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PRESENTACION

Con la aparicién del nimero 97 de Heterofonia que se debati6 entre las posibilidades de
nacer, o de permanecer en el sin tiempo, celebramos dos homenajes inexorables. Uno de
ellos esta dedicado al centenario del natalicio de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), cuya obra
trasluce una sintesis de modalidades muchas veces opuestas entre si, que promedian entre
un nacionalismo rebelde, desapegado y altamente estilizado, libre de sujecién a modelos ya
extenuados. Estas caracteristicas hacen que su musica se aproxime en esencia a la de
Ginastera, Revueltas y Chavez, sus hermamos de Continente. Por otra parte, Villa-Lobos
también busco incursionar discretamente en las vertientes étnicas de la cultura de su pais,
tomando elementos sustanciales de la musica negra, nordestina y cabocla (de influencia
ibero-lusitana y tradiciones nativas). En el compositor brasileno la originalidad constituye un
ingrediente que casi podrfamos llamar "cromos6mico', término albergado dentro de la
inalienabilidad de su "coma". Los 72 anos que hilvanaron su vida fueron actos probatorios de
imaginacion innovadora.

Ofreceremos en esta oportunidad cinco escritos que exaltan las cualidades artisticas de
Villa-Lobos, debidos al no menos talentoso escritor e implacable melémano Alejo Carpentier.
Asimismo, Esperanza Pulido refuerza el homenaje con una entusiasta y penetrante semblanza
del compositor.

Heterofonia tributa de igual manera un homenaje de empecinada afnoranza a Emiliana de
Zubeldia; compositora, pianista e incondicional pedagoga, quien fallecié el pasado mes de
mayo en la ciudad de Hermosillo, Sonora. La maestra de Zubeldia fue la Unica receptora
directa de las ensenanzas del malogrado acustico-musico-inventor Augusto Novaro, autor
del novaro-clave y el novar. Las editoras de esta revista seran quienes aproximen al lector a
la trascendente sencillez de la peculiar artista vasca.

Iris Berent, musicologa israeli, colabora por vez primera en las paginas de Heterofonia,
haciéndonos llegar "La psicologia de la misica como una teoria del conocimiento", estudio
que denota un ejemplar rigor especulativo y presenta novedosos avizoramientos sobre la
intrincada tematica.

Completan esta edicion una sustanciosa entrevista con Horacio Franco, flautista de inusual
versatilidad, y un poema de Elia Espinosa dedicado al artista.

Clara Meierovich



UNA FUERZA MUSICAL DE AMERICA

HEITOR VILLA-LOBOS

Desde hace un afo los mel6manos de Lute-
cia se ven inquietados por dos tozudos pro-
motores de anarqufas musicales, que planta-
ron sus tiendas, un buen dia, a orillas del
Sena.Esos nuevos invasores se instalaron en
el panorama artistico europeo con una inso-
lencia de lansquenetes: no venfan a implorar
sabiduria ni favores, reclamaban ruidosa-
mente la atencién y parecian decididos a
imponer sus singulares constumbres estéti-
cas. Ambos llegaban de América. El uno,
pese a su origen francés, habfa echado hon-
das raices en Nueva York, y traia partituras
que sonaban a metal, a electricidad y a ras-
cacielos, el otro, oriundo del Brasil, nos reve-
laba un temperamento vehemente, a menu-
do violento, cuyas obras, henchidas de sa-
vias indias y negras, tenfan una efervescen-
cia vital de selva virgen. Estos hombres se
llamaban Edgar Varése y Heitor Villa-Lobos.
Escribfan partituras encabezadas por los ti-
tulos elocuentes de Américas y Amazonas.
Con ellos, todo un continente se desplazaba
hacia Oriente y fondeaba en urbes de Euro-

pa.

De estos dos compositores, el que se ha-
llaba méas cerca de nosotros era Heitor Villa-
Lobos. Su personalidad presentaba, ade-
mas, un interés excepcional para sus epigo-
nos de Latinoamérica, ya que los problemas
que este artista se habia planteado y habia
resuelto victoriosamente, eran problemas
con los cuales tendrian que tropezarse, algu-
na vez, los mejores musicos de nuestros
jovenes paises. No debe olvidarse que quie-
nes se hayan encomendado la ardua tarea
de hacer arte americano-universal, estan
arando en tierra virgen. Ahi todo esta por
ensayar, todo esta por conocer. Lo realizado
ya en tal sector, es de tan pobre calidad, que
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Alejo Carpentier.

tomarlo en cuenta s6lo dificultarfa nuevas
empresas. Hay que aquilatar el justo conte-
nido de las tradiciones, elegir los elementos
mas ricos en recursos, desechar prejuicios,
crear una técnica apropiada. El compositor
nuestro conoce angustias y dilemas que no
preocuparon nunca al compositor europeo.
El anhelo de "hallar lo universal en las entra-
nas de lo local', como querfa Unamuno, le
obliga a sostenerse sobre una cuerda tensa,
situada en la frontera misma de lo local y lo
universal. A un lado estan los ritmos del te-
rruno, llenos de un liismo en estado bruto
que espera canalizacién. Al otro, se encuen-
tran las eternas cuestiones del modo de ex-
presién y del métier, que se extienden hasta
las catedras de estereotomia de la musica
pura. £Qué actitud adoptar entre tantos ele-
mentos distintos, aunque conciliables?
¢Hasta qué punto debemos europeizarnos?
4El americano sera cuestion de forma o de
sensibilidad? ¢Qué ley de médulos intelec-
tuales sabra equilibrar ciertos materiales folk-
|6ricos?

El gran mérito de Heitor Villa-Lobos est4
en haber hallado respuestas a preguntas tan
apremiantes. A su obra pueden acudir los
compositores jévenes de nuestro continente
en busca de luces. Sus Choros, sus Seres-
tas, su Noneto, constituyen aportaciones de
un valor inestimable para el arte sonoro de
América. Frente a este creador nos hallamos
muy lejos, dijo Florent Schmitt. "de esos su-
plentes de musicos, timidos y artificiales, a
través de los cuales estdbamos obligados a
juzgar, cuando lo podiamos, la riqueza y va-
riedad de unfolklore suntuoso entre los mas".

Villa-Lobos resuelve el problema del ame-
ricanismo en su arte, eligiendo los caminos



mas dificiles -la "puerta estrecha" del evan-
gelista- porque sabe que so6lo de este modo
se lograra llenar el vaclo retrospectivo de una
tradicion de oficio que nos falta. Segun Villa-
Lobos, el americanismo es sobre todo cues-
tibn de sensibilidad.

Nunca me entretengo en cazar temas
populares cuando viajo por Brasil (me
dice a veces). No necesito fotografiar ele-
mentos auténticos, porque esos elemen-
tos laten en mi con fuerza mayor. Seria
capaz de inventar todas las melodfas que
cantan los indios y negros en mi tierra.
Por ello es tan brasilena mi musica, ya
que de ninguna manera se me podria
calificar de folklorista. Todas mis melo-
dias son originales, aunque se ajusten a
algin modelo existente.

La necesidad de hallar formas adecuadas
para disciplinar su sensibilidad preocupo6 a
Villa-Lobos durante muchos anos. Cuando
se leen sus sabrosas Sirandas para piano
-suerte de preludios brasilenos, publicados
hace tiempo- se adivina la época de tanteos
que atraves6 el compositor. Primeramente,
Villa-Lobos opt6 por cierto estilo rapsodico,
no carente de color, pero no presentaba las
caracteristicas de originalidad total que an-
helaba el artista.. Es s6lo en sus Choros y
Serestas donde vemos cristalizarse plena-
mente sus personalisimos ideales construc-
tivos.

Los Choros —nombre exético con el que
se ha familiarizado ya el publico de Paris-
permiten la mayor libertad en la eleccion de
materiales sonoros. Algunos estan com-
puestos para coros y orquesta, otros para
violin y violonchelo, o bien para instrumentos
de viento. Lo importante en el Choro es que,
al decir de su autor:

Representa una nueva forma de compo-
sicion musical, en la cual aparecen sinte-
tizadas las distintas modalidades de la
musica brasilena india y popular, tenien-
do como principales elementos el ritmo,
y cualquier melodia de caracter tipico,
que aparece de tiempo en tiempo, acci-
dentalemente, y siempre transformados

de acuerdo con la personalidad del autor.

Al lado de la forma Choro, Villa-Lobos
sitGa la forma Seresta, inventada para voces
e instrumentos, y que recuerda —-segun afir-
ma-"en modo refinado, todos los géneros de
romanzas tradicionales de Brasil, y cancio-
nes de mendigos, carreteros, boyeros, cam-
pesinos, albaniles, etcétera, oriundos de las
regiones mas apartadas de la capital federal".
En general la Seresta y el Choro vienen a ser
una interpretacion libre y modernisima de la
serenata clasica.

