni
Ros Marbd, grabé Don Lindo de Almeria. La obra para piano de Halffter, ade-
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mas de haber sido estudiada con amplitud por Antonio Iglesias, acaba de ser
grabada por José Luis Bernaldo de Quirés.

Pero la atenci6n hacia la miisica de Rodolfo Halffter no sélo ha sido de parte
de esparioles y mexicanos. The Louisville Orchestra, bajo la direccién de Ro-
bert Whitney, grabé La madrugada del panadero y la R1AS Sinfonietta de Ber-
lin las Tres sonatas de Soler. En 1991, Werner Herbers dedicé un programa
especial a las canciones de la guerra civil espafola, en las que incluyé6 ;jAlerta!
(inica grabaci6n hasta ahora), El tren blindado, El paso del Ebro y el Diverti-
mento para nueve instrumentos. Sorprende la diccién de la soprano Marjanne
Kweksilber en estas piezas, acompafiada por la Ebony Band y Juan Tajes.

Una de las obras preferidas en el repertorio de los cantantes es Marinero
en tierra. Su inclusion en la programacién de recitales es muy frecuente, tan-
to en México como en diversos paises europeos. En cuanto a las grabaciones,
hemos localizado seis a la fecha. La mds antigua data de 1975. De los Tres
epitafios existen cinco interpretaciones grabadas; sin embargo, sélo una de
ellas (la del Coro de la Comunidad de Madrid) existe en disco compacto.

Mencion aparte merecen las canciones de la guerra civil espafiola. Rodolfo
Halffter y Gustavo Pittaluga, acompanados de cantantes y musicos que for-
maban parte de las milicias republicanas, fueron a Paris, en 1938, a grabar los
arreglos que ellos habian realizado sobre varias canciones populares espafiolas,
y cuyas letras daban fe de la lucha contra el totalitarismo que representaba
Francisco Franco. Por desgracia, no pude encontrar la grabacion original de
dichas canciones, por lo que tuve que integrar la ficha discografica con base en
los datos obtenidos de la prensa de aquel momento y de las reediciones que
Le chant du monde ha realizado. Se han hecho varias reediciones mis; algunas
consignan todos los créditos, pero otras, s6lo escuchindolas, pudimos identi-
ficar como las mismas grabaciones. Se incluyeron los discos de otros intérpre-
tes que reproducen los arreglos de Rodolfo Halffter. Otros arreglos a dichas
canciones, que modifican la version de nuestro compositor, fueron registrados
en un anexo a la discografia.

La presentacion de esta discografia (a la que quiza falten registros) forma
parte de los homenajes que se estan realizando al conmemorarse el primer cen-
tenario del natalicio de Rodolfo Halffter. Incluimos esta cita del compositor,
escrita en 1946, y que refleja en mucho la sensacion de los musicos en ese mo-
mento sobre la musica grabada:

El disco gramofénico constituye, sin duda, una fuente de informacion valiosisima. Puede,
en efecto, sustituir a la audicién directa siempre que nuestras pretensiones se cifian a obtener
una simple informacién. Mas dicha sustitucién no puede, en ningtin caso, satisfacer nuestros
deseos de deleite estético. Para captar plenamente la belleza de una obra, es preciso que se
establezca entre ésta y el oyente, a través del intérprete, una comunicacién directa. Y el eje-
cutante, a su vez, necesita sentir el calor del piiblico para emocionarse y dar de si todo lo que
es capaz. Asi se crea un tipo de interpretacion palpitante. Por asi decirlo, de interpretacién
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viva. En este sentido, la frialdad de las salas de grabacién no pueden nunca reemplazar a las
salas de conciertos. Las interpretaciones de la misica “en conserva” suelen ser perfectas —
hablo desde un punto de vista técnico—; pero carecen, en cambio, por los diversos motivos
apuntados, de ese aliento vital, de esa emanacién que provoca en el oyente el goce estético.
Hay algo que impide que el disco establezca la comunicacién directa entre la obra y el
oyente. Este no participa, como tal, en el acto de la “recreacién” de la musica. Y ese algo es
la cosa mecdnica. La fotografia de una persona es la imagen de la persona retratada, pero no
es la persona misma. El disco gramofénico es la fotografia de la musica. [“Conciertos y con-
certistas”, en El Universal Grdfico, 26 de agosto de 1946.]

Rodolfo Halffter en el jardin de su casa.

La presente discografia incluye grabaciones en disco compacto, de 78,33 /3 y
45 revoluciones por minuto.

La primera parte esti conformada por el indice de las obras de Rodolfo
Halffter (ordenadas alfabéticamente). Debajo de cada titulo se consigna el nii-
mero de disco en que fue grabada y los intérpretes de cada registro.

La segunda parte estd organizada bajo el nombre de los intérpretes que han
registrado discograficamente alguna obra de Rodolfo Halffter. Bajo sus nombres
se consigna el titulo de la obra ademds del nimero que hace referencia al disco.

En la tercera parte se encuentra el registro completo de cada grabacion. Se
incluyen: un nimero consecutivo (referencia indispensable para los indices),
titulo del disco, intérpretes, datos editoriales y referencias del material dis-
cografico. Se presenta en orden cronolégico por fecha de publicacion del disco.
En el caso de las reediciones, se registraron bajo el mismo nimero de la gra-
bacién original, afiadiéndole una letra en orden alfabético y una sangria para
su mejor identificacion.

Un profundo agradecimiento a todos los intérpretes, casas grabadoras e ins-

tituciones por hacernos posible conocer, disfrutar y conservar “la fotografia”
de la musica de Rodolfo Halffter.
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INDICE DE OBRAS

Al sol puesto, de Apuntes para piano (1953).
(70) Edison Quintana
(73) Armando Merino
(79) José Luis Bernaldo de Quirés

jAlerta! Canci6n de la guerra civil espafiola (1937-1938).
(49) Marjanne Kweksilber

Canciones de la Guerra Civil Espaiiola. Arreglos (1937-1938).
El Tren blindado
(01) (01 a) (01 b) (01 ¢) (01 d) (01 f) (01 g) Coro y Orquesta de milicianos republicanos, Ro-
dolfo Halffter
(24) (24 a) (24 b) Coro Popular Jabalén
(49) Ebony Band, Werner Herbers, Marjanne Kweksilber, Juan Tajes

El paso del Ebro
(01) (01 a) (01 b) (01 c) (01 d) (01 e) (01 £) (01 g) Coro y Orquesta de milicianos republica-
nos, Rodolfo Halffter
(24) (24 a) (24 b) Coro Popular Jabalén
(49) Ebony Band, Werner Herbers, Marjanne Kweksilber, Juan Tajes

Ya sabes mi paradero, o Si me quieres escribir
(01) (01 a) (01 b) (01 ¢) (01 d) (01 £) (01 g) Coro y Orquesta de milicianos republicanos, Ro-
dolfo Halffter
(24) (24 a) (24 b) Coro Popular Jabalén

Fuerte de San Cristobal
(01) (01 a) (01 b) (01 ¢) (01 d) (01 f) Coro y Orquesta de milicianos republicanos, Rodolfo
Halffter
(24) (24 a) (24 b) Coro Popular Jabalén

EI Quinto Regimiento
(24) (24 a) (24 b) Coro Popular Jabalén

Capricho, para violin, op. 40 (1978).
(50) Manuel Suérez

Concierto para violin y orquesta, op. 11 (1939-40).
(13) osx, Francisco Savin, Luz Vernova
(17) (17 a) Orquesta Filarménica de Espafia, Rafael Frithbeck de Burgos, Victor Martin
(43) (43 a) (43 b) Royal Philharmonic Orchestra, Enrique Batiz, Henryk Szeryng
(56) OSRTVE, Enrique Garcia Ascensio, Angel Jesiis Garcia
(71) (71 a) oFcM, Fernando Lozano, Jorge Risi
(79) Orquesta Val de Espaiia, Victor Martin

Copla, de Apuntes para piano (1953).
(70) Edison Quintana
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Rodolfo Halffter, Blas Galindo, Gustavo
Pittaluga y Nina Quevedo, 1954.

(73) Armando Merino

(79) José Luis Bernaldo de Quirés

Cuarteto para instrumentos de arco, op. 24 (1958).
(72) Cuarteto Latinoamericano

Danza de Avila, para piano, op. 9 (1936).
(04) Charlotte Martin
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Desterro, para voz y piano, op. 31 (1967).
(50) Margarita Pruneda y Erika Kubascek
Diferencias para orquesta, op. 33 (1970).
(71) (71 a) oFcwm, Fernando Lozano
Divertimento para nueve instrumentos, op. 7a (1935).
(49) Ebony Band, Werner Herbers (partes I1 y III)
(54) La Camerata, Jestis Medina

Don Lindo de Almeria, suite del ballet para orquesta, op. 7b (1935).
(14) Orquesta de Camara de México, Luis Herrera de la Fuente
(28) (28 a) 0sN, Kenneth Klein
(31) OSRTVE, Enrique Garcia Ascencio
(48) (48 a) Orquesta Sinfénica de Mineria, Luis Herrera de la Fuente
(63) Real Orquesta Sinfénica de Sevilla, Antoni Ros Marbi
(71) (71 a) oFcM, Fernando Lozano

Dos sonatas de El Escorial, para piano, op. 2 (1928).
(30) Perfecto Garcia Chornet
(51) Alberto Gémez
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Dos sonetos, para voz y piano, op. 15 (1946).
(50) Margarita Pruneda y Erika Kubascek
(76) Lourdes Ambriz y Alberto Cruzprieto
(77) Adriana Diaz de Leén y Alberto Cruzprieto
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FEgloga, para oboe y piano, op. 45 (1982).
(42) Leonora Saavedra y Lilia Vazquez

Escolio, para piano, op. 43 (1980).
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Facetas, para piano, op. 38 (1976).
(27) Jorge Sudrez
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Jorge Velasco, Héctor Quintanar, José Antonio Alcaraz y Rodolfo Halffter.

Giga, para guitarra, op. 3 (1930).
(66) Ricardo Iznaola

Homenaje a Antonio Machado, para piano, op. 13 (1944).
(08) Gonzalo Soriano
(29) Maria Teresa Rodriguez
(30) Perfecto Garcia Chornet
(51) Alberto Gémez
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Homenaje a Arturo Rubinstein. Nocturno para piano, op. 36 (1973).
(27) Jorge Suarez
(37) Jorge Sudrez
(62) Jorge Suarez
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés
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...buésped de las nieblas... Rimas sin palabras, para flauta y piano, op. 44 (1981).
(64) Guillermo Portillo y Luis Jaime Cortez

Invencion a dos voces, de Dos ensayos para piano (1949).
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

La madrugada del panadero, suite del ballet para orquesta, op. 12a (1940).
(06) OSN, José Ives Limantour
(11) The Louisville Orchestra, Robert Whitney
(31) OSRTVE, Enrique Garcia Ascencio
(53) oFcM, Luis Herrera de la Fuente
(58) oFcM, Fernando Lozano

Laberinto (Cuatro intentos de acertar con la salida), para piano, op. 34 (1972).
(27) Jorge Suarez
(65) Max Lifchitz
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Marinero en tierra, para voz y piano, op. 27 (1925-60).
(26) (26 a) Carmen Bustamante y Miguel Zanetti
(45) Roberto Bafiuelas y Rufino Montero
(50) Margarita Pruneda y Erika Kubascek
(51) Pura Maria Martinez y Maria Elena Barrientos
(75) Elisa Belmonte y Xavier Parés
(76) Lourdes Ambriz y Alberto Cruzprieto

Minué, de La Traviesa Molinera, para piano (1928).
(70) Edison Quintana

Mugieira das vellas, de Apuntes para piano (1938).
(70) Edison Quintana
(73) Armando Merino
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Miisica para dos pianos, op. 29 (1965).
(59) Maria Teresa Rodriguez y Tonatiuh de la Sierra

Naturaleza muerta con teclado, de Dos ensayos para piano (1922).
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Obertura concertante para piano y orquesta, op. 5 (1932).
(32) (32 a) Osx, Luis Herrera de la Fuente, Jorge Sudrez

Obertura festiva, para orquesta, op. 21 (1952).
(07) (07 a) (07 b) OSN, Luis Herrera de la Fuente
(40) (40 a) oFcM, Enrique Batiz
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(50) Festival Orchestra of México, Enrique Bitiz
(61) orcMm, Enrique Batiz
(71) (71 a) oFcM, Fernando Lozano

Ocho tientos, para cuarteto de cuerdas, op. 35 (1973).
(23) Cuarteto México
(44) Cuarteto Latinoamericano
(57) Cuarteto Latinoamericano
(72) Cuarteto Latinoamericano

Once Bagatelas, para piano, op. 19 (1949).
(12) Carlos Barajas
(25) Manuel Delaflor (Bagatelas 1, v1, V111, IX y XI)
(30) Perfecto Garcia Chornet
(67) Maria Teresa Frenk (Bagatelas 1, 11, 111, IX y VIII)
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Pagquiliztli, para percusiones, op. 46 (1983).
(38) Orquesta de Percusiones de la UNAM, Julio Vigueras
(50) Orquesta de Percusiones de la UNAM, Julio Vigueras
(74) Neopercusién

Para la tumba de Lenin, para piano, op. 10 (1937).
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Pastorale, para violin y piano, op. 18 (1940).
(05) (05 a) Henryk Szeryng y Tasso Janopoulo
(16) Luz Vernova y Luz Maria Segura
(36) Agustin Leén Ara y Eugene de Canck

Perpetuum mobile, de Apuntes para piano (1936).
(70) Edison Quintana
(73) Armando Merino
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Pregon para una pascua pobre, para coro mixto y orquesta, op. 32 (1968).
(20) (20 a) osuNAM, Coro de la osuNaM, Eduardo Mata

Preludio y fuga, para piano, op. 4 (1932).
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Primera sonata, para piano, op. 16 (1947).
(03) Gerd Kaemper
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés
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Secuencia, para piano, op. 39 (1977).
(30) Perfecto Garcia Chornet
(35) Susana Marin
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Segunda sonata, para piano, op. 20 (1951).
(30) Perfecto Garcia Chornet
(37) Jorge Suirez
(47) José Kahan
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Sonata, para violonchelo y piano, op. 26 (1960).
(09) Adolfo Odnoposoff y Bertha Huberman
(37) Carlos Prieto y Alicia Urreta
(68) Carlos Prieto y Edison Quintana

Suite para orquesta, op. 1 (1924-1928).
(71) (71 a) oFcM, Fernando Lozano

Tercera sonata, para piano, op. 30 (1967).
(21) Maria Teresa Rodriguez
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Tonada, de Apuntes para piano (1953).
(70) Edison Quintana
(73) Armando Merino
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Tres epitafios, para coro mixto a cappella, op. 17 (1947-1953).
(10) Coro de Madrigalistas, Luis Sandi
(15) (15 a) Agrupacién Coral de Pamplona, Luis Morondo
(22) Conjunto Vocal 9 de Cimara, Carlos Puccio (Epitafio para la tumba de Dulcinea; Epi-
tafio para la tumba de Sancho Panza)
(34) Coro Polifénico Provincial de Santa Fe, Francisco Maragno
(46) Coro de Cimara de Bellas Artes, Jestis Macias Suirez
(60) Coro de la Comunidad de Madrid, Miguel Groba

Tres hojas de album, para piano, op. 22 (1953).
(70) Edison Quintana
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Tres movimientos, para cuarteto de cuerdas, op. 28 (1962).
(72) Cuarteto Latinoamericano

Tres piezas breves, para arpa, op. 13a (1944).
(02) (02 a) Nicanor Zabaleta
(50) Lidia Tamayo
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Tres piezas para orquesta de cuerdas, op. 23 (1954).
(19) (19 a) (19 b) osuNaMm, Eduardo Mata
(69) (69 a) Orquesta de Camara Concentus Hungaricus, Peter Popa

Tres sonatas de Fray Antonio Soler, para orquesta (1951).
(18) (18 a) (18 b) osuNaM, Eduardo Mata
(33) osEM, Enrique Batiz
(41) (41 a) R1AS Sinfonietta Berlin, Jorge Velasco
(61) orcM, Enrique Batiz

Tripartita, para orquesta, op. 25 (1959).
(39) oseM, Enrique Batiz
(61) orcMm, Enrique Batiz

Una vez y otra, con coda de Apuntes para piano (1982).
(70) Edison Quintana
(73) Armando Merino
(78) José Luis Bernaldo de Quirés

Rodolfo Halffter y Carlos Cruz de Castro, en México hacia 1986.

INDICE DE INTERPRETES

Arpistas:
Nicanor Zabaleta
(02) (02 a) Tres piezas breves

Lidia Tamayo
(50) Tres piezas breves

Cantantes:
Lourdes Ambriz
(76) Dos sonetos
Manrinero en tierra

DIFUSION
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Roberto Baiiuelas
(45)

Elisa Belmonte
(75)

Carmen Bustamante
(26) (26 a)

Adriana Diaz de Leén
(77)

Marjanne Kweksilber
(49)

Pura Maria Martinez
(51)

Margarita Pruneda
(50)

Juan Tajes
(49)

Flautistas:
Guillermo Portillo
(64)

Guitarristas:
Ricardo Iznaola
(66)

Oboistas:
Leonora Saavedra
(42)

Pianistas:
Carlos Barajas
(12)
Maria Elena Barrientos

(1)

José Luis Bernaldo de Quirés

78)

Maninero en tierra
Marinero en tierra
Maninero en tierra

Dos sonetos

jAlerta!
Canciones de la Guerra Civil Espanola: El tren blindado,
El paso del Ebro

Maninero en tierra

Desterro
Dos sonetos
Marinero en tierra

Canciones de la Guerra Civil Espanola: El tren blindado,

El paso del Ebro

.....huésped de las nieblas......

Giga

Egloga

Once bagatelas
Marinero en tierra

Danza de Avila
Dos ensayos: Invencion a dos voces, Naturaleza muerta con
teclado
Dos sonatas de El Escorial
Escolio



Eugene de Canck
(36)

(64)

Alberto Cruzprieto
(76) (77)
(76)

Manuel Delaflor
(25)

Maria Teresa Frenk
(67)

Perfecto Garcia Chornet
(30)

Alberto Gémez

(1)

Bertha Huberman
(09)

Gerd Kaemper
(03)

José Kahan
(47)

Erika Kubascek
(50)
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Facetas

Homenaje a Antonio Machado

Laberinto

Nocturno. Homenaje a Arturo Rubinstein

Once bagatelas

Para la tumba de Lenin

Preludio y fuga

Primera sonata

Secuencia

Seis apuntes para piano: Al sol puesto, Copla, Murieira das
vellas, Perpetuum mobile, Tonada, Una vez y otra, con coda

Segunda sonata

Tercera sonata

Tres hojas de album

Pastorale
Luis Jaime Cortez

...huésped de las nieblas... Rimas sin palabras

Dos sonetos
Maninero en tierra

Once bagatelas (1, VI, VIII, IX, XI)
Once bagatelas (1, 11, 111, VIII, IX)

Dos sonatas de El Escorial
Homenaje a Antonio Machado
Once bagatelas

Secuencia

Segunda sonata

Dos sonatas de El Escorial
Homenaje a Antonio Machado

Sonata para violonchelo
Primera sonata
Segunda sonata

Desterro
Dos sonetos
Manrinero en tierra
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Tasso Janopoulo
(05) (05 a)

Max Lifchitz
(65)

Susana Marin
(35)

Charlotte Martin
(04)

Armando Merino
(73)

Rufino Montero
(45)
Xavier Parés

75)

Maria Teresa Rodriguez
(21)
(29)
(59)

Edison Quintana
(70)

(68)

Luz Maria Segura
(16)

Tonatiuh de la Sierra
(59)

Pastorale
Laberinto
Secuencia
Danza de Avila

Seis Apuntes para piano: Al sol puesto, Copla, Muneira das
vellas, Perpetunm mobile, Tonada, Una vez y otra, con coda

Marinero en tierra
Manrinero en tierra

Tercera sonata
Homenaje a Antonio Machado
Miisica para dos pianos

Danza de Avila

Dos ensayos: Invencion a dos voces, Naturaleza muerta con

teclado

Dos sonatas de El Escorial

Escolio

Facetas

Homenaje a Antonio Machado

Homenaje a Arturo Rubinstein. Nocturno

Laberinto

Minué, de La traviesa molinera

Once bagatelas

Para la tumba de Lenin

Preludio y fuga

Primera sonata

Secuencia

Seis apuntes para piano: Al sol puesto, Copla, Muneira das
vellas, Perpetuum mobile, Tonada, Una vez y otra, con coda

Segunda sonata

Tercera sonata

Tres hojas de album

Sonata para violonchelo y piano

Pastorale

Miisica para dos pianos



Gonzalo Soriano
(08)

Jorge Suarez
(27)

(27) (37) (62)
(32) (32 a)
(37)

Alicia Urreta
(37)

Lilia Vazquez
(42)

Miguel Zanetti
(26) (26 a)

Violinistas:
Angel Jestis Garcia
(56)

Agustin Le6n Ara
(36)

Victor Martin
(17) (17 a) (79)

Jorge Risi
(71) (71 a)

Manuel Suirez
(50)

Henryk Szeryng
(43) (43 a) (43 b)
(05) (05 a)

Luz Vernova

(13)
(16)

Violonchelistas
Adolfo Odnoposoff
(09)

Carlos Prieto
(37) (68)

Directores:
Enrique Batiz
(43) (43 a) (43 b)

(40) (40 a) (50) (61)
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Homenaje a Antonio Machado

Facetas

Laberinto

Nocturno. Homenaje a Arturo Rubinstein
Obertura concertante

Segunda sonata

Sonata para violonchelo
Egloga

Marinero en tierra

Concierto para violin
Pastorale
Concierto para violin
Concierto para violin
Capricho

Concierto para violin
Pastorale

Concierto para violin
Pastorale

Sonata para cello

Sonata para cello

Concierto para violin
Obertura festiva
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(33) (61)
(39) (61)

Rafael Frithbeck de Burgos

(17) (17 a)

Enrique Garcia Ascencio
(31
(56)

Miguel Gobra
(60)

Rodolfo Halffter

(01) (01 a) (01 b) (01 ¢) (01 d) (01 e) (01 f) (01 g) Canciones de la Guerra Civil Espasiola:
El tren blindado, El paso del Ebro, Ya sabes mi paradero,

Werner Herbers
(49)

Luis Herrera de la Fuente

(07) (07 a) (07 b)
(14) (48) (48 a)
(32) (32 a)

(53)

Kenneth Klein
(28) (28 a)

José Ives Limantour
(06)

Fernando Lozano
(71) (71 a)

(58)

Jesis Macias Sudrez
(46)

Eduardo Mata
(20) (20 a)
(19) (19 2) (19 b)
(18) (18 a) (18 b)

Jesis Medina
(54)

Tres sonatas de Soler
Tripartita

Concierto para violin

Don Lindo de Almeria
La madrugada del panadero

Concierto para violin

Tres epitafios

Fuerte de San Cristébal

Divertimento

El tren blindado
El paso del Ebro

Obertura festiva

Don Lindo de Almeria
Obertura concertante

La madrugada del panadero

Don Lindo de Almeria

La madrugada del panadero

Concierto para violin
Diferencias para orquesta
Don Lindo de Almeria
Obertura festiva

Suite para orquesta

La madrugada del panadero

Tres epitafios

Pregon para una pascua pobre
Tres piezas para orquesta de cuerdas
Tres sonatas de Soler

Divertimento



Francisco Maragno
(34)

Luis Morondo
(15) (15 )

Peter Popa
(69) (69 a)

Carlos Puccio
(22)

Antoni Ros Marbi
(63)
Luis Sandi
(10)
Francisco Savin

(13)

Jorge Velasco
(41) (41 a)

Julio Vigueras
(38) (50)

Robert Whitney
(11)

Orquestas:

Festival Orchestra of Mexico

(50)
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Tres epitafios

Tres epitafios

Tres piezas para orquesta de cuerdas
Tres epitafios

Don Lindo de Almeria

Tres epitafios

Concierto para violin

Tres sonatas de Soler

Paquiliztl;

La madrugada del panadero

Obertura festiva

Orquesta de Cimara Concentus Hungaricus

(69) (69 2)

Tres piezas para orquesta de cuerdas

Orquesta de Camara de México

(14)

Don Lindo de Almeria

Orquesta Filarménica de Espafa

(17) (17 a)

Concierto para violin

Orquesta Filarménica de la Ciudad de México
(40) (40 a) (61) (71) (71 a) Obertura festiva

(53) (58)
(71) (71 a)

(61)

La madrugada del panadero
Concierto para violin
Diferencias para orquesta
Don Lindo de Almeria
Suite para orquesta

Tres sonatas de Soler
Tripartita

Orquesta Sinfénica de la Radiotelevisién Espariola

(1)

(56)

Don Lindo de Almeria
La madrugada del panadero
Concierto para violin
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Orquesta Sinfénica de la UNAM

(20) (20 a) Pregon para una pascua pobre

(19) (19a) (19 b) Tres piezas para orquesta de cuerdas

(18) (18 a) (18 b) Tres sonatas de Soler
Orquesta Sinfénica de Mineria

(48) (48 a) Don Lindo de Almeria
Orquesta Sinfénica de Xalapa

(13) Concierto para violin

(32) (32 a) Obertura concertante
Orquesta Sinfénica del Estado de México

(33) Tres sonatas de Soler

(39) Tripartita
Orquesta Sinfénica Nacional

(06) La madrugada del panadero

(07) (07 a) (07 b) Obertura festiva

(28) (28 a) Don Lindo de Almeria
Orquesta Val de Espania

(79) Concierto para violin

Real Orquesta Sinfénica de Sevilla

(61) Don Lindo de Almeria
RIAS Sinfonietta Berlin
(41) (41 2) Tres sonatas de Soler
Royal Philharmonic Orchestra
(43) (432) (43 b) Concdierto para violin
The Louisville Orchestra
(11) La madrugada del panadero
Coros:
Agrupacién Coral de Pamplona
(15) (15 a) Tres epitafios
Conjunto Vocal 9 de Cimara
(22) Tres epitafios (11 y 111)
Coro de Cimara de Bellas Artes
(46) Tres epitafios
Coro de la Comunidad de Madrid
(60) Tres epitafios
Coro de la UNAM
(20) (20 a) Pregon para una pascua pobre
Coro de Madrigalistas

(10) Tres epitafios
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Coro Polifénico Provincial de Santa Fe

(34) Tres epitafios
Coro Popular Jabalén
(24) (24 a) (24 b) Canciones de la Guerra Civil Espanola

Coro y orquesta de milicianos republicanos
(01) (01 a)a (01 g) Canciones de la Guerra Civil Espanola: El tren blindado, El paso
del Ebro, Ya sabes mi paradero, Fuerte de San Cristobal

Conjuntos de cimara:
Cuarteto Latinoamericano

(72) Cuarteto para instrumentos de arco
Tres movimientos
(44) (57) (72) Ocho tientos
Cuarteto México
(23) Ocho tientos
Ebony Band
(49) El tren blindado
El paso del Ebro
Divertimento

La Camerata

(54) Divertimento
Neopercusion
(74) Paquiliztli

Orquesta de Percusiones de la UNAM
(38) (50) Pagquiliztli

Rodolfo Halffter y Henryk Szeryng (dibujo) 1952.
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DISCOGRAFIA

(01)

Reed.