Estas obras se muestran construidas con
un raro conocimiento del oficio. Puede afir-
marse que Villa-Lobos es uno de los orques-
tadores mas personales de nuestra época.
Nada, en sus partituras, recuerda los estre-
mecimientos hipersensibles del impresionis-
mo. Su técnica logra agrandar, de modo sor-
prendente, el campo de posibilidades de los
instrumentos. En sus manos tal violin produ-
cira, en un momento dado, sonoridades de
banjo y de guitarra; tal trompeta lograra unir-
se de modo imprevisto con la voz peculiari-
sima de un saxofén (Choro No. 7). Villa-Lo-
bos no buscara nunca el empaste denso, el
acorde opaco que maravilla a los wagneria-
nos, porque "suena a 6rgano". En su Choro
escrito solamente para violin y violonchelo,
cada instrumento tiene una misién precisa, y
conserva una vida sonora independiente. En
la masica de este "tres cuartos de dios",
como lo llamaba Florent Schimitt, todo se
percibe. Su produccion no es de las que
presentan, en el papel, un espectaculo de
equilibrio y de orden, destinado al lector y no
al oyente. Una Seresta esta escrita para es-
cucharse. Desde este punto de vista, puede
decirse que ningln compositor halaga mas
completamente nuestra sensibilidad que
Heitor Villa-Lobos.

De los métodos arménicos del musico hay
poco que decir. Cuando se tiene personali-
dad, los prejuicios de escuela no pesan. Se
puede inventar de nuevo toda la armonia. En
tal sector, el lema del artista podria ser: "la
mayor libertad, siempre que esa libertad esté
de acuerdo con el lirismo". Dicho esto, per-
mitidme que deje a un lado las engorrosas y
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acostumbradas ponderaciones de conso-
nancias y disonancias. Sélo en América que-
dan gacetilleros bastante ingenuos para
creer que esas cosas existen en la actuali-
dad. Para el compositor de hoy lo interesante
es decirnos algo, las reglas no importan;
estas se aplican o se crean —como lo hace
Villa-Lobos-de acuerdo conlas necesidades
y la envergadura de la obra en gestacion.
Después del concierto de M. F. Gaillard en
que se ejecutd, por primera vez en Europa,
los Integrales de Edgar Varese, un critico
hablé de "armonfas barbaras" al hacer un
elogio poco hébil de la prodigiosa obra: -¢A
qué le llamara ese idiota "armonfas barba-
ras"?— me pregunté Varése, luego de leer el
articulo. Barbaro sugiere rudimentario. Para
los hombres de hoy, armonfas barbaras de-
ben ser las de Saint-Saéns...

Puede afirmarse que las obras de Villa-Lo-
bos no se resienten de la menor barbarie a lo
Saint-Saéns. Mucho antes de trasladarse a
Europa, el compositor adiviné las sanas ten-
dencias que vigorizan la musica actual. Por
eso pudo llegar un dia a Lutecia, trayendo
sus tesoros de ritmo y color sin tener nada
que aprender... Pocos meses después, los
parisienses conocfan diez Choros, la Ama-
zonas, varias Serestas, su Noneto, sus Si-
randas, sus danzas e himnos afrobrasileiros,
Saudades das selvas brasileiras, las piezas
encantadoras A prole do bebé, el furioso
Rudé-poéme que ejecutd Rubinstein, las
Cantigas de Roda para coros, los Poemas
indios para canto, los incisivos Epigramas
para barftono y pequefa orquesta. Las mas
venerables agrupaciones sinfénicas —Pasde-
loup, entre otras- brindaron sus atriles al
compositor de América. Fue ejecutado por la
coral Nantes, por la Sociedad Musical Inde-
pendiente, fue dirigido por Wolff, Walter Stra-
ram, M. F Gaillard, G. Poulet. Uno de sus
Choros obtuvo los honores del escandalo
—honor conferido por el pablico a Stravinski,
Schoéenberg y Milhaud- lo que vali6 a Villa-
Lobos ruidosos desagravios de la critica.

Heitor Villa-Lobos es la primera gran fuer-
za musical de América Latina que se hace
sentir en Europa.

Paredes agresivamente decoradas en rojo
y blanco; un largulsimo piano de cola, de
esos que acaban un dfa por devorar al dueiio
de la casa; asientos de una diversidad arbi-
traria, atriles y ceniceros; tales son los ele-
mentos que constituyen el estudio de Villa-
Lobos, donde, cada domingo, se improvisan
los més sorprendentes cocteles de artistas,
paradojas, musicas y nacionalidades. Los
habituados no se hacen esperar. Florent
Schmitt es uno de los primeros en llegar,
acompanado de su barbita blanca, sus co-
mentarios apasionados y sus brios en el de-
nuesto. Luego aparecen Tomas Teran, Vicen-
te Huidobro, Edgar Verése, el compositor
chileno Acario Cotapos, Arthur Lourié, ex
comisario de la musica en la URSS y tal vez
el hombre que haya llevado més lejos la
ciencia de la exégesis musical. Pronto vere-
mos entrar a Lipchitz, al Vizconte Lascanote-
gui. Ejecutantes de buena voluntad interpre-
taran Trios y Choros, del duefio de la casa.
M. F. Gaillard tocara su Consejo municipal
y su Rocking -chair.

Y Villa-Lobos hara prodigios de habilidad
para sostener conversaciones con todo el
mundo, como esos jugadores de ajedrez
que entablan veinte partidos simultaneos. Se
expresa en un francés detestable, y en un
castellano filtrado a la brasilefa. Es latinoa-
mericano en sus menores actitudes. Florent
Schmitt ha dicho, en un articulo, que "tenia
ojos de radio y dientes de tiburén", Sus apre-
ciaciones se rezuman de una ferocidad ge-
nial. Como acontece con los verdaderos
creadores, éste prefiere sus criaturas a todas
las demas.

Hombres como Villa-Lobos redimen a
América de un siglo de imitaciones amelco-
chadas, durante el cual los musicos del joven
continente entronizan costumbres estéticas
del méas horroroso mal gusto. La aparicién de
artistas de tal envergadura en el panorama
latinoamericano, no se debe a una mera ca-
sualidad. Determina una bancarrota de irres-
ponsables y el nacimiento de un arte musical
nuestro, cotizable enlos mas severos merca-
dos del mundo... iYa hemos hallado "lo uni-
versal en las entranas de lo local"...!

Social La Habana, agosto de 1929.



VILLA-LOBOS HABLA DE MUSICA

Hablabamos del Amazonas y de su inmensi-
dad, delos Sertones, de las rocas tragicas de
Piedra Bonita, tenidas por la sangre de sacri-
ficios humanos; hablabamos del palenque
de Los Palmares, donde los negros cimarro-
nes fundaron un "reisado" que duré cerca de
un siglo; hablabamos de un desierto donde
unos pajaros campanas, ocultos bajo cara-
pachos de tortugas, sonaban como un gi-
gantesco carrillén; habldbamos de Florent
Schmitt y de su inagotable juventud, de Ho-
negger que esta muy enfermo, de Milhaud
que dirige con mucho brio; habldbamos de
los misioneros del Rio Negro y de las antifo-
nas de los pescadores del rio San Francisco,
que invierten, en cierto modo, el mito de las
sirenas, cuando cantan para atraer los peces
a sus nasas...Hablabamos de todo lo que
interesa a este inagotable Heitor Villa-Lobos,
que, después de dos ensayos durante el dia,
luego de dirigir un concierto, puede ponerse
a monologar durante tres horas, antes de
regresar a su hotel y adelantar la cantata que
esta escribiendo para el cuatricentenario de
la fundacién de Sao Paulo... Habldbamos de
muchas cosas cuando, cambiando repenti-
namente el tema, el maestro me dijo:

-Quiero que trasmitas un mensaje mio a los
jovenes compositores venezolanos...Diles...
que estudien a fondo el folklore de su palis,
que lean los trabajos de Juan Liscano, que
escuchen las grabaciones de cantos popula-
res realizadas por Isabel Aretz y Ramén y
Rivera...que se empapen de su musica popu-
lar... pero no para "hacer folklore" iNo!...Que
no apunten los temas; que no anoten los
ritmos...Lo que deben es hallar su propia
personalidad...¢éme entiendes?... Y entonces
—ipor Dios!- que no traten de ser modernos,
originales, nuevos... Que escriban lo que
sientan, como lo sienten... Y sobre todo, que
tengan siempre presente su obligaciéon su
obligacion de no ser exéticos. Nunca exoti-

cos. Que nada, en su obra, suene a cosa
exdtica. Que lo venezolano al sonar venezo-
lanamente, tenga siempre un sentido univer-
sal. Un significado para todos los hombres...
{Coémoilustrar esto con un ejemplo? iAh! iYa
sél... Mira... Nadie ha tenido mas devocion
que yo por Bela Bart6k: fue un hombre admi-
rable... Sin embargo, no puedo con su musi-
ca. Hay algo en ella que me choca... ¢Qué?
su exotismo. La musica de Barték es siempre
algo exética...Y vuelvo a mi idea —que los
jovenes de aqui no se empenen en ser origi-
nales, avanzados, modernos... Eso: que no
traten de ser "modernos". Cuando un artista
encuentra su acento verdadero, siempre es
original y avanzado, aunque no tenga con-
ciencia de ello...

Hace una pausa el compositor, y anade:

-Y sobre todo, ilibertad!... Nada de consig-
nas, de normas ideoldgicas, de ideas pre-
concebidas... S6lo puede crearse algo gran-
de, dentro de la mas absoluta libertad de
expresion... Cuando se me antoja escribir
una sucesion de acordes perfectos, los escri-
bo... Hasta me canso de ellos, y empiezo a
hacer sonar mi musica de otra manera.... Al
lado de una Séptima Sinfonia que es algo
terrible por lo duro, lo violento, lo disonante,
tengo misas perfectamente canénicas, sin un
acorde, sin una modulacién heterodoxa...

-¢La critica puede tener una influencia sobre
el compositor? —pregunto- No debe teneria
—responde Villa-Lobos. —~Ademas la critica
musical ha perdido mucho de suimportancia
pasada. Yaterminaron los tiempos en que un
Hanslick destrufa una partitura de un pluma-
zo... Hoy, ante la critica, el compositor debe
adoptar una sola actitud. —-¢Cudl?- pregunto.

-Sonreir y seguir componiendo exactamente
como antes hacfa —concluye el maestro.

El Nacional, Caracas 25 de enero de 1952.



EL SEPTUAGESIMO ANIVERSARIO DE VILLA-LOBOS

Heitor Villa-Lobos acaba de festejar gloriosa-
mente su 702 aniversario con un gran con-
cierto dado en el Estadio Lewison de Nueva
York.Que el maestro brasileno sea el compo-
sitor mas universal que haya dado nuestra
América, resulta una verdad generalmente
admitida. Pero convendria, ahora, determi-
nar las razones de esa universalidad.

Su inspiracion es decididamente naciona-
lista, aun cuando haya escrito muchas obras
desprovistas de un caracter local. Pero la
nacionalidad de Villa-Lobos se manifiesta en
todolo que crea. El acento racial se evidencia
en la inflexion melédica; en la vitalidad ritmi-
ca; en el uso copioso que suele hacer, en sus
partituras, de los instrumentos de percusion,
o de sus efectos percusivos logrados, meta-
foricamente, con otros elementos de la or-
questa. Pero en ello no esta el Unico secreto
de la universalidad de Villa-Lobos. Hay mu-
cho mas.

Desde el anode 1913, en que compone su
discutida opera lzart, Villa-Lobos ha vivido
atento a lo que ayer llamabamos "la proble-
mética de la época'. Sin imitar a nadie, salvo
en unos Cuartetos iniciales donde se mani-
fiesta una ciertainfluencia impresionista, muy
impermeable a las ensenanzas de Stravinski
o de Schoenberg, aunque conociendo a fon-
do lo que estos hacian, Villa-Lobos se ha
aplicado siempre, con sus propios medios, a
resolver problemas que correspondian al es-
tudio actual de la evolucion musical. Cuando
todos los compositores europeos se consa-
graban a escribir para pequenos conjuntos,
buscando un nuevo manejo de sonoridades,
Villa-Lobos, atento a una preocupacion ge-
neral, compuso esa auténtica obra maestra
que es el Choro N2 7, donde el problema
estaba planteado y resuelto con magistral
seguridad de oficio. Anticipandose a ciertas
blUsquedas actuales, el maestro brasileno se

dio a escribir, durante toda una época, para
conjuntos instrumentales inusitados: grupos
de cobres (Choro N2 4); conjuntos de violon-
chelos (en varias Bachianas) instrumentos
de registro elevado (en varias de caracter
religioso). Cuando Milhaud, Schoenberg,
Stravinski buscaban nuevas maneras de re-
lacionar la voz con la actividad instrumental,
Villa-Lobos daba sus propias respuestas al
problema, componiendo el Noneto. {Descu-
brian sus colegas algunainflexion gregoriana
en ciertos cantos populares? Villa-Lobos de-
mostraba, con su Misa de San Sebastian,
que esas inflexiones podian hallarse, igual-
mente, en los himnos rituales de los negros
del Brasil, ¢Se interesaban algunos por las
posibilidades expresivas de la percusion? Vi-
lla-Lobos contestaba con sus propias percu-
siones, enriquecidas, de instrumentos ame-
ricanos. Nada le fue ajeno. No hubo técnicas
que ignorara, dandose el caso de que usara
procedimientos atonalistas desde el ano
1920 - puede afirmarse que se jacta de ello.
Si hubo un artista interesado por las proble-
maéticas de su época —-metido a fondo en
ellas- ese fue Heitor Villa-Lobos.

Tanto llegé a ser reconocido en los gran-
des centros musicales del mundo que, hacia
el afo 1930 el maestro me mostraba, riendo,
un bilioso articulo firmado por un critico fran-
cés, donde se decia: "El senor Villa-Lobos
hace con nosotros, lo que los moros en Ma-
rruecos: Nos mata con nuestros propios ca-
nones'. Alo que pudiera haberse respondido
que, en ese caso, los canones de marras eran
de fabricacién brasilena... Nacionalista es Vi-
lla-Lobos por conviccion, idiosincrasia y tem-
peramento. Pero su universalidad se debe,
por encima de todo, a que su obra respondio
siempre a los requerimientos técnicos de la
época —a las problematicas musicales de su
tiempo.

El Nacional, Caracas, 11 de julio de 1957.




EL FABULOSO VILLA-LOBOS

Prosiguiendo la publicaciéon de sus mono-
graffas consagradas a los compositores de
nuestro continente, la Uni6én Panamericana
de Washington nos entrega el tercer volumen
de la serie, que incluye datos biogréficos y
catalogos de obras de Heitor Villa-Lobos,
Alejandro Garcfa Caturla y Virgil Thompson.

¢Y saben ustedes cuantas paginas ocupa,
en ese tomo, el solo catalogo de las compo-
siciones de Villa-Lobos? iCuarenta y siete
paginas repletas!... Las opus de Villa-Lobos
alcanzan la cifra impresionante de 727 - tanto
mas impresionante sitenemos en cuenta que
un solo nimero puede referirse a una sinfo-
nia, una recopilacién de 24 piezas para el
piano, una serie de 14 Serestas o una 6pera
en tres actos. Ademas, esa lista, cronolégi-
camente establecida, nos ofrece, por prime-
ra vez, a través de sus titulos, un panorama
completo de la evolucion estética y hasta
estilistica de un gran musico, de quien escu-
chabamos las partituras, muy a menudo, sin
conocer la fecha de concepcion. Y podemos
ver ahora que Villa-Lobos no sélo se mostré
un gran artista en su portentosa labor crea-
dora, sino también, en todo momento, de-
sempend un papel precursor. En muchos
casos el estilo de este compositor se anticipd
alo que luego harfan sus colegas de Europa.

La primera obra de Villa-Lobos data del
ano 1899. Se trata de una Cancién para
canto y piano, pronto seguida de las opus 2
y 3: un vals y una mazurka. En 1904 el com-
positor se atreve ya a escribir dos partituras
para banda. Y, en 1908 —cuando la mayoria
de nuestros musicos seguian todavia las
huellas de Wagner- apunta el acento nacio-
nalista en su produccién, con una Suite po-
pular brasilena, donde ya aparece el titulo
de Choro, género de obra que desarrollaria
ampliamente en el futuro. En 1909, el joven
musico escribe su primera 6pera (en dos
actos) titulada Aglaé. Un ano después nacia
la segunda:Elisa. En 1912 aborda la compo-

sicién para gran orquesta, con otra Suite
brasilefia. En 1916 termina su Primera Sin-
fonfa, obra vigorosa, magistralmente instru-
mentada, que se ejecutd en Paris, en 1929,
bajo la Direccion de Gaston Poulet. Ya, en
esa época, el catdlogo de sus obras inclufa
108 composiciones. En 1917 —pueden decir-
lo quienes hayan escuchado su Cuarteto N2
4- Villa-Lobos habfa roto con el impresionis-
mo, mostranado un perfecto conocimiento
de la técnica atonal. Dos nuevas sinfonfas
datan del ano 1918. El Noneto y el admirable
Choro N2 7, perfectas cristalizaciones de un
estilo personal, fueron escritos en 1923 y
1924...Desde entonces, su obra no ha cesa-
do de enriquecerse, abarcando todos los
géneros de la composicion. Hoy sus sinfo-
nias alcanzan la cifra de doce; tiene diez y
siete cuartetos editados, asi como cinco con-
ciertos para piano y orquesta. Entre sus par-
tituras mas recientes, se cuenta una ope-
ra,Yerma, escrita sobre el texto de latragedia
de Garcia Lorca, y un ballet inspirado en El
Emperador Jones de O'Neill, compuesto
para el gran coredgrafo y danzarin mexicano
José Limon.