Chants de la guerre d’Espagne. Coro y orquesta de milicianos republicanos, Rodolfo
Halffter y Gustavo Pittaluga, directores. Francia, Voz de Espaiia/Le Chant du Monde,
1938. 78 rpm. Canciones de la Guerra Civil Espanola:

Ya sabes mi paradero

El paso del Ebro

El tren blindado

Fuerte de San Cristobal

(01 a) Canciones de la Guerra de la Independencia de Espana. Freedom sings. Coro y
orquesta de milicianos republicanos; Rodolfo Halffter y Gustavo Pittaluga, directores.
EEUU, Theme Keynote Album 128, TA 102, [ca. 1942.] 3 discos, 78 rpm.

Carlos Chavez, Samuel Dushkin y Rodolfo
Halffter. Palacio de Bellas Artes, 1942.

(01 b) Songs of the Spanish Civil War, vol 1. In Conmemoration of the 25th Aniver-
sary of the beginning of the Spanish Civil War (1936-1961). Pete Seeger and Group,
Ernst Busch and Chorus, Coro y orquesta de milicianos republicanos, Rodolfo Halff-
ter y Gustavo Pittaluga, directores. Nueva York, Folkways Records, FH 5436, 1966.
33 '3 rpm.

(01 ¢) Chants de la guerre d’Espagne. Coro y orquesta de milicianos republicanos,
Rodolfo Halffter y Gustavo Pittaluga, directores. Paris, Le Chant du Monde, LDX-
S$-4279, 1963. 33 '/ rpm.

(01d) Canti della Guerra di Spagna. (1931-1939). Ernst Busch, Pete Seeger, Bessie Lo-
mas, Butch Hawes, Woody Guthrie, cantori anonimi spagnoli, coro y orquesta [de mi-
licianos republicanos], Rodolfo Halffter y Gustavo Pittaluga, directores. Italia,
Albatros, VPA 8128, 1968. 33 !/5 rpm, estereofénico.

Si me quieres escribir [Ya sabes mi paradero]

El tren blindado

Fuerte de San Cristobal

El ejéraito de L’Ebro [El paso del Ebro]



(02)

Reed.

(03)

(04)

(05)

Discografia de Rodolfo Halffter

(01 e) Mourir a Madrid. Coro y orquesta [de milicianos republicanos], Rodolfo Halff-
ter, director. Paris, Philips, 432.881.BE, sf. 45 rpm.

El paso del Ebro

(01 f) Chants de la Guerre d’Espagne. Coro y Orquesta de milicianos republicanos,
Gustavo Pittaluga y Rodolfo Halffter, directores; Cobla de Barcelone. Francia, Le
Chant du monde, LDX 2741034, 1996. Disco compacto.

(01 g) Canciones de la Resistencia y de la Guerra Civil Espariola, vol. 2. Coro y orques-
ta de milicianos republicanos, Rodolfo Halffter y Gustavo Pittaluga, directores; Rolan-
do Alarcén, voz. Barcelona, Discmedi Blau, DM 346-02.

El ejéraito del Ebro [El paso del Ebro]

Si me quieres escribir [Ya sabes mi paradero]

Yo me subi a un pino verde [El tren blindado]

Harp music. xvi Century Spanish. Modern French and Spanish. Nicanor Zabaleta, ar-
pa. New York, Esoteric Records, ES-509, 1952. 33 /3 rpm, monofénico.
Tres piezas breves

(02 a) Maestros espanoles del siglo xvI [sic]. Nicanor Zabaleta, arpa. USA, Everest Re-
cords, Movieplay s-14230, 1972. 33 /3 rpm, estereofénico.

Miisica mexicana de concierto. Gerd Kaemper, piano; Cuarteto de Bellas Artes; Coro
de Madrigalistas, Luis Sandi, director. México, Compas, CMMC-1, [1957.] 33 !/3 rpm,
monofénico.

Primera sonata

Con José Ives Limantour, durante la grabacién de La madrugada del panadero, 1957.

Bach to Bartok series no. 11. Charlotte Martin, piano. Ojai, California, Educo, EP-3020,

1958. 33 /3 rpm, monofénico.
Danza de Avila

Musique du Mexique. Musique d’ Espagne. Henryk Szeryng, violin; Tasso Janopoulo,
piano. Paris, Odeén, ODX-129, [1958.] 33 /3 rpm, monofénico.
Pastorale
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Reed. (05a) Henryk Szeryng. Henryk Szeryng, violin; Tasso Janopoulo, piano. México, Mu-

(06)

(07)

sart, MCD-3010, [1958.] (Serie Concertistas). 33 /3 rpm, monofénico.

Pedro y el lobo/Prokoficf. La madrugada del panadero/Halffter. Orquesta Sinfénica
Nacional, José Ives Limantour, director. México, Musart, MCD-3014, [1958]. (Serie IN-
BA). 33 /3 rpm, monofénico.
La madrugada del panadero

Vals capricho/Ricardo Castro. Obertura festiva/Rodolfo Halffter. Obertura republica-
na/ Carlos Chavez. Vals poético/Felipe Villanueva. Concertino/ Miguel Bernal. Orques-
ta Sinfénica Nacional, Luis Herrera de la Fuente, director; Gloria Bolivar, piano; Juan
Bosco Correro, 6rgano. México, Musart, MCD-3016, [1958.] 33 /3 rpm, monofénico.
Obertura festiva

En la ciudad de México, febrero de 1959.

Reed. (07 a) Orguesta Sinfonica Nacional dirigida por Luis Herrera de la Fuente. Orquesta

(08)

(09)

Sinfénica Nacional, Luis Herrera de la Fuente, director; Gloria Bolivar, piano, Juan
Bosco Correro, 6rgano. México, Musart, MCDC-3033, [1966.] Serie SACM. 33 /3 rpm,
estereofénico.

(07 b) Orguesta Sinfonica Nacional. Orquesta Sinfénica Nacional, Luis Herrera de la
Fuente, director; Gloria Bolivar, piano. USA, Musart, CDN-520, 1988. Disco compacto.

Homenaje a Antonio Machado/Halffter. Fantasia Baética/Falla. Ensuerio; Orgia/Tu-
rina. Gonzalo Soriano, piano. Boston Records, B304, 1961. 33 !/3 rpm, estereofénico.
Homenaje a Antonio Machado

Adolfo Odnoposoff. Obras de Galindo, Halffter, Ponce, Revueltas, Sands. Adolfo Od-
noposoff, violonchelo, Bertha Huberman, piano. México, Musart, MCD-3027, [1962.]
Serie SACM. 33 /3 rpm, monofénico.

Sonata para cello
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(10)  Coro de Madrigalistas. Coro de Madrigalistas, Luis Sandi, director. México, Musart,
MCD-3026, [1962.] 33 /3 rpm, monofénico.
Tres epitafios

(11)  Thesis Symphony no. 15/Henry Cowell. Ballet Suite, La madrugada del panadero/Ro-
dolfo Halffter. The Louisville Orchestra, Robert Whitney, director. Louisville, Ken-
tucky, First Edition Records, LOU-622, XTV 81221, [1962.] 33 !/3 rpm, monofénico.
La madrugada del panadero

(12)  Carlos Barajas pianista. Obras de Chavez, Galindo, Halffter, Moncayo, Rolén. Car-
los Barajas: piano. México, Musart, MCD-3028, [1963.] Serie SACM. 33 !/5 rpm, mo-
nofénico.

Once bagatelas

(13)  Concierto para violin/Rodolfo Halffter. Obertura lirica. Manuel Enriguez. Metamor-
fosis/Francisco Savin. Orquesta Sinfénica de Xalapa, Francisco Savin, director; Luz Ver-
nova, violin. México, Musart, MCD-3031, 1964. Serie SACM. 33 !/3 rpm, monofénico.
Concierto para violin

Crist6bal Halffter, Antonio Iglesias,
Rodolfo y Ernesto Halffter.
Madrid, 1964.

(14)  Don Lindo de Almeria/Halffter. Sonata para orquesta de cuerda/Herrera de la Fuente.
Homenaje a Cervantes/Moncayo. Orquesta de Cimara de México, Luis Herrera de
la Fuente, director. México, Musart, MCD-3039, 1966. Serie SACM. 33 !/3 rpm, mo-
nofénico.

Don Lindo de Almeria

(15)  Rodolfo Halffter, Tres epitafios. Adolfo Salazar, Canciones sobre textos de Cervantes.
Agrupacién Coral de Cimara de Pamplona, Luis Morondo, director. Barcelona, Bel-
ter, 16097, 1966. 45 rpm.

Tres epitafios

Reed. (15 a) Canciones espanolas. Viejas canciones vascas. Agrupacion Coral de Camara de
Pamplona, Luis Morondo, director. Barcelona, Belter, 66-009, 1967. 33 !/3 rpm., este-
reofénico.
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(16)

(17)

Reed.

(18)

Reed.

(19)

Estreno del Pregén para una pascua pobre. Iglesia Romanica de Arcas, Cuenca, 1968.

Recital de violin por Luz Vernova. Luz Vernova, violin; Luz Maria Segura, piano. Mé-
xico, Musart, MCD-3066, 1968. Serie SACM. 33 /3 rpm, monofénico.
Pastorale

Concierto para violin y orquesta, op. 11/Rodolfo Halffter. Concierto galante para vio-
loncello y orquesta/Joaquin Rodrigo. Orquesta Filarménica de Espana, Rafael Frithbeck
de Burgos, director; Victor Martin, violin; Pedro Corostola, violonchelo. Madrid, Co-
lumbia, SCLL-14083, 1970. 33 '/3 rpm, estereofénico.

Concierto para violin

(17 a) Genios de la misica espanola. R. Hallfter-Rodrigo. Orquesta Filarménica de
Espaiia, Rafael Friithbeck de Burgos, director; Victor Martin, violin; Pedro Corostola,
violonchelo. Madrid, Zacosa, GML-2027, 1982. 33 /3 rpm, estereofénico.

Miuisica de José Pablo Moncayo, Rodolfo Halffter, Blas Galindo. Orquesta de la Uni-
versidad, Eduardo Mata, director. México, RCA-Victor, MRL/5-002, 1970. Red Seal. 33
13 rpm, estereofénico.

Tres sonatas de Soler

(18 a) Muisica de José Pablo Moncayo, Rodolfo Halffter, Blas Galindo. Orquesta de la
Universidad, Eduardo Mata, director. Madrid, RCA-Red Seal, LSC-16348, 1970. 33 /3
rpm, estereofénico.

(18 b) Eduardo Mata Edition. Moncayo, Sinfonietta. Galindo, Sinfonia Breve. Mata,
Sinfonia no. 3. Orquesta Sinfénica de la UNAM, Eduardo Mata, director; Maria Luisa
Salinas, soprano; Coro de la OSUNAM, Conjunto de Camara de la OSUNAM, Vicente Zar-
zo, corno; Homero Valle y Jorge Sudrez, pianos. México, BMG-RCA, 74321-30987-2,
1995. Disco compacto.

Orquesta de la Universidad. Misica de Silvestre Revueltas, Rodolfo Halffter, Eduar-
do Mata. Orquesta Sinfénica de la UNAM, Eduardo Mata, director; Jorge Sudrez y
Homero Valle, pianos. México, RCA-Victor, MRL/S-001, 1970. Red Seal. 33 '/3 rpm,
estereofénico.

Tres piezas para orquesta de cuerdas



Reed.

(20)

Reed.

(21)

(22)

(23)

(24)

Reed.
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(19 a) Orquesta de la Universidad. Mysica de Silvestre Revueltas, Rodolfo Halffter,
Eduardo Mata. Orquesta Sinfénica de la UNAM, Eduardo Mata, director; Jorge Suirez
y Homero Valle, pianos. Estados Unidos, RCA-Red Seal, LSC-16348, 1970. 33 /3 rpm,
estereofénico.

(19 b) Eduardo Mata Edition. Moncayo, Sinfonietta. Galindo, Sinfonia Breve. Mata,
Sinfonia no. 3. Orquesta Sinfénica de la UNAM, Eduardo Mata, director; Maria Luisa
Salinas, soprano; Coro de la OSUNAM, Conjunto de Cimara de la OSUNAM, Vicente Zar-
zo, corno; Homero Valle y Jorge Suirez, pianos. México, BMG-RCA, 74321-30987-2,
1995. Disco compacto.

Miisica de Rodolfo Halffter y Gerhart Muench. Orquesta Sinfénica de la uNAM, Eduar-
do Mata, director; Maria Luisa Salinas, soprano. México, RCA-Victor, MRL/5-004, 1971.
Red Seal. 33 '/3 rpm, estereofénico.

Pregon para una pascua pobre

(20 a) Eduardo Mata Edition. Moncayo, Sinfonietta. Galindo, Sinfonia Breve. Mata,
Sinfonia no. 3. Orquesta Sinfénica de la UNAM, Eduardo Mata, director; Maria Luisa
Salinas, soprano; Coro de la 0SUNAM, Conjunto de Cimara de la OSUNAM, Vicente Zar-
zo, corno; Homero Valle y Jorge Suirez, pianos. México, BMG-RCA, 74321-30987-2,
1995. Disco compacto.

Muisica para piano. Carlos Chavez, Rodolfo Halffter. Maria Teresa Rodriguez, piano.
México, UNAM, MN-4, 1971. Voz Viva de México, Misica Nueva, nim. 4. 33 /3, mo-
nofénico.

Tercera sonata

Coros Segha-73. Conjunto Vocal 9 de Cimara, Carlos Lépez Puccio, director. Buenos
Aires, Segba, 001, 1973. 33 '/3 rpm, estereofénico.
De Tres epitafios:

Epitafio para la sepultura de Dulcinea;

Epitafio para la sepultura de Sancho Panza

Rodbolfo Halffter. Blas Galindo. Cuarteto México; Manuel Delaflor, piano. México,
UNAM, MN-13 (MC-0508), 1975. Voz Viva de México, Miisica Nueva, nim. 13. 33 '/3

rpm, estereofénico.
Ocho tientos

Espana. 1936-1939. Himnos y canciones de la Guerra Civil Espanola. Coro Popular Ja-
balén, Cobla Barcelona, Casas Auré, director; Orfeo Atlintida, Antoni Coli I Cruells,
director. Madrid, Nevada, NDE-001/2, 1976. 33 '/3 rpm, estereofénico.

Ay Carmela [El paso del Ebro]

El tren blindado

Ya sabes mi paradero

Fuerte de San Cristobal

El Quinto Regimiento

(24 a) Espana 1936-1939. Himnos y canciones de la Guerra Civil Espaiola. Coro Po-
pular Jabalén, Cobla Barcelona, Casas Auré, director; Orfeo Atlintida, Antoni Coli I
Cruells, director. Espaiia, Discos Dial, 96064-753091, 1994. 2 discos compactos.
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(25)

(26)

Reed.

27)

(28)

Reed.

(29)

Con Pedro y Francisco Corostola, 1966. Ensayo de la sonata para violoncello y piano.

(24 b) Canciones de la Guerra Civil. [Coro Popular Jabalén.] Espafia, Discos Dial,
96332, 1997. Disco compacto

Miisica mexicana para piano. Manuel Delaflor, piano. México, EMI-Angel, SAM-35037,
1976. Los clasicos de México. 33 !/3 rpm, estereofénico.
De las Once bagatelas: 1, 6,8, 9y 11

Toldra. Guridi. Mompou. R. Halffter. Carmen Bustamante, soprano; Miguel Zanetti,
piano. Barcelona, Ensayo, ENY-810, 1976. 33 15 rpm, estereofénico.
Marinero en tierra

(26 a) Melodies d’Espagne. Carmen Bustamante, soprano; Miguel Zanetti, piano. Pa-
ris, Ensayo, ENY-810 (K), 1976.

Blas Galindo. Rodolfo Halffter. Jorge Suirez, piano. México, UNAM, MN-17 (MC-
1072), 1979. Voz Viva de México, Misica Nueva nim. 17. 33 !/3 rpm, estereofénico.
Laberinto

Nocturno. Homenaje a Arturo Rubinstein

Facetas

Music from Mexico. Orquesta Sinfénica Nacional (de México), Kenneth Klein, direc-
tor. EEUU, Unicorn, RHS-365, 1979. 33 /3 rpm, estereofdnico.
Don Lindo de Almeria

(28 a) Music from Mexico. Orquesta Sinfénica Nacional (de México), Kenneth Klein,
director. EEUU, Unicorn-Kanchana, UKCD 2059, 1993. Disco compacto.

Carlos Chavez. Rodolfo Halffter. Blas Galindo. Maria Teresa Rodriguez, piano. Méxi-
co, UNAM / Academia de Artes, MN-19, [1980] Voz Viva de México, Musica Nueva,
nim. 19. 33 /3 rpm, estereofénico.

Homenaje a Antonio Machado



(30)

(31)

(32)

Reed.

(33)
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Rodolfo Halffter. Obras para piano. Perfecto Garcia Chornet, piano. Barcelona, EMI-
Odeén, 10C-063-064-110, 1980. 33 !/3 rpm, estereofénico.

Dos sonatas de El Escorial

Homenaje a Antonio Machado

Once bagatelas

Segunda sonata

Secuencia

Rodolfo Halffter. Orquesta Sinfonica de Radiotelevision Espaiiola, Enrique Garcia As-
cencio, director. Barcelona, Ensayo, ENY-951, 1981. 33 /3 rpm, estereofénico.

Don Lindo de Almeria

La madrugada del panadero

Sarrier. Halffter. Enriguez. Orquesta Sinfonica de Xalapa, Luis Herrera de la Fuente,
director; Jorge Suirez, piano; Hermilo Novelo, violin. México, RCA-Victor, MRS-020,
1981. Red Seal. 33 !/3 rpm, estereofénico.

Obertura concertante

(32 a) Musica mexicana de concierto. Compositores mexicanos. Sarrier, Halffter, Enri-
quez, Revueltas. Orquesta Sinfonica de Xalapa, Luis Herrera de la Fuente, director. Jor-
ge Sudrez, piano; Hermilo Novelo, violin; Margarita Pruneda, soprano. México,
RCA-BMG, SEPC 003, 1989.

Concierto del Sur/Ponce. Zarabanda for strings/ Chavez. Tres sonatas de Soler/Halffter.
Orquesta Sinfénica del Estado de México, Enrique Batiz, director. Hayes Middlesex,
Gran Bretaia, EMI, ESD-1651051, 1982. HMV Greensleeve. 33 /3 rpm, estereofénico.
Tres sonatas de Soler

En su casa, con Angel Cosmos, hacia 1982.
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(34)

(35)

(36)

(37)

(38)

(39)

(40)

Reed.

(41)

Reed.

Lamento d’Arianna/Claudio Monteverdi y obras de Marenzio, Gesualdo, Halffter, Pi-
zetti, Dublanc, Maragno. Coro Polifénico Provincial de Santa Fe, Francisco Maragno,
director. Buenos Aires, Consentino, IRCO-35, 1982. 33 /3 rpm, estereofénico.

Tres epitafios

Miisica espariola contemporanea, vol. I. Susana Marin, piano. Madrid, RCA-ACSE,
RL-35373, 1982. 33 '/3 rpm, estereofénico.
Secuencia

Eduardo Toldra. Joaguin Nin. Rodolfo Halffter. Agustin Leon-Ara, violin; Eugene de
Canck, piano. Belgium, Queen Elizabeth Music Composition, 051, 1983. 33 !/3 rpm,
estereofénico.

Pastorale

Homenaje a Rodolfo Halffter. Carlos Prieto, violonchelo; Jorge Suirez y Alicia Urre-
ta, pianos. Washington, Ediciones Interamericanas de Misica/OEA, OEA-18, 1983.33 /3
rpm, estereofdnico.

Segunda sonata

Sonata para cello

Homenaje a Arturo Rubinstein

Miisica mexicana de percusiones. Chavez, Enriguez, Galindo, Halffter, Velazquez. Or-
questa de Percusiones de la UNAM, Julio Vigueras, director. México, UNAM, MN-21,
1983. Voz Viva de México, Misica Nueva niim. 21. 33 /5 rpm, estereofénico.
Paquiliztli

Music of México. Volume 2. Orquesta Sinfénica del Estado de México, Enrique Bitiz,
director. Gran Bretafia, EMI-Digital, ESD-2700311, 1984. HMV-Greensleeve. 33 /3
rpm, estereofénico digital.

Tripartita

Music of México. Volume 3. Orquesta Filarménica de la Ciudad de México, Enrique
Batiz, director. Gran Bretana, EMI-Digital, ESD-2702291, 1985. HMV-Greensleeve. 33
/3 rpm, estereofénico digital.

Obertura festiva

(40 a) Misica mexicana. Orquesta Filarménica de la Ciudad de México, Enrique Ba-
tiz, director. Edicion especial. México, Departamento del Distrito Federal, 2702291,
1985. 33 1/ rpm, estereofénico digital.

Sinfonie in D-dur/Sarrier. Drei Sonaten/Soler-Halffter. Sinfonie in D-dur/Arriaga. R1AS
Sinfonietta Berlin, Jorge Velazco, director. Dusseldorf, Schwam, VMS-2093, 1984. 33
13 rpm, estereofénico.

Tres sonatas de Soler

(41 a) Antonio Soler-Rodolfo Halffter, Drei Sonaten in der Fassung fur Orchester. Juan
Crisostomo Arriaga, Sinfonie in D-dur. RIAS Sinfonietta Berlin, Jorge Velazco, director.
Austria, Koch Records Schwann GMBH, 311 035G, 1986. Disco compacto.



(42)

(43)

Reed.

(44)

(45)
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Cuarteto Da Capo. Cuarteto Da Capo: Marielena Arizpe, flauta; Leonora Saavedra,
oboe; Alvaro Bitran, violonchelo; Lilia Vizquez, piano. México, UAM, C2-005, 1985. 33
!/3 rpm, estereofénico.