Sabido es que el padre de Villa-Lobos
estaba opuesto a que su hijo se consagrara
al arte. Se le destinaba a la carrera de la
medicina. Pero el musico, a la edad de dieci-
seis anos, se sumo a un grupo de instrumen-
tistas ambulantes que viajaba a través de
todo el Brasil, ofreciéndose a los enamora-
dos para dar serenatas(sic). Asi conoci6 su
pais a fondo, yendo de Pernanbuco a Bahia,
de Sao Paulo hasta Manaos. Luego comenzé
a trabajar en un cine, en calidad de violon-
chelista. Sus modelos entonces eran perso-
najes pintorescos, como el legendario Ernes-
to Nazareth, pianista popular que tocaba en
la entrada de una sala de espectaculos frivo-
los, en la Avenida Rio Branco, de Rio de
Janeiro. Arthur Rubinstein, con seguro olfato,
fue el auténtico descubridor de Villa-Lobos,
obteniéndole una beca para completar sus
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estudios en Francia. Pero cuando el compo-
sitor llego a Paris en 1922, al ser interrogado
acerca de sus proyectos, contesté con sim-

patica y juvenil arrogancia: -No vengo a es-
tudiar con nadie. Si acaso... ia ensenart

El Nacional, Caracas, 3 de diciembre de 1857.

En 1928, cuando asumfamos la jefatura de
redaccion de la Gaceta Musical que editaba
en Paris el maestro Manuel M. Ponce, tuvi-
mos oportunidad de entrevistar varias veces
a Heitor Villa-Lobos. Lo esencial de estas
entrevistas ha sido recogido por Otto Mayer-
Serra en su Panorama de la musica mexi-
cana, al referirse a las ideas del gran compo-
sitor brasileno:

La serenta es un género para canto que
recuerda, en aspecto refinado, el estilode
determinadas canciones tradicionales
del Brasil... El choro es una nueva forma
de composicién musical en la cual apa-
recen sintetizadas las distintas modalida-
des de la musica brasilena, india popular,
teniendo como principales elementos el
ritmo y cualquier melodia tipica, de carac-
ter primitivo, que aparece accidental-

mente y siempre trasformada de acuerdo
con mi temperamento artistico.

En cuanto a los procedimientos arménicos
—anadia Villa-Lobos- "éstos se crean en rela-
cién con el caracter de los materiales em-
pleados o inventados".

Como puede verse, Villa-Lobos hablaba
del "estilo" de las caciones tradicionales, de
modalidades 'sintetizadas", de melodias
transformadas de acuerdo con su tempera-
mento, de "procedimientos arménicos" dic-
tados por la materia misma. En suma: en
1928 Villa-Lobos estaba ya mas interesado
por el espiritu de un folklore, que por sus
temas directamente considerados. Se enri-
quecia con sus "elementos de estilo"

El Nacional, Caracas, 4 de abril de 1946.

EL CONCIERTO DE VILLA-LOBOS

¢Recuerdan ustedes el comienzo de Boris
Godunov? Se escuchan siete notas, sin
acompanamiento, cantadas por un instru-
mento de madera. Siete notas. Pero son siete
notas que s6lo pudieron haber sido escritas
por un ruso. Toda la idiosincrasia musical del
ruso, su sensibilidad peculiar, las inflexiones
caracteristicas de sus cantos populares, es-
tan representadas en estas siete notas que,
al punto realizan el milagro de hacernos "ha-
llar lo universal en las entranas de lo local",
como queria don Miguel de Unamuno.

Heitor Villa-Lobos renueva constantemen-
te, dentro de lo americano, el logro de las
siete notas de Musorgski. Puede haber escri-
to en su juventud una sinfonia como la N2 2
(ejecutada en su primer concierto dado con
la Orquesta Sinfonica de Venezuela), que-
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riendo ser fiel alaférmula ciclicade la Schola
Cantorum, sin acudir a la menor inspiracion
folklorica.... A poco de hablar, el compositor
ha creado nuevamente el folklore brasileno,
de dentro a afuera, en una frase de los vio-
lonchelos que es una modina tan "modina"
como la de las Bachianas: en un diviside los
violines (al final del primer movimiento) que
suena inequivocamente, a danza latinoame-
ricana. Villa-Lobos dijo cierta vez que "el folk-
lore era él", y en la frase ya famosa se ence-
rraba una gran verdad. No hay, en el maestro
brasileno, esa angustia, ese anhelo de ubica-
cién, ese perenne interrogarse, de cantos
latinoamericanos, por saber lo que son y
como deben sero. A Villa-Lobos -como a
Musorgski- le basta con siete notas para
saber quién es.



Conocedor de todas las formulas, de to-
das las tacticas, de la "modernidad", jamas
se ha preocupado por estar con tal movi-
miento, o por ponerse a tono con tal o cual
escuela. Su nacionalismo consiste en ser
qulen es; en conocer profundamente la mu-
sica popular de su pals, en amarla, acercan-
dose a ella en esplritu, para hablar luego al
mundo con el acento que le corresponde.

Muy pocas veces —en unas melodias para
canto y piano, sélamente- ha usado Villa-Lo-
bos un tema folklérico auténtico. Si su musi-
ca tiene un acento tan brasileno —tan latinoa-
menricano— es porque el compositor perma-
necio siempre, en alma, al pie de un arbol
genealégico. Cuando otros buscaban la ver-
dad en el atonalismo, él se ocupaba en escri-
bir obras que se titulaban Choros, Serestas,
Sirandas; cuando otros se metian en el ca-
llejon sin salida del neoclasicismo, él busca-
ba un clasicismo americano en las Bachia-
nas.

Y las Bachianas constituyen, a mi modo
de ver, uno de los maximos aciertos creativos
de Villa-Lobos. Recuerdo, a poco de llegar a
Venezuela, el asombro que me produjo la
revelacion de un aguinaldo venezolano, que
arrancaba como un concerto grosso de
Haendel. (Senalé, por cierto el hecho a Car-
los Figueredo, quien inicié con ese tema su
Primera Sinfonia). Del mismo modo, en mis
investigaciones hechas para escribir La mu-
sica en Cuba, habia tenido muchas ocasio-
nes de sorprenderme ante el empaque clasi-
co, de ciertos danzones cubanos del siglo
XIX. Y es que nuestras musicas populares de
buena cepa —exceptuandose las puramente
indias o negras- llevan la marca de "un modo
de hacer', de un modo de pensar musical-
mente, propios de una época de formacion,
en que las Unicas obras ejecutadas y escu-
chadas por los msicos, eran debidas a los
maestros clasicos. Asf, profundo conocedor
de la musica popular de su pais Villa-Lobos
ha encontrado, tras del acento local, esas

- remotas presencias de lo clasico —esas posi-

bilidades de tratamiento clasico- que son
comunes a nuestras musicas americanas. Y
ha logrado esos milagros que son las Ba-
chianas (nueve suites), donde una fuga, al
desarrollarse, cobra por sf misma el acento
brasilenc. apenas las voces entran en su
orden riguroso. Hay ahi un problema plantea-
do y resuelto, que me parece de orientacion
y norma para el compositor de nuestro con-
tinente. En obras de tal jerarquifa, Villa-Lobos
ha alcanzado, para nosotros y para la huma-
nidad, el verdadero nacionalismo, tal y como
debiera Unicamente entenderse: un naciona-
lismo de esencias.