Egloga

Violin Concerto/Ponce. Violin concerto op. 11/Halffter. Royal Philharmonic Orches-
tra, Enrique Batiz, director; Henryk Szeryng, violin. Germany, Em1, EL-270151-1, 1985.
33 !/3 rpm, estereofénico digital.

Concierto para violin

(43 a) Violin Concerto/Ponce. Violin Concerto op. 11/Halffter. Royal Philharmonic
Orchestra, Enrique Bitiz, director; Henryk Szeryng, violin. México, Edicién Conme-
morativa del L Aniversario de Aeroméxico, sn., 1988. 33 !/3 rpm, estereofénico.

(43 b) Miisica mexicana volume 3. Orquesta Filarménica de la Ciudad de México, Or-
questa Sinfénica del Estado de México, Royal Philharmonic Orchestra, Enrique Bitiz,
director; Henryk Szeryng, violin; Alfonso Moreno, guitarra. England, Academy Sound
and Vision, DCA 871, 1994. Disco compacto.

Carrillo, Halffter, Marquez, Revueltas. Cuarteto de Cuerdas Latinoamericano. Méxi-
co: clMM, Coleccién Hispano Mexicana de Musica Contemporanea, nim. 4, 1986. 33
!/3 rpm, estereofénico.

Ocho tientos

Roberto Barniuelas canta canciones mexicanas de concierto. Roberto Bafuelas, baritono;
Rufino Montero y Vicente Garrido, pianos. México, DIRBA 002, 1986. 33 13 rpm, es-
tereofénico.

Marinero en tierra

Rodolfo Halffter poco antes de caer enfermo. 1986. Fotografia de Paulina Lavista.
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(46)

(47)

(48)

Reed.

(49)

(50)

(51)

(52)

(53)

Coro de Camara de Bellas Artes. 50 aniversario. Coro de Camara de Bellas Artes, Je-
stiis Macias Sudrez, director. México, INBA/SACM, PCS-10017, 1988. Serie INBA/SACM.
33 1/3 rpm, estereofénico.

Tres epitafios

Miisica mexicana para piano. José Kahan, piano. México, Instituto Mexicano de Co-
mercio Exterior, 21456, [ca. 1988.] 33 /5 rpm, cuadrafénico.
Segunda sonata

Huapango. Orquesta Sinfénica de Xalapa, Orquesta Sinfénica de Mineria, Luis Herre-
ra de la Fuente, director. EEUU, oM, 80135, 1989. Disco compacto.
Don Lindo de Almeria

(48 a) Huapango. Orquesta Sinfénica de Xalapa, Orquesta Sinfénica de Mineria, Luis
Herrera de la Fuente, director. Masters, 1991. Disco compacto.

Music from the Spanish Civil War. Ebony Band, Werner Herbers, director; Marjanne
Kweksilber y Juan Tajes, voces. Amsterdam, BVHAAST, 9203, g.1991. Disco compacto.
jAlerta!
Divertimento (11 y 1iI)
Canciones de la Guerra Civil Espanola:

El tren blindado

El paso del Ebro

Rodolfo Halffter. 90 arios con garbo. Margarita Pruneda, soprano; Erika Kubascek,
piano; Manuel Suirez, violin; Lidia Tamayo, arpa; Orquesta de Percusiones de
la UNAM, Julio Vigueras, director. México, ciimMm, CH-MMC, 7-8, 1991. Disco
compacto.

Marinero en tierra

Desterro

Dos sonetos

Capricho

Paquiliztli

Tres piezas breves

Alberto Gomez interpreta misica espanola para piano. Alberto Gomez, piano. Madrid,
Several Records, 803, 1992. Disco compacto.

Dos sonatas de El Escorial

Homenaje a Antonio Machado

Pura Maria Martinez, soprano; Maria Elena Barrientos, piano. Kirios, 1992. Disco
compacto.
Marinero en tierra

Compositores mexicanos del siglo xX. Orquesta Filarménica de la Ciudad de Mé-
xico, Luis Herrera de la Fuente, director. México, Spartacus, 21006, 1993. Disco
compacto.

La madrugada del panadero



(54)

(55)

(56)

(57)

(58)

(59)

(60)

(61)

(62)

(63)

(64)

Discografia de Rodolfo Halffter

La Camerata. Sabor latino. La Camerata, Jesis Medina, director. México, In Crescen-
do, PF 1703, 1993. Disco compacto.
Divertimento para nueve instrumentos

Latin American Classics. Volume I. Festival Orchestra of Mexico, Enrique Bitiz, direc-
tor. Alemania, Naxos, 8.550838, 1993. Disco compacto.
Obertura festiva

Miuisica Iberoamericana. Carlos Chavez. Rodolfo Halffter. Alberto Ginastera. Heitor-
Villa-Lobos. Orquesta Sinfénica y Coro de Radio Televisién Espaiola, Enrique Gar-
cia Ascencio, director; Angel Jestus Garcia, violin. Madrid, RTVE, 65029/OsyC-002,
1993. Disco compacto.

Concierto para violin y orquesta

Miisica mexicana. Cuarteto Latinoamericano. México, CNA/UNAM/INBA/CENIDIM, s.n.,
1993. Serie Siglo XX, vol. Ix. Disco compacto.
Ocho tientos

Miisica mexicana de Chavez, Revueltas, Villa-Lobos [sic], Mabarak, Galindo, Halffter,
Moncayo. Orquesta Filarménica de [la ciudad de] México, Fernando Lozano, director.
Francia, Forlane, 166 88/ 166 89, 1993. Disco compacto.

La madrugada del panadero

En blanco y negro. Misica para dos pianos. Maria Teresa Rodriguez y Tonatiuh de la
Sierra, pianos. México, CNCA/INBA/CENIDIM, s.n., 1994. Serie Siglo XX, vol. X1v.
Miisica para dos pianos

X Aniversario del Coro de la Comunidad de Madrid. Coro de la Comunidad de Ma-
drid, Miguel Groba, director. Madrid, RTVE, 65057, 1995. Disco compacto.
Tres epitafios

Miisica mexicana, volumen 5. Orquesta Filarménica de la Ciudad de México, Enrique
Batiz, director. Inglaterra, ASV, DCA 894, 1995. Disco compacto.

Tres sonatas de Soler

Obertura festiva

Tripartita

Pianorama Meéxico, vol. 1. Jorge Suarez: piano. Canada, Bellas Artes Internacional/
CNCA, s.n., 1995. Disco compacto.
Nocturno (Homenaje a Arturo Rubinstein)

La Generacion Musical del 27. Obras de R. Halffter, S. Bacarisse y Gustavo Pittaluga.
Real Orquesta Sinfénica de Sevilla, Antoni Ros Marbd, director. Andalucia, Almaviva,
DS-0118, Musical Heritage of Andalusia Series, 1996. Disco compacto.

Don Lindo de Almeria

Marsias y Apolo. Miisica mexicana del siglo xX. Ensamble de las Rosas. México, Quin-
decim /FONCA/Conservatorio de las Rosas, QP 011, 1996. Disco compacto
...buésped de las nieblas...
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(65)

(66)

(67)

(68)

(69)

Reed.

(70)

Mexico. 100 years of piano music. Romanticism, Ethnicity & Innovation. Max Lifchitz,
piano. EEUU, North/South Recordings, N/S R1010, 1996. Disco compacto.
Laberinto

1927: Spanish guitar music from the time of Garcia Lorca. Ricardo Iznaola, guitarra.
Inglaterra, IGW 22876, 1997. Disco compacto.
Giga, op. 3

El siglo xx en México. Antologia pianistica (1900-1950). Maria Teresa Frenk, piano. Mé-
xico, Quindecim /UNAM/FONCA, QP 013, 1997. Disco compacto.
Bagatelas (1, i, 1, viII, Ix)

Espejos. Carlos Prieto, violonchelo; Edison Quintana, piano. México, Urtext, JBCC
015, 1997. Disco compacto.
Sonata para cello y piano

Miisica mexicana Siglo xx. Orquesta de Cimara Concentus Hungaricus, Peter Popa,
director. México, Luzam/Difusién Cultural unaM, LUMC-9701, [1997.] Disco com-
pacto.

Tres piezas, op. 23

(69 a) México. Misica de Camara. Concentus Hungaricus Hungria. Orquesta de Ca-
mara Concentus Hungaricus, Peter Popa, director. México, Luzam/Difusién Cultural
UNAM, LUMC-9701, [1997.] Disco compacto.

Obra para piano de Rodolfo Halffter. Edison Quintana, piano. México, Urtext/UNAM,
FONCA, JBCC 010/012, 1997. Musica de las Américas, vol. V. 3 discos compactos.
Apuntes para piano:
Perpetuum mobile
Murieira das vellas
Tonada
Copla
Al sol puesto
Una vez y otra, con coda
Segunda sonata
Escolio
Danza de Avila
Homenaje a Rubinstein
Tres hojas de album
Once bagatelas
Primera sonata
Para la tumba de Lenin
Laberinto. Cuatro intentos para encontrar la salida
Tercera sonata
Dos sonatas de El Escorial
Homenaje a Antonio Machado
Dos ensayos. Naturaleza muerta con teclado; Invencion a dos voces
Secuencia

Preludio y fuga



(71)

Reed.

(72)

(73)

(74)

(75)

(76)

(77)

Discografia de Rodolfo Halffter

Minué de La traviesa molinera
Facetas

Tributo a Rodolfo Halffter. [Orquesta] Filarménica de la Ciudad de México, Fernan-
do Lozano, director; Jorge Risi, violin. México, Embajada de Espafia/Gobierno de la
Ciudad de México, s.n., 1997. Disco compacto

Obertura festiva

Suite para orquesta

Diferencias para orquesta

Don Lindo de Almeria

Concierto para violin

(71 a) Rodolfo Halffter. Concierto para violin y otras obras sinfonicas. [Orquesta] Fi-
larménica de la Ciudad de México, Fernando Lozano, director; Jorge Risi, violin.
Meéxico, Prodisc-Clasicos Mexicanos, SDX 27273, 2000. Disco compacto.

Rodolfo-Ernesto Halffter. Cuartetos para cuerdas. Cuarteto Latinoamericano. Barcelo-
na, Ensayo, ENY-9802, 1998. Disco compacto.

Cuarteto, op. 24

Tres movimientos, op. 28

Ocho tientos, op. 35

Azulejos. Armando Merino, piano. México, Quindecim/FONCA, QP037, 1999. Disco
compacto.
Seis apuntes:

Perpetuum mobile

Muneira das vellas

Tonada

Copla

Al sol puesto

Una vez y otra, con coda

Miisica hispano americana para percusion. Neopercusion. Espaiia, A&B Master Record,
DLM35850, 1999. Disco compacto.
Paquiliztli

Paseo por la poesia. De Garcilaso a Rafael Alberti. Elisa Belmonte, soprano; Xavier Pa-
rés, piano. Espaiia, Burdeo Producciones, DLM-17216, 1999. Disco compacto.
Marinero en tierra

Canciones arcaicas. Lourdes Ambriz, soprano; Alberto Cruzprieto, piano. México,
Quindecim/ CONACULTA-INBA, OP044, 2000. Disco compacto.

Dos sonetos

Marinero en tierra

México moderno. Adriana Diaz de Ledn, soprano; Alberto Cruzprieto, piano. México.
CONACULTA/FONCA, s.n., 2000.
Dos sonetos
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(78)  Rodbolfo Halffter. Obra completa para piano. José Luis Bernaldo de Quirés, piano. Ma-
drid, Piccolo, PCES005-DLM-8897, 2000. 2 discos compactos.
Dos sonatas de El Escorial
Preludio y fuga
Danza de Avila
Para la tumba de Lenin
Homenaje a Antonio Machado
Sonata
Once bagatelas
Segunda sonata
Tres hojas de album
Tercera sonata
Laberinto
Homenaje a Arturo Rubinstein. Nocturno
Facetas
Secuencia
Dos ensayos (Naturaleza muerta con teclado; Invencion a dos voces)
Escolio, op. 43
Apuntes para piano:

Perpetuum mobile
Munieira das vellas
Tonada

Copla

Al sol puesto

Una vez y otra, con coda

Disco al que no se le ha podido determinar la fecha de edicién:

(79)  Orquesta Val de Espana, Victor Martin, violin. Madrid, Decca. 33 '/3 rpm.
Concierto para violin

Rodolfo Halffter, 1985. Foto de Gabriel
Figueroa Flores.
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Sobre la creacién de un Archivo Nacional
* de Musica*

! Rodolfo Halffter

Cada vez que fallece un compositor mexicano —la reciente defuncién del
maestro Rafael J. Tello da actualidad al problema—, quienes estamos interesa-
dos en el pasado, el presente y el futuro de la musica nacional nos preguntamos
inevitable y angustiosamente: ;cudl sera la suerte que el destino reserve a la
produccién del compositor desaparecido? Mas concretamente: ¢dénde irdn a
parar sus manuscritos? ¢Seran conservados —en caso afirmativo, dénde, por
cuanto tiempo— o se perderan sin remedio?

Por desgracia, no existe actualmente en México una empresa editorial que
se interese por la musica de altura. (Las Ediciones Mexicanas de Musica, que
por sus altos propésitos artisticos constituyen una honrosa excepcion en nues-
tro medio, son de fundacién tan acabada de realizarse que casi no han tenido
tiempo de comenzar a trabajar.) Esta carencia de editores determina légica-
mente que la mayor parte de la musica mexicana permanezca inédita. Lo poco
publicado lo ha sido en el extranjero y, desde luego, no corresponde al volu-
men ni a la importancia de la produccién nacional. Tratase de piezas sencillas
para piano, para canto y piano o para otras combinaciones “de camara”. De
musica, en suma, de facil y ripida circulacion, y lo que es mas significativo para
los editores extranjeros, de poco costo de impresion. No creo que exista publi-
cada una sola partitura de orquesta. Ignoro si a estas fechas la Casa Schirmer
de Nueva York ha editado ya las obras orquestales del maestro Chavez acep-
tadas para su inclusién en su catilogo. Entre otras, la Sinfonia India, 1a Sinfo-
nia de Antigona y el Concierto para piano y orquesta. Mas, en todo caso, el
hecho de que hubieran sido publicadas algunas obras aisladas del maestro
Chavez no se opondria, en lo esencial, a mis afirmaciones.

Lo cierto es que la mayor parte de la misica mexicana permanece inédita
en los cajones de las mesas de trabajo de sus autores. Cuando éstos fallecen,
su obra nadie sabe dénde ird a parar. Lo mas probable es que se pierda. A veces
reaparece, el dia menos pensado, deteriorada, entre papeles olvidados, en el
tenducho miserable del tltimo de los libreros de viejo. Excepcionalmente los

* Este articulo apareci6 en El Universal Grafico, del dia 13 de enero de 1947.
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hijos, los hermanos —como en el caso de Revueltas— y otros parientes cer-
canos del finado recogen los manuscritos; pero, al correr de los afios, los des-
cendientes de aquéllos, menos interesados en conservarlos, los arrinconan en
el desvin o los malvenden. Puede decirse que las obras musicales mexicanas
viven exactamente los mismos afios que sus autores.

La aludida falta de fondos editoriales de musica y la general indiferencia que
se observa dondequiera en nuestro pais hacia el legado de nuestros composito-
res es un mal que, a mi juicio, le toca remediar al Estado. La creacién de un
organismo sui generis —de una especie de Archivo Nacional de Misica— seria
el recurso oportuno para evitar la pérdida y la dispersion de la misica mexi-
cana. Cudntas veces ha sucedido que extranjeros, que nos visitaban con 4nimo
de escribir acerca de la musica nacional, han tenido que desistir de su empefio
por no poder consultar, en una biblioteca especializada, el material necesario!
En cambio, en la Coleccién Fleisher, instalada en la Biblioteca Libre de Fila-
delfia, existen no menos de ciento cincuenta y cuatro partituras de orquesta
mexicanas. Al lector le corresponde sacar las debidas consecuencias.

Ese archivo, cuya creacién sugiero, lo considero como un organismo vivo.
Esto es: su misién consistiria no sélo en “archivar” sino también en adqui-
rir toda aquella musica mexicana que le fuera posible. De todos los géneros y
de todas las épocas, siempre que se trate, claro esta, de musica artistica. Ya sé
que la empresa ofrece innumerables obsticulos; pero todo es factible con pa-
ciencia, buena voluntad y perseverancia. Al archivo en cuestién le seria facil,
en cambio, y poco costoso de adquirir copias fotostaticas de todas aquellas
partituras nuevas, escritas en México, que fueran estrenadas por nuestras or-
questas. La Orquesta Sinfénica de México, la de la Universidad Nacional y las
diversas constituidas en los estados. También podria el Archivo contratar el
servicio de especialistas e investigadores que realizaran una labor de bisqueda
en bibliotecas de iglesias y conventos. Seguramente alli existen tesoros musi-
cales ignorados del periodo colonial. En este sentido, la labor realizada por el
gobierno de Venezuela es ejemplar y puede servir de modelo.

Ojald que estas ideas expuestas asi, en lineas generales, logren interesar a las
cabezas rectoras del nuevo Instituto de Bellas Artes, que esti en tan buenas
manos.



Comentario sobre la creaciéon del Archivo
Nacional de Musica*

4
I Rodolfo Halffter

Un lector, que oculta su nombre, me ha enviado una carta amable y extensa.
En ella comenta minuciosamente mi dltimo articulo aparecido en El Univer-
sal Grafico. Propugnaba yo en aquel escrito la creacién, por parte del Estado,
de un Archivo Nacional de Misica. De un centro donde se retna la misica
artistica mexicana publicada e inédita, la cual, debido a multitud de causas, estd
hoy por hoy dispersa y amenazada, en gran parte, de una total destruccion.

El lector aludido, que juzgo persona bien informada, cree oportuno que yo
haya dado la voz de alarma. Mi propuesta parécele de perlas en términos ge-
nerales; aunque opone, por un lado, ciertos reparos de orden administrativo y
amplia, por el otro, mis ideas sobre el particular. Estas, ya lo advertia yo, ex
profeso, las exponia sin pretender desde luego integrar un plan de accién. Asi
pues estimo titil transcribir, para conocimiento general, las sugestiones sobre-
manera atinadas de mi corresponsal. Sin duda, complementan mi proposicién
perfilindola.

Opina mi corresponsal que el hecho de constituir un organismo suz generis,
tal como yo lo insinuaba, tropezara con dificultades presupuestarias, cuya re-
solucién retrasaria nadie sabe hasta cuindo la urgente iniciacion de las tareas.
Por lo tanto, lo mis acertado seria encargar a una dependencia ya existente
—adscrita por supuesto al nuevo Instituto de Bellas Artes— la formacion de
susodicho archivo. Por ejemplo: a la Biblioteca del Conservatorio Nacional
de Misica.

El tinico inconveniente que sefiala mi corresponsal de encomendar ese tra-
bajo tan delicado a la Biblioteca del Conservatorio radica en el estado de de-
sorden en que ésta se halla desde tiempo inmemorial. Los ficheros, en efecto,
estan revueltos y son incompletos. Su disposicion no se ajusta, ni por asomo, a
las exigencias de los modernos sistemas internacionales de catalogacion. Di-
ficilmente se encuentra lo que se busca. No obstante, mi corresponsal es op-
timista. Estima viable su sugestion. Sabe que las cosas van a cambiar de un
momento a otro; porque a él le consta que el problema de reorganizar la

* Este articulo apareci6 en El Universal Grafico, del dia 20 de enero de 1947.
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Biblioteca del Conservatorio preocupa seriamente tanto al director del plantel,
profesor Francisco Agea, como a las cabezas rectoras del Instituto, las cuales,
dado su celo, estin dedicadas a tomar cartas en el asunto y remediar los males
apuntados. Mi informante sabe, asimismo, que el joven compositor mexicano
Salvador Moreno estudia con ahinco la biblioteconomia, especialmente en su
aspecto referente a la clasificacién de misica, con objeto de dirigir, en un fu-
turo préximo, la Biblioteca del Conservatorio.

La suma necesaria para la adquisicion y custodia de partituras mexicanas no
puede ser, en rigor, de un importe elevado. Estd desde luego al alcance, segin
mi corresponsal, de los recursos econémicos del Instituto. Sin embargo, con
objeto de reducir los gastos al minimo posible, mi desconocido comunicante
propone fusionar la Biblioteca del Conservatorio —convertida también en Ar-
chivo Nacional de Miisica— con la subseccion de Folklore del antiguo Depar-
tamento de Miusica de la Secretaria de Educacién Publica, el cual actualmente
ha sido incorporado al Instituto.

La subestacion de Folklore fue creada por el maestro Sandi. La principal
atencion prevista en su plan de actividades reside en el envio de expediciones
de investigacion a todas las regiones del pais para recopilar metédicamente el
material folkl6rico musical. Ademas de las anotaciones de trozos musicales, se
obtendrin grabaciones en discos de todos aquellos documentos que presenten
alguna peculiaridad notable. También se procurari coleccionar abundante
material fotogrifico en calidad de complemento indispensable. Como se ad-
vierte, la tarea encomendada a este organismo es hasta cierto punto similar a
la del Archivo Nacional de Musica.

Para terminar, s6lo me resta apoyar ante las autoridades del Instituto de
Bellas Artes las sugestiones de mi corresponsal.
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Tres jazzistas mexicanas

Géraldine Célérier*

Escribir y hablar del jazz en México siempre ha sido para los periodistas, histo-
riadores, escritores o musicélogos una tarea dificil, porque existe escasa infor-
macion sobre el objeto de estudio. Sin embargo, en los tltimos diez afios, el
jazz mexicano es, cada dia, mis generoso y abundante: existen mas estudiantes
de jazz, mis jazzistas, se publican mais libros, se producen mas discos, se reali-
zan mds conciertos. En esta medida, el jazz mexicano tiene diversidad, compe-
tencia y calidad. De manera paralela, surgen mas jazzistas mexicanas. Quisiera
hacer aqui un ejercicio de “lectura auditiva” de algunas de ellas.

Dulce Resillas es pianista y compositora, nacida en la ciudad de México, el
17 de enero de 1979. A los diecisiete afios descubre el jazz acudiendo a un con-
cierto en el Centro de las Artes, pero baila jarocho desde nifia, lo que confirma
ya una musicalidad desarrollada. Desde entonces, Dulce esta construyendo su
camino de jazz, con el empefio y caricter imprescindibles para hacer musica.
Obtiene la licenciatura de jazz en la Escuela Superior de Miisica, bajo la direc-
ci6n del maestro Francisco Téllez.

Resillas maneja el lenguaje del jazz en el piano con elegancia y discrecion.
Uno de los aspectos donde resalta su capacidad musical es en los compings, que
se tiende a traducir por “acompafiamiento”. La funci6n del comping consiste
en entretejer la textura ritmica y armoénica junto con el contrabajo y la bateria,
mientras el solista desarrolla una improvisacién melédica. Resillas encuentra
las voces y los espacios justos; en muisica, esto es sinénimo de capacidad y cul-
tura auditiva.

También se revela la agilidad en el vocabulario de su pensamiento musical
al configurar frases coherentes y organicas, en las cuales mezcla abstraccién y
figuracién. Por ejemplo, en sus solos se pueden escuchar las alternancias entre
el in-side y el out-side tonal en relacién a la progresion armonica y el manejo
de consonancias y disonancias; el interés de sus acentuaciones en la mano iz-
quierda, dindole a los graves y medios del piano un brillo singular; la ensenan-
za de la tradicién, en sus citas y evocaciones de Monk, Parker, Tynner, Barron.

* Investigadora del CENIDIM.
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Dulce desarrolla en sus intervenciones ideas, emociones y colores, y probable-
mente pronto tenga que buscar en su energia personal el hallazgo de su voz
propia; estos fenémenos, en musica, son sinénimo de entrega, iniciativa, hu-
mildad, poesia, dulce imaginacion.

La partitura del tema Café Express de Dulce Resillas deja entrever, en su gra-
fica simple y clara, la estudiosa musicalidad de esta nueva generacion jazzera.

El manuscrito de My first Ballad, de la saxofonista y compositora mexicana
Fabiola Franyutti, deja percibir en sus rasgos una personalidad distinta. La es-
pléndida melodia (equilibrio y sencillez intervalicos) nos revela implicitamente
que Franyutti tiene un sentido natural del canto interior.

Valiente autodidacta, Franyutti ha hecho del saxofén alto s# instrumento,
lo que equivale a decir que ha desarrollado una impecable técnica instrumental
que le permite expresar con franqueza sus cantos, desarrollando la improvisa-
ci6n melédica-colectiva. Esta capacidad aparece en funcién del entrenamiento
para obtener un amplio espectro auditivo (perceptivo y sensitivo). Franyutti
ofrece el tema, anticipa los cambios arménicos, acentiia los intervalos, controla
e intercambia su energia musical en sus resoluciones finales. Durante sus silen-
cios, resalta su presencia (en el sentido literal de la palabra: cémo acompana a
los demds musicos durante toda la aventura musical ) o el alto grado de con-
centracion en lo que esta sucediendo.

Fabiola Franyutti nacié el 12 de marzo de 1974, en el centro de la ciudad
de México. Cursé la licenciatura de jazz en la Escuela Superior de Miisica,
donde fue compaiiera de salon de Dulce Resillas y Cynthia Snell, una gene-
racién de musicas que estan plantando hoy su propia semilla artistica.

Cynthia Snell es el nombre de una voz tinica, que despierta intriga, de la cual
existen escasos datos, aunque sabemos que naci6 el 20 de enero de 1974 en la
ciudad de México y ha frecuentado, por muchos afios ya, lo que me permito
definir como dos escuelas distintas y complementarias: la dureza y eficiencia
de la profesion de cantante, en un grupo “versitil”, y la licenciatura de jazz en
la Escuela Superior de Misica, bajo la direccién del maestro Francisco Téllez.
Esta ultima, que representa el contacto del alumno con el arte de la musica, le
ha dejado ampliar su técnica y las perspectivas del oficio de misico.

Suponemos también que Cynthia ama tanto la musica que su vida toda se
encuentra vinculada a ella, con sus vacios y sus aciertos. Yo escucho en los te-
mas de Cynthia Snell una proyeccién clara de si misma, a través de un sonido
potente y valiente. Escribe temas dificiles y retadores para ella misma, reve-
lando asi su convencido compromiso con la musica. La escritura de la pieza
Dreaming transmite la sensacion de flotacion onirica por los cambios de to-
nalidad. Cynthia Snell apuesta a la improvisacién timbrica y ritmica, encon-
trando apoyo y didlogo con sus musicos, sugiriendo ligereza y goce musical.
Las bruscas variaciones de intencién, tesitura y timbres en la voz, aportan
riqueza, sorpresa e inteligencia sonora. En compases irregulares, Snell explora



Tres jazzistas mexicanas

distintos fraseos ya que las acentuaciones se desplazan automaiticamente; las
bases modales la incitan a encontrar nuevos caminos melédicos. A lo largo de
su musica, Snell se escucha a ella misma. También, y sobre todo, sabe escuchar
la musica de sus compaiieros, compartirla y callarse cuando lo cree pertinente.
Asimismo, nos revela su capacidad de abstraccién por la modernidad del tema
abordando la improvisacién colectiva y la experimentacién con osadia, jugan-
do con el espacio y pintindolo de manchas y rayones expresivos.

Su trabajo emocional y poético, la irrevocable seduccién de la musica y la
palabra, de la voz humana y del canto, demuestran que Cynthia Snell es, sin
duda, una musica que estd logrando sus objetivos artisticos a través de la en-
trega, la perseverancia, el estudio y el amor al arte, aquél que tiene el poder de
transformarnos.
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La formacién del investigador musical

Maria Luisa Vilar Paya*

La reflexion que aqui presento nace
del compromiso que tenemos los ac-
tuales musicélogos de recapacitar
sobre nuestra labor y de formar mas
investigadores que puedan atender
el vasto territorio artistico que re-
presenta la musica del continente
americano y de invitar a otros a inte-
resarse por una disciplina poco ejer-
cida en Latinoamérica.

El quehacer del investigador se ha
definido de manera diferente a lo lar-
go de la historia. Por esto, hoy en dia,
ya nadie cree en las definiciones que
de manera firme delimitan los peri-
metros de un campo de conocimien-
to. Por su naturaleza temporal, acus-
tica, psicologica, histérica y social, el
fenémeno musical constituye un ina-
barcable objeto de estudio. En este
sentido, la musicologia puede incor-
porar cualquiera de los métodos de
conocimiento que la humanidad tie-
ne de si misma y del universo que la
rodea. No obstante, es posible re-
saltar que, hacia fines del siglo xx,
disciplinas considerablemente dis-

tantes entre si convergen en una for-
ma de conciencia que enfatiza la
historicidad. Motivados por el co-
mienzo de un nuevo milenio, los
esfuerzos por encapsular el pasado
terminan por subrayar la tempora-
lidad, no sélo de los objetos y situa-
ciones, sino de los esquemas en que
se organiza el conocimiento. En es-
te contexto, también emergen a la
superficie los marcos conceptuales
que sustentan dichos esquemas.
Infinidad de casos, algunos muy
sencillos, ilustran este punto. Por
ejemplo, en 1896, Amado Nervo
concluia que la poca representacion
femenina entre las concertistas de ta-
lla internacional demostraba la inca-
pacidad de la mujer para la musica.!
Un siglo después, la investigacion
demuestra que la mujer ha alcan-
zado logros que no han sido reco-
nocidos, tanto en el dambito de la
interpretacion, como en la creacion
musical. Este conocimiento, que hoy
empezamos a tener sobre el desarro-
llo musical e intelectual de la mujer

* Music6loga, Universidad de Las Américas, Puebla.

' Nervo, Amado, “Las sefioritas que estudian piano”, EIl Nacional, 1896. Citado por Ricar-
do Miranda para contextualizar la vida de Guadalupe Olmedo, en las notas al disco de Silvia
Navarrete, Ecos de México, Miisica para piano del siglo Xix, CONACULTA-INBA, México, 1998.
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a lo largo de la historia, es el resulta-
do de un dramatico giro en el marco
conceptual musicolégico. En lugar
de copiar los lugares comunes de la
historiografia y la critica del siglo
XIX, o simplemente repetir los pre-
juicios presentes en gran parte de la
cultura occidental, las Gltimas déca-
das del siglo xx se han volcado hacia
la busqueda de datos que corrobo-
ren la presencia intelectual de la mu-
jer en la musica y en la cultura en
general.? Con frecuencia, este afin
se ve coronado con la localizacién
de casos reveladores. En un esfuerzo
subsecuente, el estudio detenido de
dichos casos nos ayuda a entender
las circunstancias socioeconémicas
que han permitido o limitado la par-
ticipacién de la mujer en campos
artisticos, desde el medievo hasta
nuestros dias. En la medida en que
el estudio sobre la mujer se ha ex-
pandido y solidificado, los nuevos
conocimientos se han ido asentando
y propagando hasta llegar al libro
de texto o diccionario especializado,
como es caso del The Norton/Grove
Dictionary of Women Composers.
Un caso especifico lo demuestra la
presencia obligada de Hildegard von

2 Ver, entre otros, Sophie Drinker, Wo-
men and music, Coward-McCann, New
York, 1977; Jane Bowers y Judith Tick, eds.,
Women making music, The Western Art
Tradition, 1150-1950, University of Illinois
Press, Urbana, IL, 1986; y Diane Peacock
Jezic, Women composers: the lost tradition
found, City University of New York, Nue-
va York, 1988.

3 Sadie Julie Anne y Rhian Samuel, eds.
The Norton/Grove Dictionary of Women

Bingen (1098-1179) en libros de
texto e introducciones a la musica
recientes; por ejemplo, en la anto-
logia publicada de Claude Palisca o
en el texto introductorio de Joseph
Kerman.* Conocida desde siempre,
esta interesante y polifacética mujer
medieval comenzé a ser amplia-
mente investigada a partir de los
afios sesenta.” No obstante, en el
campo de la misica —cabe notar—
no aparece ni siquiera mencionada
en la serie de historia de la musica
publicada por Norton, en este caso,
en el libro de Richard Hoppin de
1978.% Esto, a pesar de las numero-
sas referencias a Hildegard que se
encuentran en los estudios de Ri-

Composers, W.W. Norton, Nueva York,
1994.

4 Claude V. Palisca, ed., Norton Antho-
logy of Western Music, vol. 1, Ancient to Ba-
roque, W.W. Norton, Nueva York, 1996, y
Joseph Kerman, Listen, Worth Publishers,
Nueva York, 1987.

> Como lo sefiala Barbara Newman, en
Saint Hildegard of Bingen, Symphonia. A
critical edition of the Symphonia Armonie
Celestium Revelationum, Cornell University
Press, Ithaca, 1988. La biografia de Hilde-
gard apareci6 en el libro de santos de Gott-
fried de San Disibod y Dieter de Echternach,
dentro de la serie de volimenes editados por
J.P. Migne en Paris, 1841-1864, y se tradujo
al aleman en 1968 por Adelgundis Fiihrkot-
ter. Para ese entonces, el interés en Hildegard
en el siglo XX ya se habfa manifestado en va-
rias publicaciones que datan de la primera mi-
tad del siglo.

¢ Richard H. Hoppin, Medieval music,
W.W. Norton, Nueva York, 1978, traducido
al espafiol por Pilar Ramos Lopez, Akal,
Madrid, 1991.



chard Crocker publicados diez afios
antes.”

En la misica, como en la historia
general, abundan los ejemplos don-
de actitudes que pueden sintetizarse
en preguntas claves, como ¢posee la
mujer creatividad musical de gran
nivel?, ;c6mo se desarrolla la musi-
ca en territorios mas alld de Europa
central?, ;qué ha sucedido en Amé-
rica Latina o en las culturas no occi-
dentales?, ;cudl es la historia de la
musica popular?, ¢cudl es la impor-
tancia y la influencia del jazz?, etc.,
nos llevan a descubrir universos que
ponen en evidencia la opacidad y el
limitado alcance del lente a través del
cual hemos estudiado la misica co-
mo producto sociocultural. Depen-
diendo de la situacion, preguntas
como las mencionadas pueden pare-
cer desde ingenuas hasta subversi-
vas. Lo cierto es que dependen en
gran medida de la época en la que
vive el investigador, ya que se ori-
ginan dentro de contextos intelec-
tuales que rebasan el campo de lo
puramente musical, especialmente si
limitamos el concepto de “lo musi-
cal” a las relaciones entre ritmos, no-
tas e instrumentacion.

7 Entre otras menciones, Crocker, A
history of musical style, McGraw-Hill, Nue-
va York, 1966, y “The Troping Hypothesis”,
en Musical Quarterly, nim. 52, 1966, pp.
183-203.

8 Ver, por ejemplo, algunos ensayos con-
tenidos en Katherine Bergeron y Philip V.
Bohlman, Disciplining music. Musicology and
its canons, The University of Chicago Press,
Chicago, 1992.

La formacion del investigador musical

Un punto de vista ligeramente
mds complejo nos ensefia que cual-
quier género musical nace dentro de
circunstancias culturales y socioeco-
némicas que, a la vez que permiten
la existencia de géneros y obras es-
pecificas, pasan a ser parte del signi-
ficado mismo de la obra. Por ejem-
plo, resulta dificil gozar a fondo de
una representacion de L’Enridice de
Peri o L’Orfeo de Monteverdi sin
tener una cierta conciencia de la re-
lacién que en su tiempo la musica
guardaba con otras artes, de la si-
tuacion social dentro de la cual se
produjeron las obras, como se dife-
rencian del repertorio que las ante-
cede, o de los conceptos artisticos
que sus autores se proponian de-
mostrar mediante la creacién de di-
chas obras. Lo mismo puede decirse
de la musica latinoamericana, a la
cual, con frecuencia, se le estudia sin
considerar el contexto sociopolitico
en el que aparece.

Pero si las obras musicales no na-
cen de la nada, la investigacion sobre
la musica tampoco aparece por ge-
neracién espontanea. Para que se dé
la investigacion deben existir pro-
blemas a resolver y personas inte-
resadas en proponer soluciones. En
situaciones normales, estas personas
no actian solas, sino en contextos
que orientan su quehacer intelectual,
por ejemplo: el acceso a partituras y
documentos; la existencia de archi-
vos o la necesidad y posibilidad de
crearlos; la distribucién de la infor-
macién mas reciente producida en el
mundo dentro del campo que le in-
teresa al investigador (libros, revistas
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especializadas, conferencias, inter-
net); la existencia de medios que
distribuyan los puntos de vista de
los investigadores de una region; la
posibilidad de intercambiar resulta-
dos y métodos con aquellos que tra-
bajan en el mismo campo; la opor-
tunidad de escuchar criticas sobre el
trabajo propio; los apoyos guberna-
mentales y privados que permitan la
realizacion de congresos; los medios
e instituciones que fomenten la in-
terdisciplina, facilitando formas de
convivencia nacional e internacional
con investigadores involucrados en
disciplinas afines; el reconocimiento
del trabajo del investigador por me-
dio de salarios, estimulos y premios;
la reglamentacion y las instituciones
que garanticen que el trabajo de
compilacion e investigacion sea clasi-
ficado, preservado y puesto a la dis-
posicion de futuros investigadores.
La lista no pretende ser exhausti-
va, pero hay un punto esencial que
falta mencionar: para que existan
musicélogos se necesita una sélida
educacién que informe sobre el pa-
pel que la investigacion juega dentro
del mundo musical. Se necesitan me-
dios que inviten al estudioso a incur-
sionar en los terrenos de la historia,
la teoria y la etnomusicologfa. Des-
de muy temprano el alumno de cual-
quier carrera musical puede —y
debe— tener contacto con la mu-
sicologia, aunque al principio sea
solamente de forma predominan-
temente pasiva. De hecho, el ejem-
plo mis elemental de investigacién
comienza en las clases tempranas del
alumno. Ejercida de manera respon-
sable, la docencia no sélo transmite

datos, sino que obliga al estudiante a
preguntarse cémo explicar aquello
que se valora y por qué se valora,
confrontando el pasado y el presente
cultural, tanto del maestro como del
alumno. El maestro que fomenta la
investigacion ensefa a sus alumnos
los limites de sus propios métodos,
el trabajo que falta por hacer, el ca-
mino que el estudiante puede re-
correr. Una manera mds segura de
formar investigadores es la presenta-
ci6én del conocimiento y el método,
no como saber eterno o el peldafio
tltimo, sino como resultado de pro-
cesos que pueden perfeccionarse y
expandirse. Otra forma de fomentar
la pasi6n por la investigacion consiste
en presentar la problematica cultural
que atafie de inmediato al individuo.
Esto no siempre resulta facil.
Examinar lo que ha sucedido en
otros paises, que cuentan con un
cuerpo de investigadores mas nume-
roso que cualquier pais latinoaméri-
cano, puede servirnos para valorar
acciones que podrian ayudarnos a
formar investigadores. Tomar con-
ciencia de lo que sucede en otros lu-
gares también nos hace ver situacio-
nes que valdria la pena eludir. En este
sentido, resulta particularmente inte-
resante observar como durante las
décadas de los cincuenta y los sesen-
ta, la gran mayoria de los musico-
logos activos en Estados Unidos se
entregaron al estudio profundo de
la musica medieval, renacentista y
barroca.? El caso es particularmente

9 Basta simplemente ver el tipo de ar-
ticulos publicados a lo largo de la existencia



interesante, puesto que se trata de
una nacién que, entrado el ultimo
cuarto del siglo veinte, hacia a un
lado el estudio de sus propias tradi-
ciones musicales. La historia musi-
cal de Estados Unidos no era vital
para los inmigrantes europeos que,
con ahinco, trabajaban para robus-
tecer y proteger la musicologia tal
como habian aprendido a concebir-
la. Una descripcion de 1972 nos da
una idea de algunos de los proble-
mas que ocupaban la mente del re-
nombrado Gustave Reese:

cada vez con mais frecuencia encontramos
en la escena americana situaciones en
donde un cuerpo de profesores y alum-
nos orientado hacia la musicologfa, y un
cuerpo de profesores y alumnos dedica-
dos a la interpretacién deben convivir
bajo el mismo techo. La coexistencia pa-
cifica entre estos grupos no siempre es fa-
cil de conseguir, pero lo cierto es que la
practica y la investigacion cada dia se ven
obligadas a convivir mds y mas, y por ello
deben lograr la cooperacién mutua [...,]
no hace mucho, como todos sabemos,
muchos misicos profesionales y estu-
diantes de misica tendian a menospreciar
a los musicélogos como pedantes dema-
siado interesados en las palabras y que
permanecian a una gran distancia de la ac-
tividad musical. Seria optimista pensar
que esto ya no existe.'°

Mas adelante Reese explica:

del Journal of the American Musicological
Society.

10 Gustave Reese, “Perspectives and la-
cunae in musicological research. Inaugural
lecture”, en Barry S Brook, Edward O. D.
Downes y Sherman Van Solkeman, eds.,
Perspectives in musicology, W. W. Norton,
Nueva York, 1972, p. 11.

La formacion del investigador musical

No existe la necesidad de mantener una
dicotomia estricta entre intérprete e inves-
tigador. Ciertamente yo no he tratado en
Julliard de convertir pianistas, violinistas y
compositores en musicélogos. Mas bien,
dentro del marco de un curso de literatu-
ra sobre la misica, he intentado darles una
idea mas clara de qué cosa es la musicolo-
gia, de por qué les debe interesar por ra-
zones culturales e incluso pricticas.!!

No obstante, entre aquello que de-
bia interesar “por razones cultura-
les” a los alumnos estadounidenses
de Reese casi no habia lugar para el
estudio de sus propias raices. En la
misma intervencion citada —el dis-
curso inaugural del programa de
doctorado en musicologia de la City
University de Nueva York— el fa-
moso music6logo enumera labores
de investigacion que faltan por rea-
lizarse y que él considera importan-
tes. Uno no puede dejar de observar
cémo Reese, un académico tremen-
damente meticuloso, sefiala con apre-
mio que los bocetos de Beethoven
apenas han sido estudiados, pero, al
mismo tiempo, no considera urgen-
te extender el trabajo de Oscar G.
Sonneck sobre la musica estadouni-
dense antes de 1800. Al contrario,
Reese simplemente menciona la falta
de un estudio general de la musica de
Estados Unidos después de 1800 que
se compare a la profundidad de los
trabajos de Sonneck.!? La mencién
aqui no tiene como fin quitar méri-
to al trabajo de Sonneck, sino sefia-
lar el desequilibrio entre lo que Reese

1 Ibid., p.12.
12 Jbid,, p.10.
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consideraba necesario para un autor
como Beethoven, y lo que, segin él,
era suficiente para el entendimiento
de la musica estadounidense.

La reciente, vasta, y casi repenti-
na explosion de publicaciones sobre
la musica de Estados Unidos, tanto
de concierto como popular, podria
—equivocadamente— hacer creer
que éste es un campo que contaba
con la aprobacién de los académicos
vinculados a los diversos programas
de formacién universitaria. En los
programas de musicologia histérica
no era asi, como lo pude constatar a
través de varios colegas y amigos
que, a fines de los ochenta, intenta-
ban realizar tesis de doctorado sobre
temas que se salfan del canon prefe-
rido por los musicélogos estableci-
dos. Valga un testimonio personal.
En Columbia University, yo misma
fui aconsejada por los profesores de
la vieja guardia de apartar mis inte-
reses académicos de la musica con-
temporanea. En este caso, ni siquiera
se trataba de musica latinoamerica-
na, sino de musica europea y esta-
dounidense. Para ese entonces, no
todos los profesores pensaban de
este modo; aun asi, aquéllos mas fa-
mosos (y casi a punto de retirarse)
eran los que decidian los temas de
los exdmenes de doctorado y los que
mds pesaban en la autorizacién de
temas de tesis. Estos eran los mis-
mos profesores que insistian en que
no existia suficiente perspectiva his-
torica para estudiar la musica de la
segunda mitad del siglo (también me
toco escuchar que la mejor inter-
pretacion de la musica era la que el

musicélogo imaginaba en la cabeza).
Como en aquel entonces no habia
garantia de que profesores de otra
generacién y con otras ideas, tales
como Walter Frisch y Elaine Sis-
man, consiguieran tenure y se que-
daran en Columbia, decidi retomar
el doctorado en Berkeley, donde sa-
bia que Richard Taruskin apoyaria
el estudio de la musica de cualquier
época (y de cualquier pais).!?

El ejemplo de Reese, y de las uni-
versidades norteamericanas en gene-
ral, puede ayudarnos como punto de
comparacion con nuestra situacion
actual. Por un lado, Latinoamérica
no tuvo la influencia de la inmigra-
ci6n alemana, o de ningin otro gru-
po intelectual fuerte en musicologia
(la inmigracion de historiadores y
compositores espafoles no se com-
para al dominio del campo ejercido
en Estados Unidos por europeos de
varias procedencias, pero princi-
palmente de habla alemana). Esto,
junto con el menor desarrollo demo-
grifico de nuestras universidades, no
acarreé los problemas mencionados
a Latinoamérica, pero tampoco trajo
beneficios. Hasta hace apenas cinco
anos, no existian estudios de posgra-
do en miisica en México. Todavia no
hay programas de doctorado. Como
resultado, los actuales musicélogos,
tedricos y etnomusicologos mexica-
nos, o estudiaron en el extranjero, o
complementaron sus estudios musi-

13 Richard Taruskin ensefiaba en Colum-
bia University, pero, a partir de 1988, se mu-
dé para la Universidad de California, en
Berkeley.



cales con licenciaturas y posgrados
en historia, antropologfa, sociologia,
filosofia y otras disciplinas desde las
cuales se puede abordar el estudio de
la musica. Por este medio, la genera-
cién de musicélogos mexicanos na-
cida alrededor de los cincuenta y los
sesenta logré asirse de metodologias
que después habrian de informar su
trabajo musicolégico. Desde otro
punto de vista, en términos muy ge-
nerales, podria decirse que el México
del siglo veinte valora sus tradicio-
nes mis que Estados Unidos —aun-
que es interesante notar los cambios
dentro de lo que nosotros mismos
hemos considerado como represen-
tativo—. Por ejemplo, los trabajos
mas detallados sobre compositores
como Castro o Campa aparecen s6lo
a fines de los ochenta. El desarrollo
mismo de la etnomusicologia en
México es muy reciente y menos
arraigado, si lo comparamos con la
produccién y nivel de publicaciones
que se da en el drea de la musicologia
histérica. Si bien apreciamos nues-
tras tradiciones, en una direccion
opuesta a la de los vecinos del Norte,
en México muy rara vez se publican
investigaciones sobre la musica de
compositores no latinoamericanos.
De esta breve comparacion des-
prendo algunas observaciones rela-
cionadas con la formacion del inves-
tigador musical en Latinoamérica.
Respecto al tltimo punto mencio-
nado (el que la musicologia mexicana
rara vez aborde, en la investigacién
original, los repertorios no latinos),
debo enfatizar que esto limita al in-
vestigador, tanto en la contextualiza-
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ci6n de la musica de su pais, como en
la expansion de su acervo metodolé-
gico. La relacién que guarda el reper-
torio mexicano con el del resto del
mundo sélo puede estudiarse obje-
tivamente si el investigador logra
observar de manera creativa los re-
pertorios producidos en otros paises
y mantenerse al dia de las nuevas pro-
puestas metodolégicas que se re-
lacionan con su especialidad. Este
conocimiento coadyuva a establecer
una prudente distancia de las practi-
cas establecidas en un pais, evitando
la repeticion continua de las mismas
formas de argumentacion.

La razon es simple, pero no siem-
pre obvia. Cualquier aproximacion
a la musica, asi como cualquier dis-
curso estético o teorico, implica la
preferencia de unos valores sobre
otros. Precisamente porque las me-
todologias resaltan ciertos datos y
dejan otros de lado, no debe sor-
prender la inmensidad del campo de
estudio que se despliega ante el in-
vestigador, la cantidad de elementos
que atn no han sido analizados, in-
cluso en compositores frecuentemen-
te estudiados como Bach, Beethoven
y Schoenberg. Emplear tiempo en
investigar otros autores de manera
creativa y original, en ningin mo-
mento implica el abandono irres-
ponsable de los logros artisticos del
mundo latinoamericano. Al contra-
rio, estudiar otras logros teéricos y
artisticos en detalle demuestra una
apertura y una actitud seria ante la
musica en general.