La Bachiana N2 8, ejecutada en su primer
concierto , es obra magnifica por la belleza
de su contenido y su clima de tension lirica.
Es creacion del Villa-Lobos mas maduro v,
por lo tanto, su orquesta nos resulta méas
sobria y mas plena a la vez , que la orquesta
de la sinfonia antes escuchada. Los dos mo-
mentos culminantes de esa suite que es, en
realidad, una sonata para orquesta en cuatro
movimientos —'Preludio’, "Aria", '"Tocata" y
"Fuga"- son la "Modina" y la "Fuga", donde
encontramos todo el genio de Villa-Lobos,
con su pasmoso poder de creacion melodi-
ca, Unico de tal riqueza en la época presente.
Tras del "Aria" que es una de las mejores
paginas del compositor, la 'Tocata", alegre,
populachera, llena de color, pone el ritmo de
una danza negra, marcada por percusiones
de cocos, antes de pasarse a la obra maestra
que es la "Fuga" final

Por lo demas una musica como la de esta
Bachiana es tan musical —valga el pleonas-
mo-tan ajena a teorfas, férmulas, pronuncia-
mientos y consignas, que ofrece pocos asi-
deros a la descripcién verbal. Hay que escu-
charla para saber de su abundancia y ternu-
ra, de su magnffica fuerza y de su sinceridad.

El Nacional, Caracas, 20 de enero de 1953.
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HEITOR VILLA-LOBOS (1887-1959)

No hace un aino atn que el supremo compo-
sitor brasilefio Heitor Villa-Lobos estuvo en-
tre nosotros. Tuve la suerte de conocerle y
me prendé sibitamente de aquella persona-
lidad vibrante y emotiva que se antojaba la
de un hombre destinado a vivir todavia largos
anos, pese a sus 70 ya cumplidos. Impresio-
naban sus ojos de mirar fulgurante, la con-
versacién animosa y nunca parca, la manera
sencilla de tratar a los extranos y no sé qué
calidad humana, sélo apreciable en quienes,
habiendo convivido con gente de todos los
estratos sociales, se ha abierto brecha en el
mundo a fuerza de voluntad, talento e inge-
nio, aun cuando intervengan el buen parecer
y la simpatia, como en su caso.

Durante nuestra larga conversacion me
dijo entonces, entre varias cosas, que su
produccién era superior ala de Mozart, cuan-
titativamente; y agregé que un cuarteto de
camara contemporaneo equivale, en razén
de su forma libre y construccién compleja, a
tres clasicos, referentemente a trabajo de
elaboracion. Asl lo escribi6 la entrevistadora
(yo misma) en el manuscrito revisado y apro-
bado por el compositor brasilefio; pero en el
encabezado —puesto al publicarse el articulo
sin intervencioén de la autora— se le achacaba
al maestro una velada falta de modestia, por
lo que tuvo aquella el disgusto de que se le
culpara de impedir a un gran hombre "pasar
tranquilamente a la posteridad" (sic).

Antes de conocer detalles de su vida va-
gabunda, presentia la presencia de un hom-
bre a quien, aun después de su muerte, se le
recordarfa como a un espiritu siempre juve-
nil. ignoraba entonces que todavia a los 40
anos se divirtiera volando "papalotes" de su
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Esperanza Pulido.

propia elaboracion en Parfs y arrastrando en
el juego a musicos de gran seriedad. Llegé a
ser conocido en la capital francesa como "un
brillante investigador de aerodinamica" —de
la aerodinamica de papel y cuerdas finas.
Esta aficion suya produjo un poema sinféni-
co titulado Papagaio do moleque (papaga-
llo del golfillo), lleno de humorismo.

Naci6 el compositor en 1887. Su padre, el
profesor Radll Villa-Lobos, ademas de histo-
riador y bibliégrafo, amaba tanto la musica (y
tocaba varios instrumentos en calidad de
aficionado), que fundd con algunos colegas
la Sociedad de Conciertos Sinfénicos de Rio
de Janeiro.

Era el profesor hombre severisimo, desco-
nocedor de la psicologia infantil. Tanto tiraba
la riendas del inquieto Heitor que el nifio s6lo
aprendi6 a sonreir a los 11 anos, después de
la muerte de su progenitor. Contd él mismo
que nunca en su vida habfa sabido lo que
fuese un sueno, porque cualquier esbozo de
imagenes en el subconsciente le despertaba
sUbitamente.

Pero, en realidad, el profesor Villa-Lobos
adoraba a '"Tuhd", y al darse cuenta de sus
innatas facultades musicales le dio las prime-
ras lecciones en un violonchelo adaptado
por él mismo de una viola (tan pequena era
la criatura). A la debida edad le envié al
monasterio de San Benito, donde aprendié
el muchacho algo de latin, desde aquella
temprana adolescencia.

La severidad del padre fue apreciada en
los anos maduros del compositor. Decia que,
de haberle faltado, seria un "atorrante asesi-



no y vagabundo consuetudinario". El profe-
sor falleci6 a los 39 anos de edad y su espo-
sa, dona Noemia, mujer bondadosa y siem-
pre mimada por su marido, encontrése slibi-
tamente sin medios econémicos y con cua-
tro hijos a cuestas. No le quedaba otro recur-
so que lavar y planchar "ajeno", como decfa-
mos aqui. Villa-Lobos conservé siempre una
granveneracion por esta heroica madre suya
que alcanz6 una vida nonagenaria.

Aunque hija de musicos, a dofia Noemia
le aterraban las inclinaciones musicales de
Heitor. Decidio, pues, que estudiase medici-
na; pero otros eran los designios de quien ya
para entonces tocaba el violin como un vir-
tuoso (su primera composicion - Panqueca
- escrita a los 12 anos, la escribi6 para este
instrumento), ademas del violonchelo y otros
instrumentos. Comenz6 a despertarse su
brasilerismo en contacto con los "serestei-
ros" de Rio, musicos populares en cuyo seno
florecian los ritmos y las melodias del Brasil.
Las "serestas" se componian de violos, sona-
jas, y a veces violin, un bandol6n y pandero.
Estos conjuntos iniciaron a Villa-Lobos en el
folklore de su pals y le robaron la voluntad. Y
asl se le despertaron, igualmente, las ansias
del investigador. Encontré, por ejemplo, que
otros conjuntos populares llamados "choros"
practicaban, desde hacfa mas de 50 afos,
ciertos "resbalados" (glissandi) instrumenta-
les, o sea con anterioridad a esta practica
actual, tan comun en las orquestas de jazz
norteamericanas.

Entre los compositores de musica popular
el que mas fascinaba a Villa-Lobos era Ernes-
to Nazareth: éste tocaba el piano en el salén
de espera del Cine Odeén y la gente pagaba
su boleto s6lo por escucharlo.

Uno cree a veces poder traducir un idioma
que desconoce totalmente, como el portu-
gués (cierto es que el espanol y el francés
ayudan en este caso). Lei "violo" en una bio-
graffa del compositor brasileno y lo tomé por
algln instrumento popular asf llamado en el

Brasil; pero no: tratase simplemente de la
espanola guitarra, aclimatada alla.

La decision definitiva de abandonar el ho-
gar materno y lanzarse al mundo de la aven-
tura, le lleg6 a Villa-Lobos por medio de una
demanda de matrimonio. Enamorése el jo-
ven de 19 afnos de una muchacha "de ojos
claros y mirar sonriente", ansiosa de pescar
marido; pero ¢é&cémo podrfa casarse el pre-
tendiente, si no ganaba ni para sus hojas de
rasurar? La joven Edmea encontré la solu-
cién en el comercio y el novio solicitd enton-
ces la plaza de agente viajero de una fabrica
de fésforos de dos cabezas y platanos que
sospecho conservados en alguna forma.
Vendié el joven "bananadas" en abundancia,
pero a los ocho meses de este traficar un
aleman mucho mas listo que él, lo saqued a
pasto, dejandolo mondo y lirondo de mer-
cancia. Asi terminé la aventura comercial y
las pretensiones de la joven Edmea, cuyo
apellido se borrd para siempre de la mente
del compositor.

Esta hazana comercial de Villa-Lobos le
sirvi, no obstante, para un "bandolerismo
musical" a ultranza, segun lo asegura Paula
Barros. Buscando oro, plata y diamantes pa-
ra su futura produccién musical, "saqued"
buena parte de los poblados del norte, orien-
te y sur del Brasil y lleg6 a Amazonas, en pos
del folklore de los indigenas. El compositor
me dijo haber encontrado huellas de Bach,
Beethoven y Chopin entre gente que nunca
habfa escuchado musica de afuera (el titulo
de "bachianas" provino de ahi). En plenas
selvas de Pernanbuco, en Rio Grande del
Norte, en Cerro, Maranao, etcétera, encontrd
elementos melddicos de Beethoven, modu-
laciones y contrapuntos ala manera de Bach,
y afinidades con melodias de Chopin (espe-
cialmente en las "modinas" de Bahia). Se dice
en el Brasil que para dar crédito a tales afir-
maciones precisa conocer a fondo el pais.
Villa-Lobos aceptd los hechos sélo tras mi-
nuciosas investigaciones.
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Entre Bahia y Minas Gerais, por el rfo de
San Fernando, encontro también melodfas
arritmicas, caracteristicas de la musica esla-
va, pero decia el compositor que quiza se
hubiesen cruzado ahi las razas.