Por otro lado, considerar todo sa-
ber como restringido, perfectible, e
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incluso reemplazable, implica que el
musicélogo estd seguro de la capa-
cidad innovadora de su andamiaje
intelectual. Estar conscientes de las li-
mitaciones de cualquier método y de
cualquier perspectiva estética hace
que el estudio de la musica sea mds
creativo y que se valoren elementos
a los que no se les ha puesto aten-
cién. Dicha actitud permite al in-
vestigador retomar caminos, abrir
brecha, relacionar objetos aparente-
mente distantes, etc. Esto deriva en
un estudio mas profundo del reper-
torio latinoamericano y en un dis-
curso que sabrd valorar la obra de
sus creadores, tanto en su originali-
dad, como en la respuesta o segui-
miento que los compositores les han
dado a determinadas corrientes ex-
tranjeras. Nunca se tendra el cuadro
completo del desarrollo de la musica
latinoamericana si se marcan limites
rigidos entre los continentes, tam-
poco se logrard mucho si se estudian
por separado las distintas naciones
latinoamericanas. El investigador que
incursiona en campos y temas tanto
nacionales como internacionales evi-
ta la insularidad en la musicologia de
su pais, ya que provoca la atencion
hacia todos ellos, incluyendo la va-
loracién de su propia cultura.

A la vez, trabajar con los métodos
y las teorias mds recientes requiere
del juicio critico del investigador y
no s6lo de su paciencia e interés. En
los paises donde hay gran cantidad
de produccién musicolégica, con fre-
cuencia aparecen modas o politicas
académicas que privilegian ciertos
métodos y ciertos esquemas de va-

lor. Estas formas de aproximarse a la
musica deben ser estudiadas cuida-
dosamente, ya que cualquier entor-
no cultural tiene elementos tnicos.
La apresurada aplicacién de una
metodologia y de puntos de vista
nacidos del estudio de fenémenos
culturales y artisticos distintos pue-
de ocasionar que se le escape al in-
vestigador aquello que podria ser lo
mds caracteristico de la musica que
estudia. Provoca también que se mida
la produccién latina de acuerdo con
los ingredientes que los europeos y,
recientemente, los estadounidenses
han considerado importantes o de-
seables. No debemos perder de vista
que el entorno cultural de un autor es
inseparable de la obra que ha creado.

Vale la pena detenerse brevemen-
te en un caso especifico y comiin en
estos dias: la situacién del musicélo-
go mexicano que se educa o que
contempla la posibilidad de estudiar
fuera del pais. Como cualquier pro-
fesional que cambia de un pais a
otro, éste se desarrolla en el extran-
jero en circunstancias no solamente
distintas a las mexicanas, sino tinicas.
No es lo mismo estudiar en una uni-
versidad publica que en una privada,
en una universidad de 7 000 6 10 000
estudiantes, que en una de 40 000 es-
tudiantes o mas, en una facultad de
musica donde hay 100 estudiantes, a
una donde hay 500, en un campus
aislado o en uno situado dentro una
gran ciudad. Estas variantes, y algu-
nas no consideradas aqui, facilitan ex-
periencias que limitan otras a la vez.

En un sentido muy obvio, el acce-
so a material de investigacién, como



son archivos, libros, revistas, gra-
baciones y periédicos, marca la si-
tuacion del futuro investigador. Por
otro lado, y de forma determinante,
el contacto con especificos maes-
tros, archivos y material bibliografi-
co afecta el tipo de preguntas y la
profundidad con que el musicélogo
sera capaz de abordar ciertos temas.
Mis alld del desarrollo dentro de en-
tornos intelectuales que resultan im-
posibles de reproducir en México, el
music6logo que se ha formado en el
extranjero trae consigo las preguntas
y los métodos que ha aprendido y
con los cuales ahora se identifica.
Depende mucho de las circunstan-
cias apenas mencionadas el que un
investigador se sienta absolutamente
desilusionado al regresar a su pais de
origen (falta de archivos, material bi-
bliografico y hemerogrifico, progra-
mas de grado donde ensefiar, etc.) o
realmente fascinado ante la riqueza
del campo que se le presenta y ante
la cantidad de trabajo que debe rea-
lizarse. Basta leer a Aurelio Tello en
su articulo sobre perspectivas de la
investigacion musical para percatar-
se —con emocion y con angustia—
de que faltan manos para hacer
justicia al pasado musical de cinco
siglos que se despliega ante el his-
toriador latinoamericano.'*

Es necesario poner atencion a es-
tos elementos ya que, como se anot6
anteriormente, las preguntas que ha-
bran de hacerse estaran intimamente

14 Aurelio Tello, “Perspectivas de la in-
vestigacion musical”, Heterofonia, mim.114-
115, enero-diciembre de 1996, pp. 42-47.

La formacion del investigador musical

relacionadas con la problematica so-
ciopolitica, econémica y cultural de
los maestros que ensefaron, de los
libros consultados y de la situacion
del joven investigador. Aqui ya no
hablamos de cantidad, acceso y or-
ganizaciéon del material de inves-
tigacién; aqui nos referimos a las
perspectivas desde donde se aborda
el material de estudio. En este senti-
do, observo —no sin cierto temor—
la facilidad con que en Latinamérica
se empiezan a abrir brechas infran-
quables entre la musicologia histéri-
ca y la etnomusicologia, o a separar
la musicologia histérica de la teoria
musical. Esto responde a un fené-
meno de politica cultural académica
predominante en Estados Unidos;
una forma de pensar que parece es-
tar colonizando al resto del mundo
y en cuyas consecuencias no hemos
reparado. Los conflictos tajantes y
los abismos entre dreas de investiga-
cién normalmente resultan de in-
fraestructuras politicas que, si bien
no pasan desapercibidas, si suelen
asumirse con demasiada facilidad y
sin reparar en las consecuencias.

En muchas escuelas, al musicélo-
go se le ensefia primordialmente a
hurgar en archivos y organizarlos,
realizar ediciones criticas y estudiar
la obra musical desde un punto de
vista estilistico. Es necesario, pero
incorrecto, que el estudiante de mu-
sicologia no aprenda a observar las
condiciones socioeconémicas y cul-
turales que favorecieron la aparicion
de una determinada obra o género
musical. También el estudio hist6-
rico se lleva a cabo junto con la total
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ausencia de un interés analitico por
el repertorio que se estudia. En el
otro extremo, y como resultado de
politicas académicas ajenas a Lati-
noamérica, en algunas universidades
de Estados Unidos y Canadi, al es-
tudiante de teoria de la musica se le
alienta a concentrarse s6lo en la ob-
servacion de las relaciones que guar-
dan entre si ciertos grupos de notas
que pueden explicar la unidad de la
obra musical. Esta division de labo-
res puede funcionar en obras cldsicas,
simplemente porque, desde el punto
de vista histérico, hay una produc-
ci6n notable sobre este repertorio y
porque, desde el dngulo analitico, se
pueden hacer referencias a elemen-
tos tonales que funcionan de una
manera mas estandarizada, al menos
para descripciones muy generales.
Definitivamente, esta forma de acer-
carse a la musica no funciona en la
mayor parte del siglo XX (tampoco en
los periodos medieval o renacentista).

Tratar de entender el repertorio
del siglo xx separando lo arménico,
lo estilistico y los valores culturales
expresados en la obra, conduce a re-
sultados sumamente parciales. Tanto
los retos que el sistema tonal comen-
26 a enfrentar de manera decidida en
la segunda mitad del siglo X1X, como
el empleo de algunos de sus elemen-
tos mds tradicionales en distintos
momentos del siglo XX, implican de-
cisiones que se originan y actian en
las tres esferas. Lo arménico, lo for-
mal y los criterios artisticos con los
que trabaja un compositor son inse-
parables. Desatender esta situacién
en el estudio de cualquier musica

puede resultar en recuentos muy
parciales, mas atin al tratar de expli-
car momentos de transicién histé-
rica. Por ello, el investigador musical
tiene grandes ventajas si es también
un experimentado analista y si pue-
de visualizar su objeto de estudio
desde la perspectiva de un etnomusi-
c6logo urbano. En otras palabras, si
es capaz de abordar la musica sin ol-
vidar las teorias artisticas y las con-
diciones socioeconémicas que la ex-
plican y que estimulan a distintas
clases de publico a escucharla.

Esto no quiere decir que, cuando
se aborda una obra o género, dentro
del contexto de una conferencia, una
clase o un articulo, el investigador
puede estar preparado para presen-
tar elementos que abarquen todos
los dngulos desde los cuales se de-
beria abordar el fenémeno musical.
Los medios mencionados imponen
limites de espacio y tiempo, ya que
el investigador, muchas veces, no
tiene a su alcance todos los elemen-
tos que explicarian su objeto de
estudio dentro de un mundo musi-
colégico ideal. No obstante, aunque
no tenga acceso a todos los datos, el
estudioso que maneja un rango me-
todolégico amplio calcula mejor el
balance de sus argumentos y el al-
cance de sus propuestas. Este mismo
investigador tendrd una mejor idea
de c6mo continuar su trabajo y el de
sus alumnos, para lograr observa-
ciones subsecuentes que, en forma
paulatina, muestren la inteligibilidad
de la musica que estudia.

Dada la urgente necesidad de am-
pliar y consolidar las labores de



investigacion musical en Latinoamé-
rica, asi como la inmensa variedad de
campos de trabajo y de preguntas
que pueden y deben realizarse, se
vuelve prioritario compartir inquie-
tudes que alienten el desarrollo de la
investigacion musical en estas lati-
tudes. Me gustaria enfatizar que la
formacion del investigador deberia
empezar en las clases que recibe en
los niveles anteriores a la maestria y
el doctorado. La ensenanza de la in-
vestigacion puede comenzar desde el
dia en que un profesor describe una
escala musical. Con demasiada fre-
cuencia, el alumno de instrumento
aprende una férmula que pronto se
convierte en una simple automati-
zacién tactil, sin jamas meditar en la
tonalidad como coleccién jerarquica
de tonos que tienen funciones bas-
tante especificas. ¢ Por qué ensenar el
modo menor arménico y melddico,
sin jamas concientizar al alumno de
que estas escalas son abstracciones
tedricas y que lo que en realidad
existe son recursos melédico-armo-
nicos utilizados por los composito-
res de acuerdo al tipo de progresion
armonica deseada?

Si queremos abrir posibilidades
para la ensefianza de la investigacion
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en México, debemos preocuparnos
por mejorar la preparacion del ma-
sico en los niveles inferiores. Ahi,
donde no se puede aumentar la can-
tidad de informacién o cursos que
un alumno toma, se puede avanzar
notablemente elevando la calidad de
la ensenanza. Todavia persisten en
México esquemas que tienen en men-
te, de manera exclusiva, la formacién
del instrumentista intérprete y que
no abren ante los ojos del estudiante
la infinita gama de trabajo que pue-
de realizar una persona con una
formacion musical balanceada y
complementada de manera interdis-
ciplinaria. Todavia son muchos los
instrumentistas que emergen de la li-
cenciatura con un total desdén por
la historia, el analisis y la teoria; no
se diga la administracion artistica o
la ensenianza. No basta con introdu-
cir una o varias clases de musicologia
en la licenciatura. Para fomentar la
investigacion, es necesaria una pla-
neacién donde todas materias teéri-
cas e historicas se relacionen de tal
manera que el musico tenga una for-
macion total que lo apoye en la
interpretacion y que, a la vez, le per-
mita incursionar en otros campos de
desarrollo profesional.
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La historiografia, el arte de la reconciliacién

Talia Jiménez Ramirez*

No es poco comun escuchar que,
para mantener profesionalmente su
amor a la musica, el dltimo recurso
de aquellos que fracasan como eje-
cutantes o compositores es volverse
music6logos. Supuestamente les hace
falta creatividad y, por lo tanto, sélo
pueden prosperar en un ambiente
donde la erudicién es prioritaria y la
creatividad se ha vuelto un cémodo
tabu. No obstante, la verdad es que,
como historidgrafos de la musica, los
musicologos estin tan acostumbra-
dos a utilizar la escritura dia con dia
que se les olvida que su oficio requie-
re de tanta creatividad como para
transcribir, analizar, ejecutar o com-
poner musica. La creatividad en la
historiografia es imprescindible para
reconciliar el pasado con el presente
por el bien del publico.

El modelo por el que podemos
comparar la historiografia con la
transcripeion, el andlisis, la ejecucion
y la composicién, esta basado en la
traduccion lingiiistica (de idioma a
idioma). Cuatro elementos lo carac-

terizan: la fuente a ser traducida, el
traductor, la traduccién y el publico.
Utilizaré estos términos para refe-
rirme no sélo a la traduccién lin-
giiistica, sino también a los otros
fenémenos que conforman el mo-
delo. Por ejemplo, para la transcrip-
cién musical, la musica sonada, ya
sea en vivo o grabada, es la fuente, y
la representacion grifica es su tra-
duccién. En el anilisis musical, la
partitura es la fuente y al traducirla
se producen escritos, tablas, dibujos
o diagramas. La ejecucién general-
mente comienza con la partitura y se
traduce en sonido, mediante la ca-
pacidad estilistica del ejecutante. La
historiografia musical es el fenéme-
no mds parecido a la composicidn,
ya que sus fuentes son misceldneas y
se equilibran segtin las necesidades
de cada obra: la composicién se basa
en partituras, grabaciones, musica
viva y estilos musicales; las fuen-
tes de la historiografia son escritos,
partituras y musica, grabada o en vi-
vo, que se vuelven lenguaje escrito:

Es asistente de investigacion en el Instituto de Historia de la Produccién del Conoci-
miento (IHPK) en la Universidad de Nueva York (NYU). Escribe su tesis de doctorado sobre la
teoria de la recepcion de la musica y la obra de Silvestre Revueltas.
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Fenomeno Fuente Traduccion
Traduccion lingiiistica Idioma 1 Idioma 2
Transcripcion Sonido musical Partitura
Analisis Partitura Lenguaje escrito, tablas,
dibujos, diagramas
Ejecucion Partitura, estilo Sonido musical
Composicion Partitura, sonido musical, Partitura
estilo
Historiografia Lenguaje escrito, partitura, | Lenguaje escrito
sonido musical

Tabla 1

Como todo modelo, éste no toma
en cuenta algunos casos especiales,
tales como la improvisacién o la
musica aleatoria, invitando al lector
a reflexionar sobre su lugar en el
esquema.

Una importante propiedad del
modelo es que el traductor se vuelve
parte del publico cuando recibe su
propia traduccién. Asimismo, la tra-
duccién se convierte en la fuente al
editarse de nuevo. Consideremos,
por ejemplo, esta fuente:

Cuando la mujer esta,

todo es, tranquilo, lo que es
—la llama, la flor, la musica—.
Cuando la mujer se fue,

—la luz, la cancién, la llama-,
itodo! es, loco, la mujer.!

En manos del traductor al inglés,
se vuelve:

' Juan Ramén Jiménez, “Jardines leja-
nos”, en Platero y yo. Trescientos poemas
(1903-1953), Editorial Porrda, México, 1967,
p- 99. (Col. Sepan cuantos, nim. 66.)

When the woman is there,
everything is, tranquil, what it is
—the flame, the flower, the music—.
When the woman has left,

—the light, the song, the flame—,
jeverything! is, madman, the woman.

Al releerla, el traductor utiliza su
propia, primera traduccién como la
fuente, para refinarla y que sea me-
jor comprendida por el puiblico que
tiene en mente:

When she is there,

everything is, unperturbed, what it is
—the flame, the flower, the music—.
When she is gone,

—the light, the song, the flame—,
everything! is, madman, her.

El proceso puede continuar itera-
tivamente hasta que no haya ningu-
na diferencia entre la tltima fuente y
la dltima traduccién.

Ahora mismo, al escribir estas pa-
labras, cada vez que las releo, me
vuelvo mi propio publico y, al in-
tentar transmitir mejor su significa-
do, vuelvo a editarlas, lo que repre-
senta una nueva traduccién (dentro
del mismo idioma) de lo que quiero
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decir. Esta retroalimentacion se apli-
ca a todos los fenémenos inscritos
en la tabla 1 y a veces estd consti-
tuida por una combinacién de dife-
rentes modos de traduccién. Por
ejemplo, cuando se analiza una obra
musical y se edita el anilisis, las
fuentes del analista son ya no sélo
la miusica, sino también el analisis
antes de ser editado.

Notemos también que, al mo-
mento de utilizar las fuentes, el tra-
ductor es parte del publico de quie-
nes las crearon, a quienes también se
les debe considerar traductores. Por
ejemplo, al escribir la historia de la
recepcion de la Eroica de Beethoven,
el historiégrafo es el publico no
solo del compositor, sino también
de los ejecutantes (ya toquen en
vivo o se les haya grabado), asi como
de los autores de los articulos y li-
bros que consulte. Ademads, al editar
el historiégrafo su propio escrito, su
obra se vuelve una fuente mis entre
todas las otras.

El papel del publico en la traduc-
cién lingiiistica, la transcripcion, el
anilisis, la ejecucion, la composicién
y la historiografia es crucial en la
creacién del modelo, ya que el pu-
blico es la razén de ser de la traduc-
cién. Comenzando por el traductor
COmo su propio y primer receptor,
el publico determina no sélo la se-
leccién de las fuentes, sino también
la forma en la que serin reformula-
das para que se les considere y com-
prenda. Sin embargo, en algunos de
los ya citados fenémenos, la crea-
cién de la forma no es tan impor-
tante como en otros. Por ejemplo, la

traduccion lingiiistica mantiene la
forma general de la fuente cuando se
pasa de un idioma a otro, a pesar
de que los elementos internos tienen
que cambiar. Traducir poesia en ri-
ma generalmente requiere establecer
un compromiso entre la forma y el
significado; el grado del compromi-
so depende de qué tan cercanos sean
los dos idiomas. Aun asi, es relativa-
mente ficil mantener la forma del
flujo de las ideas. La transcripcién y
la ejecucién musicales son las mas
parecidas a la traduccién lingtiistica,
ya que la sucesion de eventos en este
tipo de traducciones tradicionalmen-
te se mantiene fiel a su fuente.

No es asi en el anilisis, la compo-
sicion y la historiografia. En el caso
de estas tltimas, la multiplicidad de
fuentes requiere de la creacion de
una estructura especial en la que las
ideas puedan organizarse. No sé6lo es
imprescindible escoger un punto de
vista desde donde considerar las fuen-
tes, sino también seleccionar aspec-
tos especificos, explorarlos, plantear
las relaciones entre ellos y organizar
los resultados por medio de la sinte-
sis. (Esto también ocurre en la tra-
duccién lingiiistica, la transcripcién
y la ejecucién, pero por causas inter-
nas y no por una necesidad estruc-
tural general. Es interesante que la
necesidad interna de escoger, por
ejemplo, entre “the woman” y “she”
o entre “tranquil” y “unperturbed”
le dard una forma nueva y tinica a la
traduccioén, aun cuando ésta siga a
la fuente de manera paralela.)

El anilisis musical estd en el pun-
to medio entre los fenémenos en los



que la fuente y la traduccién son
paralelos y aquéllos en los que las
fuentes multiples hacen necesaria la
creacion de un marco formal. Asi, es
posible seguir los eventos del anili-
sis tal como ocurren en la misica.
Por ejemplo, distintos anilisis de la
Eroica explican la sinfonia movi-
miento por movimiento y, de esa
manera, nunca exploran alguna ca-
racteristica del tercero antes que al-
guna del segundo. Sin embargo, cada
analisis realza diferentes aspectos de
la musica: Berlioz se fija en los pasa-
jes subjetivamente sobresalientes y
hasta absurdos, A.B. Marx describe
su “significado programatico”, Mi-
riam Sheer enfoca sélo los contrastes
dindmicos.? Evidentemente, la for-
ma externa de estas traducciones es
unica, a pesar de que todas ellas si-
guen el patrén de la fuente: el proce-
so de toma de decisiones, en cuanto
a qué incluir y cémo incluirlo, es
anilogo al de la generacién de un
marco formal en la composicién o
en la historiografia y constituye
el nucleo creativo del anilisis. La
creatividad de decidir qué y cémo
también es imprescindible para la

2 Heéctor Berlioz, A critical study of Beet-
hoven’s nine symphonies, traducido al inglés
por Edwin Evan, William Reeves, Londres,
1958; A.B. Marx, Musical form in the age of
Beethoven: selected writings on theory and
method, editado y traducido al inglés por
Scott Burnham, Cambridge University Press,
Cambridge, 1997; Miriam Sheer, “Patterns in
dynamic organization in Beethoven’s Eroica
symphony”, The Journal of Musicology, oto-
fio de 1992, pp. 483-504.
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traduccion lingiistica, la transcrip-
cion, la ejecucion, la composicién y
la historiografia.

Esta tltima, ademas, tiene la pro-
piedad especial de ejemplificar mas
dramaticamente lo que he llamado
“reconciliacién”. Recordemos que el
deber del historiégrafo es el de re-
presentar momentos pasados para
que sean comprendidos por un pu-
blico presente. Qué materiales de
qué fuentes decida resaltar y a través
de qué marco formal presentarlos
depende en gran parte del “oido de
laépoca”. En el caso del historiégra-
fo, tal oido debe ser particularmente
agudo, ya que es crucial para que la
reconciliacion pueda darse: el his-
toriégrafo debe, primero, creer que
comprende las fuentes pasadas y, se-
gundo, que es capaz de traducirselas
al publico presente para que las en-
tienda. Para hacerlo, no sélo debe
crear un marco formal y escoger el
“qué”, sino también el “como” o los
gestos retoricos apropiados que ha-
ran que se le perciba de la mejor
manera posible. Es precisamente el
“como” el que deja la huella del
tiempo en la obra resultante, mar-
candola como el producto de su
época y condenandola de inmediato
a “caducar”. Al escribir esto, yo mis-
ma imprimo mi realidad presente en
el papel; el lector, dentro de su pro-
pio tiempo y lugar, sin duda, notard
las diferencias.

Es obvio que la reconciliacién tam-
bién caracteriza a la traduccién lin-
giistica, al andlisis, a la ejecucion
y a la composicion. Por ejemplo,
las transcripciones etnogrificas de
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principios del siglo XX, como las de
Bartok, estan hechas por medio de la
notacion occidental; hoy, sin embar-
g0, es posible generar representacio-
nes graficas de diferentes aspectos
musicales por medio de la compu-
tadora. En cuanto al analisis, consi-
deremos la forma emotiva y exu-
berante en la que Berlioz explica el
supuesto significado de la Eroica:
“Conozco pocos ejemplos musica-
les de un estilo en el que la pena pro-
funda pueda mantener de manera tan
consistente tal pureza en la forma y
nobleza en la expresién.” Sheer, por
otro lado, opta por un tono mas
“objetivo”: “el uso de la dindmica
[en la Eroica] esta tuertemente liga-
do con el logro de etectos estructu-
rales y expresivos.”® La reconcilia-
ci6n puede tener resultados unicos,
como cuando escuchamos la version
de Carl Czerny de El clave bien tem-
perado, en la que éste intentaba cap-
tar la manera en la que Bach tocaba
su propia obra. En cuanto a la com-
posicion, estilos pasados se reconci-
lian con el presente al modificarse el
material musical de acuerdo con la

3 Heéctor Berlioz, op., cit., p. 41.
* Miriam Sheer, op., cit., p. 504.

nueva tecnologia, como en el caso de
la musica electronica contemporanea.

En conclusion, estd claro que la
historiografia es una actividad crea-
tiva, al igual que la ejecucion o la
composicion, como también lo son
el analisis y la transcripcion, de
acuerdo con el modelo basado en la
traduccion lingiiistica. El publico
es la razon de ser de la traduccion,
haciendo necesario el acto creativo
de la reconciliacion. En todos estos
tipos de traduccion, la reestructura-
ci6n en diferentes grados del marco
formal es inevitable; la composicion
y la historiogratia lo demuestran de
la manera mas dramatica. Sin em-
bargo, no olvidemos que es posible
jugar con la relacion entre un mar-
co tormal planificado y sus rela-
ciones internas, como al permitirse
que las decisiones se desarrollen
de manera “organica”, como lo ha-
rian Ferruccio Busoni, John Cage o
Thelonius Monk.

Comencé este escrito cuestionan-
do la creencia de que la historio-
gratia no es una actividad creativa,
como lo es la composicion. Ahora
me pregunto, ¢por qué no conside-
rar a la composicion como una for-
ma de escribir la historia por medio
de la musica?



Mujeres de jazz (l)

En el siglo XX se desarrollaron el fo-
nograma, la fotogratia y la cinema-
tografia como nuevas herramientas
utilizadas por los arustas. El arte
siempre ha consistido, entre otras co-
sas, en atrapar y detener el tiempo
para la eternidad. Con esta nueva
manera de concebir el tiempo en el
arte, nace también una nueva musica,
detenida a su vez, en el tiempo del
fonograma. Una musica jamas antes
escuchada. Una musica llamada jazz.
Desde su estado embrional hasta su
crecimiento actual, el jazz ha sido re-
gistrado y atrapado por el disco y por
las poderosas redes de la industria
discogratfica y la mercadotecnia que
inciden en el cuerpo y el alma de las
musicas del siglo xx. La musica en la
actualidad no escapa a la globaliza-
c16n impuesta por las multinaciona-
les y la economia de libre comercio,
donde reina la ley del mas tuerte.

En un mundo donde las practicas
de la industria discografica han bana-
lizado y mercantilizado el arte mu-
sical, surgen todos los dias grandes
cantidades de nuevos discos y de
nuevos musicos. La sobreproduccion
y saturacion de discos en el mercado
mundial tiende a actuar de dos mane-
ras en los artistas de alta calidad: por
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un lado, su producto es virtualmente
accesible para un mayor nimero de
personas, y, por el otro, puede pasar
completamente desapercibido ante
las demandas comerciales.

La mujer tampoco se ha librado
de la diversas y perversas formas
que toma hoy en dia el mercado de
la musica. Aunque en el arte se dilu-
yen los géneros hombre-mujer, en
la vida material y cotidiana, las lu-
chas de poder subsisten. En la his-
toria del jazz, las historias de las
mujeres son parecidas a las del res-
to del planeta: prostitucion, violen-
cla, miseria, procreacion, sumision.
Pero también el jazz ha sido el arte
en el cual algunas mujeres han po-
dido inmortalizar con extraordina-
ria belleza su inteligencia, libertad,
sexualidad y sensibilidad.

En este texto se trata de incitar al
lector a descubrir a un punado de
mujeres jazzistas cuyo trabajo artis-
tico puede ser de ditficil localizacion.
La seleccion se hizo en funcion de
varias realidades palpables. Primero,
la contundente escasez de musicos
mujeres frente a la abundancia de
musicos hombres, instrumentistas,
compositores, arreglistas, directores.
Digo “musicos” porque “musicas” se
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presta inevitablemente a confusion.
Esta desventaja numérica de las mu-
jeres se ve reflejada en la pobreza de
fuentes bibliograticas. He utilizado
informacion de primera mano para
ofrecerle al lector una ficha que sinte-
tice la trayectoria de algunas de estas
artistas. Ademds de un resumen cu-
rricular, que cumple con la funcién
de avalar la seriedad y el conocimien-
to musical de las artistas, he agrega-
do algunas apreciaciones personales,
sintesis de lo que he tenido la fortu-
na de escuchar en grabaciones, en vi-
deo o en vivo. También he reunido y
agrupado a estas mujeres por instru-
mento y por generaciones. Esta vi-
sualizaci6n permite contextualizar a
las jazzistas con la tradicién del jazz
y, por lo tanto, insertar en la historia
la riqueza de sus aportaciones.

Joanne Brackeen. Naci6 en Ventura,
California, en 1938. Pianista autodi-
dacta, empez0 su carrera en los afos
cincuenta, sellando su musicalidad
junto con figuras histéricas como
Dexter Gordon y Charles Lloyd. Se
instalé en Nueva York donde toco
con Woody Shaw (1969), Dave Lieb-
man (1969, 1974, 1998), Art Blackey
(1970-72), Joe Henderson (1972-75),
Joe Farrell, Sonny Stitt, Stan Getz
(1976-77). Joanne es la primera mu-
jer que ocupa el puesto de pianista
en el Jazz Messengers de Art Blac-
key, y nos revela orgullosamente
que éste la consideraba su “hija
adoptiva”. Stan Getz habla de ella
como “una performer extremada-
mente talentosa y de las mas origina-
les compositoras con las que haya

trabajado”.! Brackeen considera que,
entre sus multiples influencias mu-
sicales, Ornette Coleman fue uno de
sus maestros mas importantes: “pa-
sé largas horas con Ornette ha-
blando de misica desde todas las
perspectivas posibles. Le estoy eter-
namente agradecida por haberme
ensefiado tanta musica. El me ayudé
a ser una pianista de potencia y per-
cutiva”.? Con un sentido del jazz “a
flor de dedos”, compone e impro-
visa una musica a la vez compleja y
lidica. Su mano derecha posee una
articulacion franca y su mano iz-
quierda es precisa, tanto en las lineas
de bajo como en su manejo armo-
nico. Ha grabado 22 discos como
solista, lider pianista, compositora y
arreglista, en los cuales siempre in-
cluy6 jovenes y veteranos: Terence

Blanchard, Branford Marsalis, Cecil
Mac Bee o Al Foster.

En el disco Pink elephant magic,
producido en 1999 por la disquera
Arkadia, esta extraordinaria artis-
ta construye puentes musicales y
generacionales tocando con Dave
Liebman y Chris Potter, Nicholas
Payton, John Pattitucci, El Negro
Hernindez y Kurt Elling. En este
disco, Brackeen transita por muil-
tiples mundos con una impresionan-
te inventiva musical, energia, origi-
nalidad y una solidez que transmite
alegria, imaginacion, sentido del hu-
mor, simpatia y humildad.

! Bret Primack, Pink elephant magic,

notas del disco. Arkadia Jazz Records, cD
70371.

2 Op. at.



Carla Bley es la mujer de las gran-
des orquestas; pianista, compositora,
arreglista y directora. Originaria de
Oakland, California, nacida en 1938,
sigue dando de qué hablar con su
musica insolita, ingenua, irénica y
sorpresiva. El trabajo musical de
Carla comienza a finales de los afos
cincuenta. En esa misma década, ya
sus composiciones seducen a mu-
sicos como Jimmy Giuttre, George
Russell y Art Farmer. En ese en-
tonces se mantiene de “chambitas”,
como vendedora de partituras, arre-
glista de un cantante de folk o vende-
dora de cigarros en los clubes de jazz,
en Nueva York. A partir de 1964 se
dedico exclusivamente a la musica.

Durante su época free estuvo uni-
da a musicos como Charles Moffet,
Pharoah Sanders, Bill Dixon, Mi-
chael Mantler, Steve Lacy y la Jazz
Composer’s Orchestra Association.
En la década de los setenta, su mu-
sica se transforma en una manera pe-
culiar de hacer collages y patchworks
con una gran habilidad: musicas lati-
noamericanas, transformaciones del
blues, electrificacion de su sonido
con el guitarrista Hiram Bullock,
utilizacion de los sintetizadores que
permiten una manipulacién distinta
de las masas sonoras.

Actualmente, y desde los anos
ochenta, trabaja en duetos con el
bajista Steve Swallow, ademas de es-
tar al frente de su big-band, donde
alternan estudiantes con musicos re-
conocidos. Carla Bley es una nota-
ble compositora y arreglista, que ha
sabido catalizar y llevar hasta la ma-
durez a muchos jovenes talentosos.

Mujeres de jazz (I)

A la manera de Duke Ellington o
de Gil Evans, Carla dirige la orques-
ta desde el piano o los teclados, uti-
lizando recursos musicales sencillos
como, por ejemplo, las notas soste-
nutti. En escena, Carla tiene una
enorme presencia, habla con el pu-
blico y presenta sus piezas con sen-
tido del humor, ironia, desapego y
complicidad con sus musicos.

Marilyn Crispell. Nueve afios menor
que Brackeen, originaria de Penn-
sylvania, nacida en 1947, es una de
las pianistas mds vanguardistas y
radicales que haya dado el jazz con-
temporaneo. Se le asocia al movi-
miento del free jazz de la década de
los setenta, y tiene un parentesco
superticial con la manera tnica de
tocar el piano de Cecil Taylor. Al
respecto, Marilyn comenta: “Usa-
mos una tonalidad similar. Algunas
personas lo llaman atonal, pero yo
no creo que la atonalidad exista.
Todo esta relacionado. Si lo ana-
lizas, todo esta relacionado a un
cierto centro tonal”.’ Sin embargo,
mucho antes de escuchar a Tay-
lor, a quien considera como uno
de los mas grandes genios del siglo
XX, el parteaguas en sus decisio-
nes para continuar haciendo musica
fue haber escuchado A Love Su-
preme, una de las ultimas obras
maestras de John Coltrane, que fue
como una llamada profunda a su
espiritualidad musical.

3 Graham Lock, Chasing the vibration,
Editorial Stride, Exeter Dexon, 1994, p. 105.
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Marilyn ingres6 al New England
Conservatory de Boston a estudiar
composicion y piano clasico. De-
cepcionada por el academismo mu-
sical, se retir6 de la musica por seis
anos para estudiar medicina. A su
regreso, en 1977, entr6 al Creative
Music Studio de Woodstock de
Karl Berger, donde trabajé con An-
thony Braxton. Desde entonces se
ha entregado a la experimentacion
musical con Leo Smith, Roscoe
Mitchell, Irene Schweizer, Reggie
Workman y Oliver Lake, pagando
caro el precio del arte. A pesar de su
reconocimiento como artista y de las
grabaciones que ha hecho para la
prestigiada disquera ECM, Marilyn
vivié serias dificultades economicas
que la llevaron a extremos de re-
sistencia artistica. En una entrevista
en 1988 con Graham Lock, Mari-
lyn decia: “Tengo 41 afnos, no tengo
dinero, no tengo trabajo. M1 musica
no se toca en la radio, la mayoria
de la gente no es siquiera capaz de
escucharla...”

Poseedora de una técnica poco
comun del teclado, improvisa sobre
temas que se prestan a variaciones,
jugando “contra” el ritmo, desarro-
llando una sintaxis musical libre,
manejando continuamente un con-
trapunto que ella define como “dis-
tintas capas ritmicas, lineas diferen-
tes que coinciden”,’ y el puntillismo,
“la yuxtaposicion de partes, cosas
rebotindose entre ellas”.® Con un

Y Op. at., p. 111,
> Ibidem, p. 107.
6 Ibid., p. 107.

gran sentido de la exploracién co-
lectiva, compone segun las circuns-
tancias, “asociando el intelecto y la
emocion”, segin sus propias pala-
bras. Sin embargo, las obras de Ma-
rilyn, como Gazia, se centran en la
energia, abordando ella la musica
como un chaman, entregada al po-
der de los espiritus.

Geri Allen. Una década mas tarde se
impondria una nueva generacion de
mujeres en la escena del jazz. Allen
aborda el piano con la técnica clasica
y consigue un sonido “puro”; abraza
la tradici6n jazzistica, citando desde
los mas viejos a los mas modernos, y
nos deja escuchar la clara influencia
de Herbie Hankock en materia de
funky; de Miles Davis, con quien
toco a finales de los setenta; de The-
lonious Monk, Bud Powell, Art Ta-
tum y Fats Waller. A este respecto,
ella comenta: “en mi generacion, las
raices musicales tienen mucho valor.
Cada vez mas los musicos de jazz se
toman el tiempo de mirar la tradi-
c16n. Muchos pianistas de mi gene-
racion estan tocando la musica de
Fats Waller y volviendo al princi-
pio”.” Geri posee un touch mas dé-
bil, en comparacion con los de Brac-
keen o de Crispell, pero su energia y
su swing son innegables.

Ger1 Allen nacié en 1957, en
Pontiac, Michigan, y se dedico a la
musica a pesar del desacuerdo de
su padre. Su vida musical se revela

7 Gene Lees, Jazz lives, New York, Fi-
refly, 1989, p. 182.



como un camino ecléctico en estilos,
abierto a diversas influencias, libre
en el arte. Estudié en la Howard
University de Washington, donde se
encontré con Roy Brooks. Es titu-
lada en etnomusicologia en la Uni-
versidad de Pittsburgh; alli conocié
a Nathan Davis. También es profe-
sora en el New England Conserva-
tory ot Music, en Boston.

Geri se ha asociado a musicos de
gran importancia en ambitos distin-
tos, lo que la ha llevado a construir
una musicalidad en diversos estilos,
desde el funky hasta el stride, pa-
sando por la musica electrénica o
del Caribe. Comparti6 la escena con
Oliver Lake, Lester Bowie, James
Newton. Entré al grupo Five Ele-
ments de Steve Coleman (uno de los
mUsSICOS Mas propositivos y expe-
rimentales de su generacion), y gra-
b6 con Andrew Cyrille y Anthony
Cox. En 1988, fue contratada por
Wayne Shorter y al ano siguiente
grabé con Charlie Haden y Paul
Motian. En 1993, particip6 en una
eira al lado de tres fenomenos: Dave
Holland, Jack Dejohnette y Betty
Carter. Quedo grabado un disco en
vivo titulado Feed the fire en el que
literalmente alimenta el fuego con
energia, pulsacion, y se revela como
una acompanante de gran sensibili-
dad, una improvisadora emotiva en
materia de citas y contundente en la
escritura y la composicion.

Renee Rosnes. Es también una de
las mas jovenes y mejores pianistas
de jazz. En su quinto disco como so-
lista, As we are now de 1997, distri-

Mujeres de jazz (1)

buido por la disquera Blue Note, es
acompanada por Jack Dejohnette
(bateria), Christian McBride (con-
trabajo) y Chris Potter (saxofén
tenor). Se revela como una compo-
sitora extraordinaria, capaz de ma-
nejar colores armoénicos de gran
sutileza. Por ejemplo, en la pieza
Abstraction blue, dedicada a la pin-
tora Georgia O’Keeffe, maneja un
“impresionismo” armonico, “una se-
cuencia de notas ascendentes del
registro mas grave que se desplaza
hacia frecuencias mas ligeras en el
mismo color tonal”,® dice Gene Sey-
mour en las notas del disco. Maneja
un amplio espectro de tejidos y tex-
turas, que le permite en los tiempos
lentos ser ludica y emocional, y en
los tiempos rapidos ser osada. Tiene
una manera sorprendente de acom-
panar a Chris Potter, jugando con
los silencios y “aventando” sus acor-
des de una manera incisiva y esti-
mulante. Esto explica por qué ha
sido una de las szde women mas so-
licitadas del medio, desarrollando
cada vez mas plenamente sus facetas
de compositora, lider y solista. Des-
pués de dos anos de estudios en la
Universidad de Toronto, dio sus pri-
meros pasos profesionales con Dave
Liebman y Joe Farrell. En 1986, Re-
nee se mudo a Nueva York donde se

unio al cuarteto de Joe Henderson.
En 1988, la llamaron Wayne Shor-
ter, J. J. Johnson y Jon Faddis. Ha

tocado con Dizzy Gillespie, James

8 Gene Seymour: As we are now, Notas
al disco, The Blue Note, cD 724385681028.
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Moody, Robin Eubanks, Ralph Mo-

ore y Buster Williams. También toca
en el trio donde participa su espo-
so, el baterista Billy Drummond,
con el que graba frecuentemente en
la disquera Blue Note.

Renee naci6 en 1962 en Regina,
Saskatchewan, Canada. Fue adopta-
da a los cuatro meses y crecié6 en el
seno de una familia amante de la mu-
sica en Vancouver. Empez6 a tocar
el piano a los tres afios aunque su 1n-
terés por el jazz surgi6 en la adoles-
cencia. Renee Rosnes se mantiene
como una artista en la construccion
de su propio espacio, de su propia
voz, abordando la musica sin fronte-

Discografia minima

ras, siempre hacia nuevos horizon-
tes, brillando con su propia luz.

Lejos de haber terminado un ca-
pitulo sobre mujeres pianistas, aqui
abordo, a manera de vinetas, solo al-
gunas de estas artistas que resisten y
se resisten a la autocomplacencia o
la facilidad. En ese ambito, estas mu-
jeres representan la valentia de una
lucha artistica y son autoras-testigos
de la creacion musical del siglo xx.
A modo de conclusion, sélo quisie-
ra nombrar a otras pianistas, para
que el eco de su nombre estimule
nuestra proxima curiosidad musical:
Michelle Rosewoman, Eliane Elias,
Mary Lou Williams...

Allen, Ger1: Home grown (1985), Live at the village vanguard (1990), Misterioso (con Walla-
ce Roney, 1993), Feed the fire (con Betty Carter, 1994).

Bley, Carla: Closer (1966), Funnybird song (1974), Wildlife (1985), Sing me softly of the blues

(1992), Big band theory (1993).

Brackeen, Joanne: Off glimpse (1979), Heidi-B (con Freddie Hubbard, 1983), Estilo magni-
fico (trio, 1991), Pink elephant magic (Arkadia Jazz, 1999)

Crispell, Marilyn: Live in Berlin (1982), Four compositions (Quartet. Braxton, 1984), Gaia
(1987), Duets (Braxton, 1989), Segment (Schweizer, 1990).

Rosnes, Renee: First sketches, no (Gary Thomas, 1987), Without words (1992), As we are now

(1997).



Baile, duelo y son

Yael Bitran*

Hace doce anos conoci a Eduardo
Contreras Soto. Entonces me enteré
que habiamos nacido con cuatro dias
de diferencia. Con los afnos he cons-
tatado que ambos somos dignos re-
presentantes de aquello en lo que no
creemos —los signos zodiacales—,
en este caso, escorpiones, a quienes
describen como los amigos mas fie-
les y los mas enconados enemigos.
Durante el tiempo en que hemos
sido colegas en el CENIDIM, hemos
construido una amistad entretejida
de intereses comunes y sinceridad.
Por todo ello y mas, es un honor
para mi estar en la mesa de presenta-
c16n de su libro. La claridad de pen-
samiento, el cimulo de informacion,
la manera abierta y ordenada de de-
cir las cosas y la honestidad intelec-
tual, son todas ellas caracteristicas
suyas que se ven reflejadas en el li-
bro que hoy nos congrega. Agra-
dezco cordialmente, la invitacion.
Baile, duelo y son es el subtitulo
del libro sobre Silvestre Revueltas
que escribié6 Eduardo. Estas son las
partes que conforman el Homenaje
a Garcia Lorca que Revueltas com-

* Investigadora del CENIDIM.

1 |

puso en 1936, en ocasion del fusila-
miento del poeta espanol, ocurrido
el 19 de agosto. Segin nos entera-
mos en el libro, el 14 de noviembre
de ese ano, menos de dos meses des-
pués de la muerte de Garcia Lorca,
la obra ya se estrenaba aqui mismo,
en el Palacio de Bellas Artes. (En
1937, Revueltas la dirigio, en este
mismo recinto: la Sala Ponce, enton-
ces Sala de Conferencias.) El lugar,
pues, no podria ser mas propicio.
La conmocion que causo en Re-
vueltas esta muerte de un creador
cercano a él, tanto en 1deales como
en sensibilidad, provocé el tinico ho-
menaje explicito que este composi-
tor hizo. La obra habla de pena,
humor serio, efusividad, carifio pro-
fundo y amor por la vida, inserta-
dos en una especie de impresionante
muestrario de recursos técnicos que
Revueltas habia adquirido en su ca-
rrera. Eduardo, que siempre ha ma-
nifestado su especial predileccion
por la obra que da titulo a su libro,
la describe asi: “El Homenaje a Fe-
derico Garcia Lorca tiene bien gana-
da su fama de sintesis de tan amplio
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espectro, porque lo expresa todo en
unos cuantos minutos a través de sus __
tres partes: Baile —la inocencia—, . SILVESTRE
Duelo —la tragedia— y Son —el Revueltas
sentido ritmico” (p.70). Este Ho- K ¥ ot
menaje a Lorca, de algin modo, es [

el que nos retine hoy, a 64 aflos de 'z T Eduardo

su estreno, nuevamente en Bellas .

Artes, a celebrar la aparicién de un

libro que ahora hace homenaje al
COmMpOSsItor.

Las tres partes que contforman el
texto, después de la presentacion,
toman también su titulo de obras
revueltianas: “Itinerarios”, “Musica
para charlar” y “Alcancias”. El pri-
mer capitulo, “Itinerarios”, es un
recorrido por la vida de Silvestre
Revueltas, dividido en cuatro par-
tes: “1899-1916: infancia y primera
formacién”; “1917-1928: Inicios
del ejecutante y del compositor”;
“1929-1935: los anos de la Sinténica
de México. La madurez”; y “1936-
1940: La culminacién. Espana, el
cine y el tin”.

£ Contreras Soto

ciaban el regreso del compositor al
pais, asi como datos ttiles y novedo-
sos sobre algunos de los colegas y
profesores que tuvo Revueltas en su
etapa de formacion. Por ejemplo,
nos presenta el testimonio sobre Re-
vueltas a los 17 o 18 afios, que diera
su profesor en Saint Edward’s Co-
llege, en Austin, Texas, el sacerdote
Louis Gazagne:

En este capitulo, que abreva en
los textos principales sobre Revuel-
tas publicados hasta el momento,
tenemos una sucinta y sustanciosa
biogratia del autor en poco mas de
50 paginas. El valor de esta parte es
evidente: hasta ahora no se habia pu-

_ Como maestro de piano de Silvestre, me
blicado un recuento claro y orde-

temo que no tuve mucho éxito [...] Su

nado de la vida del compositor, con mente independiente se irritaba bajo
informaciones precisas de nombres cualquier tipo de restriccion u oposicion.
y fechas alrededor del personaje. Dejaba de lado sus cursos académicos
Ademis el autor nos provee infor- con marcada negligencia; en cambio, se

pasaba el tiempo en la sala de musica

macion contextual oportuna sobre la . el A
practicando los ejercicios de violin de

familia, nos brin :
) da datos pertnentes Kreutzer o como de costumbre, sacando

sobre los eventos politicos en Mé- del piano combinaciones de sonidos.
Xx1co, que apuraban la salida o propi- [p-19.]



También nos informa quién era
Otakar Sevéik (1852-1934), violinis-
ta checo que fuera maestro de Re-
vueltas en Chicago, en su estadia de
1922 a 1923. Aporta informacion, no
tanta como me gustaria, sobre las
relaciones de Revueltas con las dos
mujeres que tuvo antes de casarse
con su tltima esposa, Angela Aceve-
do; ellas son Jule Klarecy y Aurora,
viuda de Murguia. De ninguna de las
tres companeras se ha escrito lo su-
ficiente, a pesar de que Angela Ace-
vedo aun vive. Para investigar sobre
las dos primeras, asi como para ob-
tener mas detalles de la vida del
compositor en su etapa formativa,
esperamos fervientemente que el au-
tor consiga quien le financie un via-
je a Austin, San Antonio y Chicago.

Eduardo enmarca la parte sustan-
cial de la biogratia en dos ejercicios
de imaginacion que, sustentados en
documentos, bordan en lo personal
y lo profesional, entreverando los as-
pectos, como sucede en la vida mis-
ma. Al primero lo encontramos en
las paginas 30-31, y presenta una es-
pecie de autoevaluacion de la vida y
obra del joven e insatisfecho Revuel-
tas, a la sazon en Texas, al ano 1928:;

Si en este punto de su vida Silvestre se hu-
biera detenido a examinar su trayectoria,
habria puesto sobre la balanza mas frus-
traciones que logros. A los veintiocho
anos de edad no salia de tocar en el medio
musical mds bajo de ciudades provincia-
nas, sin futuro promisorio como violinis-
ta ni como director, mucho menos como
compositor. Ya era padre, ya habia ama-
do a dos mujeres, pero no habia conso-
lidado una familia como la que lo habia
criado a él. Sus amigos y colegas cercanos
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tenian mejores opciones y propuestas de
trabajo, y €l debia seguir tocando arreglos
de musica de variedades, en un pais ex-
tranjero en lo geogrifico y en lo cultural.
Su incipiente actividad de compositor
apenas comenzaba a rendir los primero
frutos, con piezas de cimara como Batik,
Tierra pa’ las macetas o El afilador |...,)
donde se advierten los primeros giros de
un lenguaje individual en el marco gene-
ral de construcciones sonoras caracteris-
ticas del estilo postromantico. Pero el
medio en el que se desenvolvia Silvestre
no era el mds adecuado para impulsar la
carrera de un compositor.