Hizo inmenso acopio de choros, arrastra-
pies, pastorifias, candoblés, rizadas pasare-
las, etcétera. Conversé con los sapos y las
ranas y sufrié aventura y media.

Una vez terminado aquel periodo inicial de
andanzas, que por poco le cuestan en una
ocasion la vida, y ya afirmada su vocacion de
compositor, regresé en 1909 al hogar. Tenla
22 anos y produjo entonces las primicias de
la misica que habria de abrirle las puertas de
lafama:los Canticos setanejos. Un amigole
sugirié entrar al Instituto Nacional de Musica
para la adquisicién de una técnica profesio-
nal: pero, apenas matriculado, se rebel6 y
abandonando el plantel fuese en busca de
Francisco Braga, a quien habla de considerar
como su Unico maestro, pese a la brevedad
del tiempo permanecido a su vera. El demo-
nio de la investigacion folklérica no le dejaba
tregua y asi fue como en una segunda salida
visité todas aquellas regiones brasilenas
mencionadas antes, hasta llegar al Amazo-
nas,

En 1917 compuso los poemas Amazo-
nas, Uirapuru, Sacy, Lobigomen, Fantas-
ma y Yara, en los que las junglas del pode-
roso rfo dejaron su impronta misteriosa.

El "llamado de Paris", al que respondian
inevitablemente todos los musicos latinoa-
mericanos inquietos, de la generacién de
Villa-Lobos, pronto tocé en la conciencia de
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éste; pero no podria realizar sus deseos sino
hasta 1923, cuando ya era un hombre madu-
ro de 36 anos. Al llegar a la capital francesa
llevaba un tremendo acervo de obras para
toda clase de instrumentos y conjuntos: cho-
ros, bachianas, la serie Prole de bebé para
piano, las petizadas, cirandifias, etcétera,
etcétera.

En Parls trab6 inmediatamente relaciones
con los grandes musicos de la época; pero
los pocos recursos econdmicos con que
contaba le impedian sostenerse desahoga-
damente y dedicarse de lleno a su trabajo.
Nunca se cansaba Villa-Lobos de relatar las
artimanas de que se valié Arturo Rubinstein
para ayudarlo sin herir su sensibilidad. "Ten-
go dos amigos -dijole- que se mueren por
poseer un manuscrito tuyo. Y pagan muy
bien". Feliz y relevado de su angustia Heitor
se apresuro a escribir el par de composicio-
nes solicitadas que anos después encontrd
en la propia casa del pianista polaco.

Pero el triunfo definitivo del musico brasi-
leno no se hizo esperar largos anos en la
capital francesa, as/ como tampoco en Lon-
dres, Madrid, Barcelona y otras ciudades
europeas que comenzaron a reclamar obras
suyas. El sabor netamente brasilefio de
aquella musica "exdtica" y "diferente de
otras", como le decfa su editor Max Eschig,
llegé facilmente a los publicos europeos. Por
otra parte, intérpretes de la talla de Rubins-
tein, Vera Janocopulos, y Ricardo Vifés y
otros, fueron responsables de la brillante ex-
pansién de la musica de aquel compositor
latinoamericano tan simpatico y atractivo en
su trato personal.

Carnet Musical, Febrero de 1960.
(&



EMILIANA DE ZUBELDIA Y

LA GRANDEZA DEL SILENCIO

Espana, vieja madre mistica y milenaria, ma-
dre desangrada y soberbia, madre usurpa-
dora, madre generosa; madre de todas las
madres y padres de América Latina, violenta-
dora y opresora de indios y negros, de crio-
llos y blancos, gran fecundadora y labradora
de la vocacién cultural y artistica de todos los
que guardan el estigma temprano de la con-
quista.

Patria de los temperamentos exalticos sa-
zonados por soles de desesperanza y estia-
jes de paz. Territorio fértil de talentos y sensi-
bilidades fieramente cincelados con el buril
de las querellas ideolé6gicas.

De esta nacion, de la nortena Navarra es
Emiliana de Zubeldia. Mujer-artista-creadora,
que ademas de haberse sumergido valiente-
mente en el océano masculino —por antono-
masia- de la composicion musical, rescata y
"artesanea" por medio del sistema del mexi-
cano Augusto Novaro (1893-1960), los soni-
dos que pueden producirse y organizarse a
partir de su divisién natural.

Emiliana de Zubeldia puede ser conside-
rada la heredera universal del malogrado
acustico, inventor de tan singulares instru-
mentos musicales como el novaro-clave y el
novar, que fueron disenados por Novaro con
el fin de producir resonancias arménicas del
sonido y variantes en la calidad del timbre

Clara Meierovich

(caracteristica cualidad de un instrumento o
voz humana). Casi toda la marcha creativa
del mexicano se halla engastada en el Siste-
ma natural de la musica, (México, 1951),
libro que recoge las investigaciones medula-
res que sobre la acustica musical realizara en
México y Estados Unidos.

La obrade Emiliana fue dada a conocer en
casi todos los paises europeos, sudamerica-
nos y especialmente en los Estados Unidos.
Fue en este Ultimo pais, precisamente en
Nueva York, donde la compositora conoci6
a Novaro quien supo percatarse de su capa-
cidad y talentos, tanto de creadora, como de
intérprete. A partir de ese encuentro tan tras-
cendente para ambos, pues luego de la
muerte del inventor sus innovaciones conti-
nuarfan siendo predicadas con gran entu-
siasmo por su primera y Unica discipula.

Emiliana de Zubeldia fue introducida a la
musica por sus padres siendo ella muy nina.
A los catorce anos fue premiada y recibi6
grandes honores en el Conservatorio de Ma-
drid interpretando sus propias composicio-
nes. Los siguientes ocho anos los destiné a
continuar sus estudios y ofrecer recitales de
sus obras. En Paris asistié a las clases del
celebérrimo maestro de composicion Vin-
cent d' Indy, a las de Desiré Pacques, asf
como también a los cursos pianisticos de
Blanche Selva.
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El arte de la creacion musical es casi siem-
pre un juego imprevisto y magico que depen-
de de instantes en los que el azar tributa
generosa belleza a las combinaciones armoé-
nicas, polifénicas y timbricas a través de
quien pulse un instrumento o emita una so-
noridad por su garganta. La obra de esta
compositora esta signada por la rebeldfa que
implica buscar nuevos paramentros en la
tesitura del sonido, reactivando las posibili-
dades que se encuentran inertes en el sustra-
todelos armoénicos. Es por eso que Emiliana,
ademas de haberse embarcado en unadelas
naves menos frecuentadas por la mujer (aun-
que conocemos muy bien la raiz de su silen-
cio en este campo, y en otros, que no fue
voluntario sino impuesto por la marginacién
de siglos y siglos a la cual atin sigue expues-
ta), pretende manifestarse, y ser asimismo
reconocida por su obra —la de compositora—
a pesar de que los medios de difusiénle sean
hostiles y rehuyentes.

Su musica posee resabios y alusiones al
folklore vasco, aunque su tendencia interior
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innata se dirija hacia una abstraccién y un
universalismo como en el caso de sus Tien-
tos, término que significa literalmente tentar,
tocar, y que fue utilizado para nombrar al
Ricercare durante el siglo XVI por Antonio de
Cabezén (1510-66) en sus Obras de musica,
mismas que fueron publicadas péstuma-
mente por su hijo Hernando en 1578. En
estos Once Tientos, microformas que po-
drian asimilarse a los preludios, la composi-
tora recurre al sistema de Novaro para expre-
sar toda la furia innovadora con la cual im-
pregna sus facturas. Desde la muerte de
Augusto Novaro en 1960, Emiliana de Zubel-
dia reside en el Estado de Sonora. Fundé y
dirije una escuela de musica patrocinada por
la Universidad de Hermosillo, donde se ha
abocado febrilmente y sin pausas a la ense-
nanza y difusién musicales, formando un co-
ro del que ella misma es directora.

Para nosotros,sus admiradores, Emiliana
de Zubeldia es un paradigma de la vocacién
en el silencio.

El Universal, 6 de agosto de 1985.



(foto de la Sra. Emilliana de Zubeldia)

Emiliana de Zubeldia en su juventud.