Como el otro extremo del arco
vital de Revueltas, tenemos el texto
de las paginas 59-60, donde se des-
cribe la situacion de un hombre ma-
duro, que, de haberlo analizado asi,
podria haber mirado con orgullo lo
vivido. Eduardo lo describe de la si-
guiente manera:

Si en ese punto de su vida Revueltas se
hubiera detenido a examinar su trayecto-
ria, diez anos después de volver a su pais,
habria podido poner sobre la balanza mas
logros que frustraciones. A los treinta y
ocho anos de edad no habia concretado
muchos suenos, pero ya tenia una peque-
na fama internacional que le ayudaba in-
cluso en su propia pais —aunque no lo
suficiente en materia monetaria—; tenia
la vocacion inclinada de manera mas de-
cidida hacia la composicion que hacia
la direccion, por lo cual quedarse sin
orquesta tal vez afecté mas a sus ingresos
que a su Inspiracion; quizas poseia rivales
mas destacados que ¢l en la direccion,
pero en cambio habia dado musica a
las peliculas como no lo habian realizado
sus rivales ni nadie mas; tenia por fin una
familia, con la cual pasé seguramente
problemas y dolores, pero también gozé
de momentos felices.
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De su viaje a Espana, momento
crucial en su vida, si lo hubo, Eduar-
do nos lleva a un recorrido por el es-
cenario de la Guerra Civil junto a los
miembros de la Liga de Escritores y
Artistas Revolucionarios. Estos ami-
g0s y companeros de causa artistica
y politica fueron fundamentales in-
fluencias en el universo creativo de
Revueltas. Alli convivid, entre otros,
con Juan de la Cabada, José Manci-
sidor, Juan Marinello, Nicolas Gui-
llén (autor de los poemas que dieron
origen a Sensemayd, a Caminando y
a No sé por qué piensas tu...), Luis
Cardoza y Aragon, Ratael Alberti,
Fernando y Susana Gamboa, Octa-
vio Paz, Elena Garro, José Chavez
Morado y Maria Luisa Vera. Algu-
nos de ellos han dejado testimonios
sobre su convivencia con Revueltas.
Quizis sea el momento, urgente, de
viajar a Espana, a dar con los viejitos
que sobrevivan y que hayan partici-
pado en las agrupaciones que dirigié
Revueltas, en las transmisiones ra-
diofénicas, en los mitines politico-
artisticos. Deben existir voces que
aun tengan algo que decirnos del
Revueltas de aquella intensa época.
No seria muy aventurado afirmar
que fue aquélla una especie de cima
en la vida del compositor, donde
a pesar de la desazon que a veces
muestra en su correspondencia, se
encontraba desbordante de energia
y proyectos.

Los dltimos anos de la vida del
compositor se nos revelan como una
etapa llena de aventuras creativas. A
través del texto constatamos que
esos ultimos afios son para Revuel-

tas eminentemente escénicos. Com-
pone canciones, musica para pelicu-
las e iniciaba la composicion de un
ballet cuando murié. Se me ocurre
que aparte de las consideraciones
econdémicas, que seguramente 1m-
pulsaron a Revueltas a escribir mu-
sica para cine en la busqueda de una
remuneracion inmediata, parece ha-
ber vivido sus ultimos anos con una
necesidad de expresion hacia fuera,
una necesidad de comunicarse con la
gente de manera palpable y visual.
Paralelamente a ello, su vida interior,
desgarrada y dramatica, se retleja, no
musicalmente, en los textos geniales
de su diario del sanatorio.

En 1939 pasa nuevamente una
temporada en el hospital, rehabili-
tandose de una crisis de alcoholismo.
Al salir, compone la musica para los
siguientes trabajos cinematograficos:
El signo de la muerte, La noche de
los mayas, Los de abajo, Que viene
mi marido! La tltima obra que em-
pezo6 a componer Revueltas, ya hacia
mediados de 1940, fue La Coronela,
musica para una coreografia, inspi-
rada en los grabados de Posada, de la
bailarina Waldeen. De esta obra nos
dejo tres de los cuatro episodios en
su guidn pianistico.

La segunda parte del libro con-
tiene la aportacion mas personal del
autor. En ella, Eduardo guia al lector
a través de la personalidad y la mu-
sica revueltianas. En la primera sec-
c16n, “El estilo revueltiano”, el autor
se ocupa de los aspectos que confor-
man “el estilo”, un término inasible
del cual, sin embargo, es imperativo
hablar cuando se trata de un compo-



sitor. Eduardo combina aqui ele-
mentos analiticos tradicionales, como
los recursos melédicos, armonicos y
ritmicos, con factores como las in-
tluencias y la percepcion y autoper-
cepcion de su obra. En esta seccion,
el autor le da y le explica al lector le-
g0 algunos instrumentos analiticos
para escuchar la musica de Revueltas
con mayor profundidad, como el os-
tinato, las técnicas constructivas y
las caracteristicas tormales del com-
positor: la brevedad en las frases, la
compresion y desarrollo de las célu-
las ritmicas, la organizacion triparti-
ta en sus obras. Un logro indudable
de esta parte es la propuesta del au-
tor de que, sin usar conceptos espe-
cializados, cualquier persona puede
aprender, con ejemplos concretos
de su obra, cémo trabaja un compo-
sitor, en este caso Revueltas.

En la segunda y tltima seccion de
este capitulo, “Pensamiento e ideo-
logia”, Eduardo emprende la defini-
cion de la personalidad publica de
Revueltas, un tema dificil en el que
hay que transitar por las i1deas pre-
concebidas que circulan, y anali-
zarlas. Si bien el autor admite la
posicion antiintelectual y antiacade-
micista de Revueltas, asi como su
implacable desprecio por los criticos
musicales de su tiempo, en la seccion
biograifica del libro nos enteramos
de la s6lida formacién académica del
compositor que estaba lejos de una
improvisacién o espontaneidad. Al
complementar ambas secciones, me
parece que su actitud en contra de
los intelectuales y académicos de su
tiempo no parte de una idea funda-
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mentalista 0 anarquica opuesta a la
educacion formal, como pudiera pen-
sarse, sino del tipo de personas que
encarnaban estas posiciones preten-
closas e ignorantes. Lo que demuestra
Revueltas cuando escribe, por medio
de su exquisita prosa, es su alto de-
sarrollo intelectual sin pose, y no
una falta de formacion. Me habria
gustado que Eduardo abundara en
ese fascinante aspecto de Revueltas,
el de escritor, donde atn hace falta
ponderar sus elocuentes criticas a
musiCcOos y compositores, asi como
sus comentarios a sus propias obras.

En la subseccion “Atinidades lite-
rarias y compromisos publicos”,
donde menciona el autor el gusto del
compositor por la poesia, tampoco
nos enteramos lo suficiente cuando
se afirma que “Revueltas conocia,
desde luego, mucho mas material
que el que usé en sus composiciones;
su gama de eleccion era muy am-
plia” (p.82). Una lista concreta y una
mencion puntual de fuentes litera-
rias, asi como las referencias docu-
mentales que avalen el conocimiento
que tenia el compositor de ellas, se-
ria ilustrativo para el lector.

En la subsecciéon “Genio y figu-
ra”, Eduardo trata de modo abierto
y claro, el mito revueltiano. De una
manera en que no se habia hecho
antes, explica atinadamente las cali-
dades mitologicas del personaje y
admite su plausibilidad. En las pala-
bras del autor:

Silvestre Revueltas parece un personaje
literario. Le rodea hoy en dia una leyen-
da basada en la coincidencia de hechos
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propicios para alcanzar la dimensién mi-
tica: una vida intensa y hasta atormenta-
da; una muerte a temprana edad; una
incomprension social, si no general, si de
un sector importante para él; en fin, una
conciencia de si mismo sobre sus cualida-
des y su aislamiento de los demas.

Ante esta imagen, propone cami-
nos que conduzcan a construir a la
persona real; el principal de ellos, en
primera y ultima instancia, es escu-
char su musica.

S1 hubiera que resumir el espiritu
y la intencion que se adivina en el li-
bro seria —de hecho ésa—, la de una
invitacion, plena de ttiles referen-
cias, ilustrativas reflexiones, guias al
escucha, para acercarse, descorrien-
do velos, a la musica que, como pa-
ra todo compositor, para Revueltas
era su ultima verdad.

En el dltimo capitulo se nos com-
place a todos los que gustamos de
la documentacidon, informandonos
déonde estain los manuscritos del
compositor y quién ha publicado su
obra; ademds de proporcionarnos
un “Catalogo selecto de obras”, una
“Bibliogratia” y una importante “Fo-
nogratia”, que es una guia practica
para quien desee adquirir lo que hoy
dia se encuentra en el mercado.

Este libro retne, resume, ordena
y analiza los principales materiales
que hasta ahora se han escrito por y
sobre Revueltas, ademas aporta la
vision personal y experimentada del

autor sobre el tema. Esta obra de
difusion sera la primera puerta para
entrar a un personaje del que todos
saben algo y nadie sabe nada. Sera
indispensable encontrarla en biblio-
tecas generales para resolver dudas
de alumnos de cualquier grado, pero
también en colecciones especializa-
das, donde el detalle del dato bio-
grafico, del catidlogo de obras, o de
la bibliografia o la discogratia, son
siempre requeridas por el investiga-
dor. Este libro augura, asi lo espera-
mos, que el mismo Eduardo y otros
especialistas en el tema publicaran
textos, en los que se abunde en el
analisis musical de sus obras o en as-
pectos determinados de su musica y
su vida; que sigan construyendo este
corpus sobre Revueltas reclamado en
México con urgencia, tanto por los
legos como por los especialistas.

Postludio

Para tinalizar, me gustaria regresar a
Federico Garcia Lorca, que era co-
nocido por su aficion musical y que
escribiera poemas a compositores
compatriotas suyos, como [saac Al-
beniz y Manuel de Falla. El poeta es-
panol bien pudo haber dicho el
siguiente poema, en honor de Re-
vueltas, de no haber sido con él, la
muerte, aun mas madrugadora que
con el mexicano.
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TARDE

Ha llegado la hora de ser sinceros,
la hora de los llantos sin consuelo,
la Gltima hora antes del gran silencio.
Quitarse los vestidos,

la carne, los huesos,

y arrojad vosotros

el corazon enfermo.

iLlanto y Salud, amigos!

Esperad a los vientos

cargados de semillas

y paisajes inéditos.

Floreced y arrancaos

la tloracion de nuevo,

vestidos inefables,

corazon, carne y huesos.

iLlanto y Salud, amigos!

Frente al mar de los vientos

para ser vivos siempre

ser murientes eternos.



El catdlogo de Bernal Jiménez*

El catilogo de obras de un composi-
tor es una herramienta que ha ido
perfeccionindose al correr de los
afios y de los siglos. Empez6 con la
necesidad de guardar memoria de
la obra de los creadores musicales
de diferentes épocas. Mas tarde lleg6
a ser una fuente valiosisima de cono-
cimiento. Fue primero una simple
enumeracion, pero luego, un deta-
llado recuento de datos alrededor de
cada una de las obras de un com-
positor. De ser una simple ayuda
nemotécnica, se volvié una exigente
pieza de relojeria; de un sencillo in-
dice, a veces altabético, a veces cro-
nolégico, un eficaz instrumento de
orden académico. Antes y ahora fue
fruto, sobre todo, del amor. Del
amor al pasado, del amor al orden,
del atecto admirativo por la misica
de algtin compositor en particular.
Ana Magdalena, la admirable aman-
te esposa de Bach, en ese amoroso y
tierno recuento de la vida del gran
maestro de Eisenach que es la Cro-
nica de Ana Magdalena Bach, enlis-
ta un grupo considerable de obras

(& Aurelio Tello

bachianas que fueron el punto de
partida para ordenar, y mas tarde ca-
talogar, las obras del gran musico
barroco. Pero, ¢no fue también el
amor, en su caso a la musica de Mo-
zart, lo que hizo que Ludwig von
Kochel, botanico y minerélogo de
profesion y amante empedernido
de los sonidos mozartianos, orde-
nara las 626 partituras del genio de
Salzburgo? ¢No fue acaso la devo-
c16n por la musica de Schubert lo
que hizo que el doctor Otto Erich
Deutsch, este si musicélogo de pro-
tesion, catalogara la obra del autor
de la Inconclusa? ;No ha sido el
amor compartido por la Espana de
todos los tiempos y por uno de sus
musicos mas conspicuos lo que ha
inducido a musicélogos como Anto-
nio Gallegos y Jorge de Persia a ela-
borar por separado sendos catilogos
de la obra de don Manuel de Falla?

En México no es muy largo el tre-
cho que hemos andado en referencia
a la obra de nuestros compositores.
De los musicos coloniales nadie se
ocup6 en muchos siglos de enumerar

* Texto leido en la presentacion del libro Miguel Bernal Jiménez. Catalogo y otras fuentes
documentales de Lorena Diaz Nunez, la noche del 24 de mayo del 2001, en el Aula Magna del

Centro Nacional de las Artes.
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sus prezas. Quedé por alli un in-
ventario de la catedral de México, de
tines del siglo xvi11, y otro de la ca-
tedral de Morelia, hecho en 1902. De
los misicos del siglo x1x, hoy te-
nemos las listas de obras de Felipe
Villanueva y Ricardo Castro y el ca-
talogo de Melesio Morales. Y de los
del siglo XX, que han corrido con
mas fortuna, hacia principios de los
anos ochenta s6lo habia dos: el de
Carlos Chavez y el de Carlos Jimé-
nez Mabarak, este tltimo publicado
en Viena. En las dos tdltimas dé-
cadas, han salido a la luz los de
Salvador Contreras, Blas Galindo,
Eduardo Hernandez Moncada, Ma-
rio Lavista —ya hoy anacronico—,
Rodolfo Halffter, Salvador Moreno,
José Rolon, José F. Vazquez, Joa-
quin Gutiérrez Heras y, por fin, los
de Manuel M. Ponce y Silvestre Re-
vueltas. Y cada uno de ellos ha sido
elaborado con particular dedicacion,
con minuciosidad, con el afan de in-
tegrar a la enumeracion de las obras
toda la informacion disponible so-
bre cada una de ellas y ampliando el
espectro informativo a las fuentes
documentales sobre el compositor.
Cada catalogo esta tenido de pro-
fundo afecto, de honda compenetra-
c16n, de la mayor lucidez académica
posible, y de la suficiente dosis de
amor por cada musico y su obra.

El libro que presentamos esta no-
che a ustedes es el catalogo de obras
y tuentes documentales de Miguel
Bernal Jiménez, el musico moreliano
mas notable del siglo XX, preparado
tras larga y ardua labor por Lorena
Diaz Nunez. Un trabajo de primer

El catalogo de Bernal Jiménez

orden. Este no sélo no se aparta de
la senda ya trazada por los que le
antecedieron, sino que enfatiza la en-
trafiable compenetracion entre la au-
tora y el musico cuya obra aparece
catalogada. “A confesién de parte,
relevo de pruebas”, dice el dicho.
“Mi trabajo sobre la vida y la obra
de Miguel Bernal Jiménez ha sido un
proceso arduo, apasionante y gozo-
so —senala la autora—. Ahora, des-
pués de ocho anos de investigacion
rigurosa en archivos y bibliotecas de
México, Morelia y Leon, presento al
lector, por primera vez reunidas, va-
rias fuentes necesarias para conocer
la obra de un hombre extraordinario
que sin tener antecedentes familiares
en el campo de la musica, a pesar de
su temprana orfandad, de padecer
constantes privaciones economicas y
de que buena parte de su vida trans-
currio en un ambiente de conflicto
religioso, nos legdé una produccion
de invaluable calidad artistica”.
Creo que el resultado, el libro de
Lorena Diaz Nunez, refleja fielmen-
te, una por una, las palabras que
acabo de citar. Que si el proceso de
investigacion ha sido arduo, se nota
por la minuciosa exactitud con que
esta redactada la informacion rela-
tiva a las obras, a los articulos, a las
tuentes bibliograticas, fonograticas y
documentales de Bernal Jiménez.
Que si lo fue apasionante, salta a la
vista porque s6lo una dedicacion in-
cansable, perseverante, tenaz, de mu-
chas horas, dias, meses y anos puede
transformarse en el libro exquisito
que ahora tenemos en las manos.
Que si1 fue gozoso, se trasluce en
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la limpidez de la redaccién, en el
cuidado del lenguaje, en la correc-
ci6n de la sintaxis, el orden con que
estan dispuestos cada uno de los t6-
picos del catdlogo:

1) La cronologia: un somero re-
cuento de la vida de Bernal Jiménez
y de acontecimientos y sucesos que
enmarcaron su existencia. Por ella,
sabemos mas de lo que hasta ahora
conociamos de este gran musico: sus
estudios, sus composiciones, sus es-
trenos, sus premios, sus relaciones
afectivas, religiosas, politicas y so-
ciales, sus andanzas entre la musica
para iglesia y la musica para cine; su
labor docente, su vocacion musico-
l6gica, su familia, sus once hijos, sus
viajes. La cronologia nos pinta la
semblanza de un hombre apasio-
nado por la vida y por la musica al
que la muerte, esa forma infame de
la injusticia, nos lo quité cuando atin
tenia tanto que dar de si.

2) El catdlogo de obras: propia-
mente el cuerpo del libro, que ofre-
ce toda la informacién disponible a

Miguel Bernal Jimenez

Catdlogo y otras fuentes documentales
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Lorena Diaz Nunez

la fecha sobre la musica compuesta
por nuestro musico. Aqui se indica,
en fichas individuales por obra, el
titulo de cada una, el afio de compo-
sicion, la dotacion instrumental, las
partes 0 movimientos de las obras,
los nombres de autores de textos,
libretos, coreografias, etcétera; la
plantilla orquestal de las obras sin-
fonicas, notas sobre encargos, lugar
y fecha de estreno, dedicatorias, pre-
mios, etcétera; notas editoriales; si
existen grabaciones de ellas; obser-
vaciones generales, como sintesis de
los libretos de 6peras y ballets, co-
mentarios del autor sobre sus obras;
indicacion de editoras o fuentes ma-
nuscritas; ano de edicion, localiza-
c16n en acervos, bibliotecas y repo-
sitorios varios; duracion de la obra.

Aparecen catalogadas doscientas
cincuentaiun obras. En algunas de
las fichas hay muy rica informacién
como, por ejemplo, el dato de que su
Madrigal de 1936, ése que tiene el
famoso soneto de Gutierre de Ceti-
na, Ojos claros serenos, si de un dul-
ce mirar sois alabados, tue la primera
de sus piezas estrenada en Bellas Ar-
tes; o el que sus Evocaciones, para
coro, traia una guia de consejos
para los directores corales, supongo
que para una correcta interpretacion
de la misma; también podemos leer
en las fichas correspondientes, las
sintesis argumentales de los ballets
y, en algin caso, hasta la némina del
elenco que bailé en algunos de los
estrenos, como el de Los tres galanes
de Juana de 1952.

Un conjunto de indices comple-
mentarios facilita la labor de quien



consulte este catilogo. Hay uno al-
fabético, otro por dotacion vocal o
instrumental y uno mas segtn el lu-
gar o repositorio donde se conser-
van las obras.

3) Una fonografia, de inmensa
utilidad porque consigna registros
de 98 grabaciones en diverso forma-
to, discos LP, casetes, cintas y discos
compactos.

4) Por ulumo, las fuentes biblio-
graficas, que va dividida en dos sec-
ciones: la que da cuenta de los textos
que nacieron de la pluma de Bernal
Jiménez, a veces firmados con seu-
dénimos diversos, a veces con su
santo y sefa, y la de autores varios
que se han ocupado de la vida y la
obra del musico michoacano en li-
bros, articulos, resenas, entradas de
diccionario,etcétera.

Estamos, pues, ante un trabajo
prolijo, extenso, amplio, abundante,
detallado, minucioso, escrupuloso,
esmerado, pormenorizado, met6-
dico, meticuloso, y, por lo mismo,
esencial, imprescindible, necesario,
indispensable y obligatorio de leer,
s1 pretendemos tener una aproxima-
cion a la obra de uno de esos mila-
gros de la musica mexicana, como el
indio Mathias, que goberné la ca-
pilla musical de Oaxaca por sobre
espanoles, criollos y mestizos; co-
mo Manuel M. Ponce, que vino de
Aguascalientes a México con una sa-
biduria capaz de sorprender a todo
el mundo: como Silvestre Revueltas,
que salio de Santiago Papasquiaro
para convertirse en un musico uni-
versal. Digo milagro, porque Miguel
Bernal Jiménez es uno de esos com-

El catalogo de Bernal Jiménez

positores que sOlo se dan una vez en
un siglo y Morelia no habia visto
otro de sus vuelos, de su grandeza,
desde que José Mariano Elizaga, en
los albores del siglo xI1X, se convir-
tiera en el primer gran compositor
de la naciente republica. Bernal cre-
c10 y vivio ajeno a los circulos de po-
der politico y cultural centralizados
en la capital del pais; provino de “la
provincia” como aun se dice en un
pais federal que no ha acabado de ser
centralista, cuando hay que referirse
a otros estados de la republica; y se
murio en la flor de la madurez, casi
a la misma edad que Revueltas o
Moncayo, y, como la de ellos, su
musica se impuso sola, sin mas reco-
mendacion que la de sus valores in-
trinsecos, su belleza y su verdad.

El ejemplar y estupendo catalogo
de Lorena Diaz, un trabajo que enor-
gullece y honra al CENIDIM, a la co-
munidad de investigadores de Mé-
xico y a la musicologia mexicana y
latinoamericana, por su rigor acadé-
mico y metodolégico, por su profe-
sionalismo, por su sentido del orden
como una manifestacion de la armo-
nia, y por el amor a la musica de Ber-
nal Jiménez que trasunta (ya senalé
que el amor es uno de los fundamen-
tos de esta suerte de herramientas), es
la justa y eficaz contribucién al co-
nocimiento de la obra de este notable
compositor que evocando su More-
lia, su Patzcuaro, su Anugua Valla-
dolid, su Tingambato, su Paracho, su
Michoacan todo, supo trascender el
cerco de su tierra de origen y los
linderos de su cultura catolica para
convertirse en un musico universal.
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La guitarra en la musica de camara
de Villa-Lobos*

$ Aurelio Tello

Dice el adagio popular que lo bueno,
s1 breve, dos veces bueno. Seré, pues,
conciso, en esta presentacion. Me
toca, una vez mas, atestiguar la apa-
ricion de un disco de Juan Carlos
Laguna, nuestro singular guitarrista,
virtuoso de su instrumento y musico
de honda sensibilidad, quien aborda
ahora la obra de un compositor in-
sustituible en la musica de nuestro
continente: Heitor Villa-Lobos.
Cuando miramos el panorama de
la musica latinoamericana, es facil
advertir como la presencia de Villa-
Lobos coincide con una serie de in-
quietudes que, en el tiempo que le
toco vivir, se dieron de Norte a Sur o
viceversa. El ano en que Villa-Lobos
nace (1887) es el mismo en que el ar-
gentino Alberto Williams publica en
Paris sus primeras obras, antes de
emprender un viaje al interior de su
pais en busca de los cantos y danzas
de los gauchos que incorpora a su
musica, y Alberto Nepomuceno es-
trena su Danga de negros, la primera
danza negra del repertorio naciona-
lista brasileno. En los afos siguien-

tes, mientras Villa-Lobos se entre-
tenia en gatear y luego en aprender a
andar, Julidn Aguirre compone sus
Aires nacionales argentinos (1888),
Alberto Levy compone su 7Tango
Brasileiro (1890) la primera pieza na-
cionalista de un compositor profe-
sional y, ese mismo afio, estrena su
Suite Brésilienne, cuyo ultimo mo-
vimiento, Samba, puede ser conside-
rado el paso decisivo hacia el nacio-
nalismo musical brasileno. Cuando
Villa-Lobos se habia convertido en
Tuhu, el pequenio que jugaba a la
musica con el clarinete y el cello
(1897), José Castro daba a conocer
en el Cuzco su trabajo Sistema pen-
tafonico en la musica indigena vy pre-
colonial, uno de los primeros aportes
musicologicos para conocer la mu-
sica prehispanica.

Villa-Lobos es contemporaneo de
toda una generacion de importantes
compositores latinoamericanos cuya
creacion, afincada en la primera mi-
tad del siglo XX, otorgd a nuestra
musica una carta de ciudadania que
no habia podido alcanzar en etapas

* Brasileiro. La guitarra en la misica de camara de Heitor Villa-Lobos, Juan Carlos Laguna,

guitarra; México, Urtext, cD JBCC034, 2000.
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anteriores. El arte de Villa-Lobos se
entiende mejor si vemos que el ma-
pa de su tiempo es el mismo de los
argentinos Carlos Lépez Buchardo
(1881-1948) y Felipe Boero (1884-
1958), de los bolivianos Simeén
Roncal (1870-1953) y Eduardo Caba
(1890-1953), de sus paisanos Lucia-
no Gallet (1893-1931) y Oscar Lo-
renzo Fernandez (1897-1948), del
colombiano Guillermo Uribe Hol-
guin (1880-1971), del costarricense
Julio Fonseca (1885-1950), de los
chilenos Carlos Lavin (1883-1962),
Pedro Humberto Allende (1885-
1959), Carlos Issamit (1887- 1974),
del ecuatoriano Segundo Luis Mo-
reno (1882-1972), del guatemalteco
Jesus Castillo (1877-1946), de los
mexicanos Manuel M. Ponce (1882-
1948), José Rolon (1883-1945), del
nicaraguense Luis A. Delgadillo
(1887-1962), del paraguayo Agustin
Barrios Mangoré (1885-1944), de los
peruanos Luis Dunker Lavalle (1874-
1922) y Juan de Dios Aguirre (1879-
1963), del uruguayo Luis Cluzeau
Mortet (1889-1957), y del venezola-
no Vicente Emilio Sojo (1887-1974).
Villa-Lobos, como ellos, tomo los
elementos y recursos de la musica
tradicional y folclérica para cons-
truir un arte nacional, se consolidé
como una figura destacada de la mu-
sica de nuestro continente en los al-
bores del siglo XX y perteneci6 a la
generacion (s1 en la musica se puede
hablar de generaciones) que ante-
cedio a la de Juan José Castro, Ca-
margo Guarneri, Antonio Maria
Valencia, Carlos Chavez, Silvestre
Revueltas, Amadeo Roldan, Alejan-

La guitarra en la m

LBRASILEIRO

JU

dro Garcia Caturla, Theodoro Val-
carcel, Roberto Carpio, Monsenor
Pablo Chavez Aguilar y Eduardo
Fabini.