EPISTOLARIO DE EMILIANA DE ZUBELDIA

Esperanza Pulido

Durante los largos aiios de nuestra grata amistad, Emiliana preferia que nos comunicaramos
por teléfono slempre que nos halldbamos ausentes la una de la otra. Pienso que esto se_deb(a.
en parte, a sudesconocimiento de la mecanograffay enparte a lo pocolegible de su caligraffa.
Por angas o por mangas apenas logré coleccionar un punadito de cartas suyas, con
frecuencia llenas de aquella chispa de la clara inteligencia que le eratan caracteristica. Aunque
las publicara todas no alcanzaria a componer con ellas un libro de medianas dimensiones,
pero creo que vale la pena conocerlas. La primera me la envi6 cuando ya estaba en plena
actividad en la Universidad de Hermosillo, un mes antes de que saliera a laluz el primer nimero
de mi revista Heterofonia, y esta firmada el 19 de junio de 1968

Decia asf:

Muy querida Esperancita:

T4 dltima cartita me supo a gloria. iCudnto tiempo sin saber de ti! A decir verdad, una
de tus buenas noticias fue la de que te hayas retirado de la "critica musical" (después de un
pdrrafo ilegible continuaba)... ir todos los dias a todos los conciertos y estar obligada a oir
tanta c.... pareciame atroz. Tu puedes ahora escribir lo que te dé la gana, o no escribir nada,
pero aquello me llenaba de indignacion.

Ya se fue el doctor Mayer. El pobre vivia casi siempre rabiando. Y ya se fue también
Baqueiro. La dltima vez que lo vi no me gusté nada su aspecto, lo cual me causé mucha
pena. En fin, hablemos de los vivos.

Gracias por tus noticias sobre aquella alumna que tu sabes. Me sacaste la espina que
llevaba clavada. Ella triunfé con mi trabajo. No sé si hara algo, pero siempre le faltaba algo
de cabeza. Parece que ahora anda de novia.

Aca hace un calor horrible de 50 grados. Ya me decidi a presentar mis coros en la
Ponce; van por buen camino. Estrenardn una Misa de mi composicién. Espero que guste.

Acd mi trabajo es casi milagroso, porque me ocupa diez horas diarias. Dios me da
fortaleza. Compongo de noche. Tengo alumnos muy superiores a ella, pero ya no me voy a
seguir sacrificando de la misma manera.

Si tienes tiempo dime como estd madame Cheiner*. Acd vino a dar un concierto una
pianista francesa muy simpadtica, pero con un programa de quinto curso de piano. iClaro, lo
toc6é muy bien! Vino por las Alianzas.

Ya te escribiré ahora mds a menudo, pues tengo algo més de tiempo. Sallidame a tu
nana (Comita) y a tus hermanos. Y a ti un fuerte abrazo de tu

Emiliana

* La Directora de Musica del Instituto Francés de América Latina
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Dos dlas después me volvi6 a escribir mi buena amiga:

Todo cuanto te pudiera decir de mi estancia ahf y de las atenciones que experimenté
se quedarfa corto ante la realidad. Fuisteis tan buenos, tan célidos, tan gentiles... inunca lo
olvidaré! Fue terrible para mi hacer esa excursién zon el coro. Me jugaba a una (ilegible) mi
reputacion profesional y mis ahorros de 19 anos de trabajo (esto es lo que menos me
importa). Yo estaba segura de mi labor, de mis coros, de mis (ilegible) muchachos, algunos
que no conoclan México mds que en estampa... Fue también para ellos la prueba de fuego...
Con el favor de Dios cantaron precioso y no se asustaron.

El 31 de octubre del mismo aino me llegé la siguiente misiva de Emiliana:
Querida amiga Esperancita:

Perdbname las faltas, pero estoy ensayando la escritura a maquina. Recibf tu preciosa
revista. Te felicito. Ha tenido mucho éxito aqui. La mayoria de los suscriptores la recibi6. Tu
critica sobre la actuacién de los coros que esta tu amiga conduce es preciosa para todos
nosotros. Los muchachos estan encantados. Te doy las mds rendidas gracias. Dios te lo
pague, pues nunca podré corresponder a tanta gentileza tuya. Como verdadera artista que
eres, siempre seras noble y generosa. (La generosidad de los mexicanos es de fama
mundial). Esas hermosas cualidades innatas a todo mexicano, a mas de su inteligencia es
la razén por la que admiro a este precioso México y todo afén de mi parte para superarme
en el trabajo me parece poco.

Todos los criticos se han portado conmigo de una manera espléndida.

A ml me parece que los articulos en serie, cuando son interesantes, favorecen la
circulacién de la revista que, por otra parte, estd muy bien balanceada... y exquisita de
formato. Te felicito efusivamente. Tienes buenas plumas y no olvides que cada dia habrd mas
gente interesada en ella.

Dime cuadl es el precio por un anuncio, porque quiero anunciar algo

Aqui me tienes tecleando terriblemente en esta muy vieja mdquina, pero todavia no
conozco nada de las puntuaciones. No quiero darte mas lata. Saludos a todos los tuyos y a
madame Cheiner.

Te envia un abrazo de hermana tu siempre agradecida
Emiliana.

Hermosillo, 13 de noviembre de 1968.
Muy querida amiga:

Recibl tu amable carta en la que me comunicas que la seniorita Ma. de la Luz Valenzuela
no recibid tu revista. Yo te agradeceré se la envies a esta direccién: Consulado Americano,
Edificio ISSSTESON, HERMOSILLO, Sonora. También hay una nueva suscriptora: la seriorita
Directora del Colegio llustracién de Guaymas, Sonora. Nada mds con esto llega. Ella te
enviard C.0.D. el importe de /a revista.
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Foto de la escuela en Hermosillo

La Academia de Musica de Emiliana de Zubeldia
en la Universidad de Sonora.
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Te voy a pedir un favor muy grande: hay tres alumnas acd que necesitan piano, pero
no pueden pagar el precio de uno completamente nuevo, asi que quieren pianos usados,
pero que estén bastante buenos. Te agradecerfa infinitamente me indicaras a donde debo
dirigirme. En el caso que td pudieras informarme te lo agradeceria mucho.

Tengo un trabajo terrible y por ahora no puedo comprometerme a escribir nada para
ningtin periédico. Aca he escrito mucho para la revista universitaria, pero por la razén
expuesta no he podido continuar. Respecto al anuncio si no quieres decir lo que costaria,
no te lo voy a mandar, pues no es justo.

Otro favor que te pido encarecidamente es la direccion de la senorita Castrillon, a la
cual debia haberle mandado unas letras ddndole las gracias por su preciosa critica y no he
podido hacerlo por ignorar su direccién. Tu revista ha interesado muchisimo y espero que
pronto vayas a conocer muchas gentes que la deseen.

Me enteré por la prensa que Carlos Chdvez ha ganado con su sinfonia el premio
Koussevitzki en Suiza...

Espero que todo camine como sobre ruedas. Muchos carifios para los tuyos y un fuerte
abrazo de tu amiga de siempre.
Emiliana.

Una corta misiva del 25 de marzo de 1969.
Muy querida amiga:

Recibitu ditima carta en la que me dices que no has recibido las mias con la direccién
de la senorita Valenzuela. Ella es una senorita empleada en el Consulado Americano, a quien
puedes dirigirte, cuya direccion es la siguiente: Consulado Americano, Edificio ISSSTESON,
Hermosillo, Sonora.

Tampoco el Dr. Sotelo ha recibido mds que el nimero uno y te voy a dar su direccién
exacta: Dr. Federico Sotelo Ortiz (hoy Rector de la Universidad de Sonora), Calzada de
Guadalupe, sin nimero, Domicilio conocido, Hermosillo, Son.

Estoy con una prisa atroz y no puedo extenderme. Recibi tu Ultima revista; qué preciosa.
Muy interesante.
Un fuerte abrazo de tu mana.
Emiliana de Zubeldia.

Hermosillo,Son., sin fecha, junio de 1969.
Muy querida Esperancita:

Hasta hoy no he podido tener la direccion completa de los suscriptores a tu revista.
Incluyéndome a mi misma somos 20 en total. No tengo todavia todas las direcciones, pero
te las voy a enviar inmediatamente que las obtenga. Pensé primero que fueran desde el
primer nimero, pero creo que es mejor que lo hagas a partir del actual. Por los motivos
anteriores te mando un giro de $440.00 (Cuatrocientos cuarenta pesos), pues segin tu carta
Ultima cada suscriptor debe pagar $22.00.
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No te imaginas lo muy contentos que estdn los muchachos por la amable recepcién
que se les ofrecié en México, tan calurosa y simpética, y lo mismo la critica que fue muy
amable, todo lo cual nos anima a sequir trabajando por el arte musical de México.