Este espléndido disco testimonia
la obra del gran compositor que em-
prendio la bisqueda “del alma bra-
silena”, como el mismo Villa-Lobos
solia decir. Es un disco importante,
porque nos ofrece la grabacion inte-
oral de los Estudios para guitarra de
1929, una de sus muchas modinhas,
la que pertenece a las Serestas (Sere-
natas) para voz y piano de 1925, y la
tamosa Bachiana Brasileira numero 5,
en la adaptacion para voz y guitarra
del propio autor, cuya cantilena se
ha convertido en una tavorita de las
cantantes. Pero el disco contribuye
al conocimiento y distrute de dos
piezas menos difundidas en nuestro
medio, ambas de enorme interés y
belleza: Distribucion de flores, para
flauta y guitarra, de 1937 y el Sexte-
to mistico de 1917, una obra que Vi-
lla-Lobos escribi6 apenas pasados
dos afos de su aparicion como com-
positor y que quedo guardada en el
cajon del olvido hasta 1963, quiza
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porque otras piezas de esos afnos tu-
vieron mas oportunidad de tocarse:
la serie conocida como Prole do Be-
bé para piano o Amazonas y Ui-
rapuru para orquesta. Importante,
pues, que un disco hecho en México
incluya un par de obras que contri-
buyen a una vision mas completa de
la obra de Villa-Lobos.

No estd demas senalar lo agrade-
cible de esta apertura a la misica del
continente. Saludo, alabo y elogio la
labor de quienes han hecho discos
exclusivamente de musica mexicana,
pero ni somos una isla cultural ni el
mundo se acaba en nuestras fronte-
ras, ni todo lo que estda mas alla de
México es necesariamente Cuauti-
tlan. México es una de las puertas
con que cuenta América Latina para
ponerse en contacto con el mundo y
difundir la cultura de toda esta patria
grande que se llama Latinoamérica.
El disco Brasileiro. La guitarra en la
mausica de camara de Villa-Lobos no
hace sino refrendar la vocacién lati-
noamericana del sello Urtext, que ya
tiene en su catalogo diversas pro-
ducciones con musica de composi-
tores de nuestros paises como Astor

Piazolla, Lalo Schifrin, Alberto Gi-

nastera, Gustavo Becerra, Celso Ga-
rrido-Lecca y Jaurés Lamarque Pons.

No me queda sino dar la bienve-
nida a este disco con la musica de
Villa-Lobos, recomendar su audi-
c16n por todo lo que representa y fe-
licitar el trabajo del intérprete solista
y musicos que le acompanan, de los
técnicos que hicieron posible su rea-
lizacién y expresar mi beneplacito
por las documentadas notas de Juan
Arturo Brennan. También, agrade-
cer a Urtext por invitarme una vez
mas a atestiguar la aparicion de un
disco de Juan Carlos Laguna, nues-
tro singular guitarrista, virtuoso de
su instrumento y musico de honda
sensibilidad que, en esta oportuni-
dad, compromete su talento a la no-
ble causa de difundir la musica de
América Latina para dejarnos en el
alma la sensacion de que éstos son
también nuestros sonidos y que
habita en nosotros una parte del
espiritu brasileno. Siendo asi, tudo
bem, tudo bem!

Texto leido en la Sala Julian Carrillo de
Radio UNAM, la noche del 26 de junio de
2001.



Un reencuentro con Pomar

Eduardo Contreras Soto

Hasta que nos demos cuenta todos —inclusive ustedes, seniores

anunciantes—de qué importancia tiene, de qué valor mundial

Pomar, José (1880-1961), Presagio.
Misica para piano de José Pomar.
Daniel Noli, piano. México, Urtext,

JBCC 041, 2000.

El nombre de José Pomar figura en
la abundante lista de compositores
mexicanos que siempre estan pen-
dientes de la audicion de su obra,
y, por ende, de la apreciacion justa y
profunda de su aportacion. Y si bien
esta lista puede parecer inagotable y
en ella quizas es mejor un piadoso
olvido para algunos musicos, siem-
pre después de haberlos escuchado,
no es para nada el caso de Pomar. En
él han concurrido diversas circuns-
tancias para su marginacion del
circulo estelar de los musicos oficial-
mente reconocidos, desde su propia
vida marcada por un compromiso de
1izquierda, mas radical incluso que
el de Revueltas —lo cual ya es de-
cir..— hasta el ser asociado con
musicos que Nno compartian necesa-
riamente su ideologia musical o po-
litica, por no hablar de la suerte que
ha corrido la difusion de su obra tras
su muerte —yo mismo me he en-
frentado a una negacion de materia-
les por parte de algin heredero del
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tiene el trabajo —sin reflectores— de José Pomar.

Silvestre Revueltas, 1938

compositor, cuando los solicité para
estudiarlos y promoverlos—. Sea lo
que sea, el hecho es que sélo co-
nozco dos obras de Pomar grabadas
para difusion publica antes del ano
2000: el Preludio y fuga ritmicos, en
una antologia de la Orquesta de Per-
cusiones de la UNAM bajo la direc-
cion de Luis Herrera de la Fuente,
publicada por Voz Viva en 1986, y la
grabacion de El ex convento de San
Francisco en Pachuca, que realizo
Raul Ladron de Guevara para la
Liga de Compositores de México,
publicada sélo en formato de audio-
casete por Tritonus en 1989. Creo
que el autor de la ambiciosa e impo-
nente Sinfonia Ameérica se mereceria
mucha mejor suerte fonogratica.
Ante antecedentes tales, la gra-
bacion que ha realizado el pianista
uruguayo Daniel Noli se merece un
doble reconocimiento al dedicarle,
ipor fin!, todo un disco compacto, el
primero, a obras para piano del
autor del primer Huapango para
orquesta que hubo (1932). Por un
lado, se trata de una labor de rescate
que era urgente y, por otro, esta la-
bor debia realizarse de manera fres-
ca y desprejuiciada, pero también
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responsable y atenta, como se lo
merece un pensamiento musical de
la altura del de Pomar. En los dos
casos, la aportacion de Noli es mas
que satisfactoria, y por eso hay que
dedicarle una atencion particular a
cada uno de ellos de acuerdo a con lo
que refleja el disco Presagio. Miisica
para piano de José Pomar.

Empecemos, pues, por lo que
aporta en el rescate. Los que hemos
tenido la privilegiada oportunidad
de escuchar algo de la musica poma-
riana nos hemos creado una cierta
imagen de un modernista, a veces
muy radical, que toma en cuenta de
manera significativa la musica po-
pular urbana, de su tiempo para in-
tegrar con ella un discurso sonoro
abstracto y muy poco pintoresco, en
un sentido muy cercano al del pri-
mer Hindemith, o a Weill, Milhaud
o Mossolov. Y si bien es verdad que
una parte del catilogo de Pomar
—la mds conocida— responde a esta
imagen, correspondiente con mayor
precision a los anos de madurez de
su carrera, lo interesante del disco
Presagio es que nos revela el camino
de desarrollo estilistico a través del
cual el compositor llegé a ella.

Sé6lo una obra del disco, la Sona-
tina (1934), refleja estos anos del
Preludio y fuga ritmicos, del bailete
8 horas diarias, del Huapango o la
Sinfonia America; el resto del mate-
rial, compuesto entre 1898 y 1919,
nos habla de un autor mas cercano al
camino recorrido por un Huizar o
un Rolon, en el cual conviven la for-
macion y las tendencias del roman-
ticismo, entonces en boga entre los

musicos mexicanos, con una serie de
bisquedas y experimentos armoni-
cos que llevaron a su autor, como a
tantos otros, al abandono de la ar-
monia funcional, es decir, lo que
suele entenderse por impresionismo;
un estilo que no es invencion espe-
cifica de alguna cultura musical en
particular, sino consecuencia a la
que tenian que llegar inevitablemen-
te musicos de todas partes, como lo
muestra la historia a través de varios
ejemplos. Hoy nosotros podemos
hacer a un lado ciertos prejuicios, a
menudo consagrados en los libros
escolasticos, e imaginar a un Pomar,
desde los rincones de Pachuca o
Guanajuato donde vivié y trabajo
—lugares a menudo mejor informa-
dos de lo que suele creerse para
aquella época—, interesado lo mis-
mo en los cromatismos heredados
del Liszt mas arriesgado que en las
obras de Isaac Albéniz, que estaba
realizando busquedas similares por
los mismos anos; ademas, claro, del
influjo francés inevitable, pero no
aplastante n1 excluyente.

La musica del disco Presagio va de
la mano con la sensibilidad mexicana,



incluso hispanica, de su momento
artistico en general: son los anos
del surgimiento del modernismo en
nuestra literatura, en este ambiente
finisecular de intelectuales de cierto
mundillo privado, recreado a la me-
dida de sus anhelos mas que de sus
realidades, y quiza por ello vincula-
do con cierta imagen de decadencia:
lo que incluye a la poesia de Othén,
Gutiérrez Nijera, Nervo y Rafael
Lopez, para venir a parar en Lopez
Velarde y Gonzilez Martinez; lo
que en la pintura va de Julio Ruelas
a Saturnino Herran y al primer Ri-
vera, pasando por Joaquin Clausell;
todo este mundo puede asociarse a
esta musica de Pomar que, desde sus
mazurkas y la suite La Quimera, va
convirtiendo lo cromatico en un dis-
curso sin ataduras tonales tradicio-
nales, en esa obra fundamental que
sigue siendo El ex convento de San
Francisco en Pachuca, auténtica evo-
cacion sin descripcion obvia, de sor-
prendente claridad en las imagenes
requeridas y de una belleza sobre-
cogedora. La sonata en Fa sostenido
menor, que da su titulo al disco, E/
Presagio, agrega a su ambiciosa con-
cepcion el desarrollo de una especie
de programa de narracion evocativa,
como La Quimera, pero con teéc-
nicas y estilos musicales mas avan-
zados y profundos que la primera
obra. En estas tres composiciones ci-
tadas, la organizacion de los movi-
mientos como partes auténomas de
un todo, que les confiere un nuevo
sentido, nos remite de nuevo a la
concepcion literaria que subyace en
ellas sin que las obligue a un dis-

Un reencuentro con Pomar

curso de lectura obvia ni literal: esto
me permite de nuevo la asociacion
arbitraria con el Oth6n mas moder-
no, el de los Poemas risticos, cuya
organizacion literaria de sus textos
se basa en conceptos afines a los mu-
sicales de Pomar.

El disco se permite, incluso, un
espacio para la referencia anecdética:
el Preludio en Sol mayor, de 1907,
dedicado por Pomar a Manuel Ma-
ria Ponce. En 1913, Ponce corres-
pondi6 a la atencion de su colega y
amigo dedicindole su mazurka ni-
mero 17; ambas piezas han sido edi-
tadas en un solo volumen por la Liga
de Compositores de México, para
conmemorar el lazo amistoso entre
los dos musicos. Seria un ejercicio in-
teresante para el oyente realizar la
audicion conjunta de estas dos obras
—Ila de Ponce ha sido grabada recien-
temente en el ciclo completo, por
Héctor Rojas, para Sony—, para evo-
car en las notas la asociacion afectiva.

La Sonatina merece un comen-
tario aparte, aunque solo sea para
reiterar lo ya dicho acerca de como
corresponde a otro Pomar que el de
las demas obras del disco: a un hom-
bre que vivio la revolucion de 1910
—participando en ella, no como tes-
tigo distante— y que se sumo con
vehemencia y conviccion a las cau-
sas ideologicas mas radicales que se
derivaron de tal movimiento arma-
do: el Pomar evocado con mayor
frecuencia, dueno absoluto de sus
recursos musicales y con un lengua-
je musical de poderosa personali-
dad propia. Esta Sonatina deberia
estar programandose hoy mismo en
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los recitales para el publico tradi-
cional, el cual de seguro la recibiria
sin sentirla anticuada ni1 extremista.
Como un comentario personal, diré
que me habria gustado que Daniel
Noli se hubiera permitido un poco
mas de malicia, picardia, como decir
“salero”, en la ejecucion de esta obra
que le esta guinando un ojo al Salén
México de los tiempos legendarios.
Porque, en efecto, mas alld de es-
te comentario, no hay mucho mas
qué objetar al trabajo dedicado, se-
rio, pulido con esmero, del pianista
uruguayo ante obras de ejecucion
exigente y compleja, mas por lo es-
tructural, por la inteligencia de su
construccion, que por los desplie-
gues de virtuosismo que demande
—aunque éstos tampoco faltan...—.
Aqui me refiero, pues, a este se-
gundo reconocimiento por la mane-

ra como se abordo la labor de ejecu-
ci6n de esta musica rescatada. Es
frecuente el caso de un compositor
que, al caer en manos impreparadas,
irresponsables o desinteresadas, nos
suena horrible, digno del silencio
eterno, y asi atribuimos al autor los
problemas propios, en realidad, de
su mal intérprete, el cual, en conse-
cuencia, hunde lo que merecia salir a
flote. No es el caso de Noli con Po-
mar, por fortuna. Tenemos en Pre-
sagio una interpretacion que hace
justicia a los alcances de su autor, y
por ello este disco se convierte en
una referencia inevitable para empe-
zar a conocer y a comprender a ese
musico de tan peculiar desarrollo y
tan personal lenguaje que fue José
Pomar, uno de nuestros tantos adeu-
dos pendientes en lo que respecta a
nuestra musica del siglo pasado.



Helena y el fado

$

Helena. Canto de Portugal. Helena
Pata, voz. México, Irune, Mujeres

en la Musica, Instituto Camoes, CD
MCRO02, 2001.

Hay varias razones por las cuales es-
toy honrado y gratificado de presen-
tar el disco Canto de Portugal de la
cantante Helena Pata. A lo largo de
esta presentacion las diré segun se
ofrezca la ocasion, de acuerdo con lo
que suscita en mi la audicién de tan
bello disco. La primera de ellas es la
amistad que me une a esta excelente
intérprete quien, venida de su natal
Lisboa hace algunos anos, ha echado
sus raices musicales en este México,
cuya sonoridad esta hecha de tantas
vertientes, una de las cuales provie-
ne precisamente de Portugal.

Digo esto porque, en mis andan-
zas musicologicas, me he topado con
uno de los codices mas esplendoro-
sos de cuantos existen y de cuantos
conozco, y que fue hecho por la ma-
no de un portugués que un dia de
1599 lleg6 a las playas de nuestra
Ameérica, se instalo en Puebla en 1606
y alli compuso durante un cuarto de
siglo muchas de las chanzonetas mas
bellas de nuestra historia musical. Su
cuaderno se conservo en Oaxaca para

Aunrelio Tello
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darnos el testimonio de como este
hombre trajo consigo una musica
que llego para quedarse. Su nombre:
Gaspar Fernandes. Algunas de las
seflas mas precisas de nuestro pasa-
do sonoro estan ligadas, pues, al
aporte de este magnifico portugués.
Cinco siglos mas tarde, Helena re-
vive para nosotros las huellas de la
musica lusitana, y nos habla en el
mismo lenguaje comin que trajo a
su tatarabuelo musical a habitar en
nuestras tierras y compartir con no-
sotros la magia del canto.

El disco tiene una doble vertiente:
una de cariz culto, en la cual pode-
mos apreciar como algunos musicos
han tomado diversos textos en una
lengua tan dulce y musical como el
portugués, prima hermana de la nues-
tra. Las obras del espanol Ernesto
Halffter (1905), el hermano menor
de nuestro Rodolfo y miembro dis-
tinguido del famoso Grupo de los
Ocho; de los portugueses Francisco
Lacerda (1869-1934), el de la 1sla de
Azores y pionero del nacionalismo
luso; Frederico de Freitas (1902-
1980), el torjador de la Sociedad
Coral de Lisboa y seguidor del po-
litonalismo y dodecatonismo en su
pais; Joly Braga (1924), culuvador de
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un nacionalismo muy suz generis; y
Fernando Lopez Graga (1906), el
mas cosmopolita de los composito-
res portugueses afin al nacionalismo
bartékiano, revelan de qué manera
se ha abordado el lied, la cancion
refinada y poética, en el pais de Ca-
moes y cOmo estos musicos han
abrevado en las fuentes nacionales
para dejarnos sentir una voz propia.

Qué importante que Helena Pata
incluya la musica del siglo xx de una
region de Europa que, siendo histo-
ricamente cercana a nosotros, ha es-
tado situada, a la vez, en las mar-
genes del establishment musical de
México. Por otro lado, estan las can-
ciones populares. Esas entranables
melodias llamadas fado, que ya for-
man parte, algunas de ellas, del gru-
po de canciones de nuestra vida y que
representan el espiritu de un pueblo,
de una nacion y de una cultura. He-
lena, con la calidez de su voz, con lo
genuino de sus mas hondas raices,
con el timbre 1déneo y la emision
auténtica, sin traicionar su raigam-

Canto de Portugal

bre, las canta, o las dice, creando
para nosotros un puente que enlaza
a dos pueblos y a dos sensibilidades
separadas por la inmensidad del mar,
pero unidos en la verdad del arte.
Muchas veces me he preguntado
por qué cala tan hondo en nosotros,
o en mi, la cancién portuguesa, el
tado, que ocupa la mitad del reper-
torio incluido en el disco. Mas bien,
en mi. Tal vez porque no s6lo somos
herederos de aztecas e incas, chib-
chas y mayas, sino también des-
cendientes de angolenos, caravalies,
mandingas y congos. Y por ahi hay
un resquicio que nos deja asomarnos
a una parte de nuestros origenes mu-
sicales. Parece carecer de rigor his-
torico su supuesto nacimiento entre
los tripulantes de las carabelas de los
descubrimientos del siglo Xv, en una
de ésas como la que, coincidente-
mente, adorna la portada del disco, o
en aquellas que capitanearon Vasco
da Gama, el descubridor de la ruta de
las Indias por el Cabo de la Buena
Esperanza, o Pedro Alvarez Cabral,
cuando descubrié el Brasil en 1500.
Mais bien, algunos autores dicen que
procede remotamente de ciertos can-
tos de las fiestas de san Juan, deriva-
dos a su vez de cultos paganos al sol,
que se habrian transformado a me-
diados del siglo xviiI al ser interpre-
tados en Alfama (ése era el nombre
que los drabes le dieron a Lisboa)
por negros recién liberados de la es-
clavitud. Para Pinto de Carvalho, el
verdadero origen del fado hay que
buscarlo en el lundi, danza obscena
congolefia introducida en Portugal
desde el Brasil en el primer tercio del



siglo XIX, para quedar convertida en
un “dulce lundu lacrimoso”, ante-
cedente inmediato del fado propia-
mente dicho. No sé si fue asi, pero
en el Pert, en los afios de la Colonia,
los negros esclavos ejecutaban una
danza-canciéon denominada lundd
de evidente origen centro africano.
¢Sera éste el parentesco que herma-
na a musicas de lugares tan lejanos?
No lo sé. Pero el lundi peruano ha
dejado sus huellas en la musica de mi
pais en su vertiente criolla, afro-his-
pana, o afro-ibérica, huellas que qui-
za sean parientes del mismo lundu
que dio origen al fado portugués. El
tado me atrapa y me conmueve cuan-
do lo oigo porque quiza toca algunas
de la fibras secretas de mi ser musico
que se nutrieron, también, de mani-
festaciones populares de larga estirpe.

Tengo, asimismo, razones perso-
nales por las que me siento confor-
tado con este disco. Cuando abro el
cotre de mis recuerdos, tengo claro
que algunos de los mas viejos soni-
dos que habitan en mi memoria son
los que provienen del fado y de las
cantigas de amor, de esas canciones
que escuché en mi nifez cantadas
por la inmortal Amalia Rodrigues, a
quien esta dedicada una de las piezas
del disco. Yo vivia entonces (hablo
de, cuando menos, mas de cuatro dé-
cadas atras) en una fria ciudad de la
cordillera de los Andes, a 4 350 me-
tros de altura, en una casa enorme
que se llenaba con las voces de Pe-
dro Vargas, Carlos Gardel, Maurice
Chevalier, Libertad Lamarque, Edith
Piaf y, también, de Amalia Rodri-
gues, salidas de unos, entonces re-

Helena y el fado

cién comprados, discos de 78 rpm.
;Como no sentirme conmovido
cuando la pureza del canto de Hele-
na me trae al recuerdo una parte de
mi1 propia vida? ;Cémo no evocar
esas noches de tormenta andina en
que tomabamos té con alfajores,
mientras oiamos canciones portu-
guesas como Una casa portuguesa,
Coimbra (de la cual teniamos, tam-
bién, otra version con una letra que
decia Abril en Portugal, tu luz es
ideal, alli todo es amor vy brilla el co-
razon) o Lisboa antigua? ; Como no
sentir el ardor de la remembranza,
tan lejos de mi casa en el tiempo y en
el espacio, y darme cuenta que esta
musica siempre estuvo viva en algin
tfilon de mi espiritu y que hoy el
canto retinado y sensible de Helena
me la devuelve como parte de mi
identidad?

Hoy dia en que salen discos como
kilos de tortillas (de los de fabrica y
de los piratas), hoy dia en que los
medios masivos de comunicacion
transmiten canciones donde nos
mientan la madre o en las que se re-
piten estribillos que son un monu-
mento a la simploneria y estolidez,
encontrarse con uno como éste, en el
cual se conserva la homogeneidad de
un repertorio que se distingue por
su calidad, por la originalidad de sus
melodias, por la riqueza de sus ar-
monias, por la belleza y profundidad
de sus letras, y que esta pleno de una
calidez interpretativa que no decae
de principio a fin, no puedo menos
que valorar su significado y llamar la
atencion sobre todo lo que aporta a
nuestra cultura contemporanea.
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Este disco aparece en el marco de
la celebracién del Dia Internacional
de la Mujer. Nuestra vision machis-
ta del mundo nos ha hecho creer que
el universo de las mujeres se constre-
fila a cuatro palabras con “c”: casa,
cocina, cama y crianza. Este disco
Cantos de Portugal, hecho por una
mujer cantante me dice que hay
otras palabras con “c”, que también
son propiedad del mundo femenino:
canto, cultura, conocimiento, creati-
vidad, candor, conciencia, comparie-
rismo. Este espléndido disco testi-
monia el trabajo de una de nuestras
mujeres artistas, que ha caminado
miles de kilometros desde la Lisboa
que cant6 Camoes, desde esa ciudad
que se distingue por una luz especial
y por la bonhomia de sus gentes,
para sentar el encanto de su voz en-
tre nosotros y regalarnos un fruto
sonoro que todos los hombres y
mujeres de corazon y vida sensible

mucho se lo habremos de agradecer.
No me queda sino felicitar a todo el
equipo que particip6 en la elabora-
c16n del disco, a Helena por darnos
un disco que habremos de guardar
entre nuestros favoritos y en el lugar
preterido de nuestra discoteca, al
maestro Diego Ordax, cuya solven-
cia de pianista acompanante se mani-
fiesta una vez mas, al duo de cuerdas
contformado por Ricardo Salinas y
José Juan Viveros, que sostienen el
acompanamiento de las canciones
populares, a las instituciones que
apoyaron la produccién y al colecti-
vo de Mujeres en la Musica por ha-
cernos participes de él. Recibimoslo
como uno de esos regalos que, vi-
niendo de Lisboa, huelen a tlor y mar.

Texto leido en la Sala Ponce del Palacio
de Bellas Artes, el 10 de marzo del 2001.
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