Hago punto final y el préximo dla tendrés las direcciones de los 20 suscriptores.

Me da mucha pena el deceso de tu cunado, por lo que a vosotros atane. Carifiosos
recuerdos a los tuyos y tu recibe un abrazo de tu mana.

Emiliana de Zubeldfa.

La siguiente carta, del 24 de junio de 1969, me parecié muy agradable:
Muy querida amiga:

Te escribl hace algtn tiempo, envidndote el apartado de los amigos Sres. Vdsquez
Restrepo. No sé si lo habras recibido, pues los correos andan al revoltillo.

Tengo el gusto de remitirte un ejemplar de los folletos que le obsequié al coro la
Universidad de Sonora. Para los recursos que tenemos aca en esa materia, estd interesante.

En mi ditima te dije que recibi el ejemplar nuevo de la revista, con el anuncio de mis
canciones que te agradezco infinitamente. Tt siempre tan generosa. Seglin parece, vais a
aumentar el nimero de los ejemplares. Estoy segura que esto te beneficiara mucho, aunque
el trabajo tuyo se duplique, como es natural, pero hasta ahora, la verdad es que encuentro
Heterofonia la revista mds interesante y seria que se ha escrito en México. Hubo una que
estaba con el nombre de varios musicos conocidos, pero era demasiado personalista y
resulté una revista casi sélo para sus colaboradores; no tuvo suficiente tiro. Me parece
magnifico que incluyas noticias del extranjero.

Recibfl el cuaderno de musica para nirfios de Pablo Castellanos y tambien tu comentario
en la revista. Yo, a mi vez, escribi a la casa editorial, pues pidieron la opinién de muchos
musicos....

Desearia saber noticias de todos ustedes y de mi querida madame Cheiner; le escribiré
un dia de estos.

Felicitdndote por tu hermosa labor, y también a tu hermano, os envia un abrazo para
todos, tu mana.

Emiliana.

Con motivo de un tremendo accidente automovilistico que tuvo mi hermano Alberto, recibi la
siguiente carta de Emiliana:

Hermosillo, julio 23 de 1969.
Muy querida Esperancita:

Recibi tu interesantisima Ultima revista. Como hay que renovar la suscripcion a élla, la
lista de las gentes de aca que td tienes me servira a mi para hablarles por teléfono y
recoger lo antes posible el importe de las suscripciones y manddrtelo inmediatamente.
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Asl pues, enviame los nombres nomds, porque yo no los recuerdo a todos; las
direcciones las conozco. As/ te evitas un sin fin de trabajo y cuando cobre el importe te lo
remitiré lo antes posible.

Me gustarla saber cémo siguen los enfermos. Cada vez me parece més terrible la mala
suerte que habeis tenido con ese accidente.

Saluda a todos de mi parte y hazles presentes mis votos por su pronto restablecimien-
to.Para tf un abrazo de tu mana.

Emiliana.

Voy a tratar de conseguirte nuevas suscripciones ac4.

Del 8 de septiembre de 1969.
Muy querida amiga:

Recibl tu cartita. Espera a que te rectifique dos direcciones cuyas revistas nunca
llegaron a manos de los suscriptores. No te mortifiques, pues para evitarte molestias puedes
seguir mandandolas a las direcciones que ti tienes y los suscriptores restantes acd en mi
academia pueden recibir sus revistas. Asi, pues, me las mandas por correo a mi hotel y yo
las distribuiré, pues ya tengo el importe en mi bolsillo.*

Estoy con un trabajo mas que agobiadory con un espantosisimo calor que no sé cuando
va a terminar.

Te agradeceré infinitamente me envies esos libros de tu hermano que me has prometido,
pues tengo mucho interés en ello.

También te agradeceré profundamente me indiques a donde podré dirigirme para
registrar mi Misa y no te olvides, por favor, de esto.

Me alegro que los enfermos sigan mejor.

Déndonte las mds expresivas gracias anticipadas, queda tu mana como siempre a tus
ordenes, envidndote un gran abrazo.

Emiliana.

Del 12 de octubre de 1970.
Querida Esperancita:

En papel aparte te escribi a ti, como Directora de Heterofonia, y te mando el anélisis
de un Tiento que compuse el domingo pasado, dedicado a los lectores de Heterofonia,
bastante detallado, con la intencién de seguir escribiendo unos cuantos articulos que
puedan ir apareciendo en cada revista, para conseguir que fijen un poco la atencién en esa
gran figura mexicana de la musica que es Novaro.

Como siempre, tu mana
Emiliana

* Siempre tuve la sospecha de que ella pagaba por los suscriptores de Hermosillo
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Del 16 de octubre de 1970
Muy querida amiga:

Como te prometi, te envio un pequerio Tiento y espero que hayas recibido mi carta
anterior, anunciéndotelo y diciéndote dénde estaba el andlisis.Ahora te envio la pieza: la que
esté en la mica es mi original, pero al hacer la fotostatica quedé muy palida y yo le pasé tinta
por arriba, por si tienes que hacer un cliché. Claro que yo no soy dibujante y no estd tan
bonita como la que se halla en I4piz. Ojald la de I&piz pudiera servir, pues estd realmente
bonita la escritura.

Es un Tiento que creo excitaré la curiosidad. Bueno serfa que invitases a los que se
interesen en esta teorfa, para que dieran su opinién sobre ella.

Espero que recibas todo a tiempo y que te llegue para el préximo nimero.

Estoy terriblemente de prisa y no puedo extenderme més.

Te envia un abrazo tu mana, que agradece tus desvelos por las cosas de nuestro amigo
Novaro, que tanto se aproximan a ti como a mi.

Emiliana

Del 11 de noviembre de 1970
Muy querida Esperancita:

Recibl la revista donde aparece el pequerio Tiento que te envié y por clerto que salié
bastante claro. Eres algo fantdstico. Te felicito.

Ahora deseo saber si hay alguna reaccién y alguien se ha interesado por la teorla de
Novaro. Tengo un gran proyecto y para que esta carta llegue antes lo dejo para la siguiente,
porque hoy tenemos prisa, pero sf creo que con esa idea muchas gentes se van a interesar.
Esta idea es aparte de los articulos que ya te envié sobre Novaro y su teoria.*

Ojalé tuviéramos la fortuna de que la gente de México se fijara en la labor de Augusto
Novaro; de todas formas hay que hacer un esfuerzo.Un abrazo de tu mana

Emiliana

Sin fecha, ni mes
Muy querida amiga:

A su debido tiempo recibi los dos libros de tu hermano, que me parecieron admirables.
Ojald y se sepa aquilatar su talento como merece, pero no se ha hecho la miel para la boca
del asno y mientras algunas gentes de talento se hallan con los pies sobre la tierra nadie les
da mérito. Un millén de gracias por ese regalo.

Recibf una llamada de larga distancia, invitdindome para disertar sobre Beethoven en
una charla, lo cual me honra muchisimo, y les agradezco infinitamente la invitacién, pero he
tenido que posponerla para el verano proximo, cuando si podré ir.

* Desafortunadamente nunca me llegé
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Una discipula mia recolecté algunos centavos durante la Navidad para que yo pueda
tomar mis vacaciones y entonces podré dictar mi charla que no sé como quedard, porque
yo no voy a hablar sobre ningin rasgo personal de Beethoven, ya que me piden lo haga
sobre la estética de su masica y no necesito mas que su musica para mostrar su estética
(De la abundancia del corazén habla la boca).

Te envio las direcciones de los suscriptores de tu revista y deseo que todo a tu alrededor
camine perfectamente.

Con un abrazo carifoso se despide tu mana
Emiliana

(Sigue una lista de los veinte suscriptores que me consiguié mi gran amiga).

Demos un brinco, retrocediendo al mes de febrero de 1977, cuando Emiliana y su amiga
Asuncion fueron vistas juntas por Ultima vez. Esta ultima iba pronto a morir a manos asesinas
de unode sus nietos. Se tratd de un crimen de resonancia nacional, porque estaba involucrado
el Secretario de Agricultura como victima propiciatoria.

Por fin el 28 de abril de 1978 se mostraba feliz, porque mi hermano habfa encontrado un
libro suyo (de su propiedad) que era como un mana caido del cielo, el cual siendo el Ultimo
ejemplar que quedaba, bien podia considerarsele muy importante. Agregaba Emiliana:"Yo se
lo presté a Vasconcelos y es muy loable el gesto de Hector, el hijo de Esperanza Cruz, al
pensar en devolverlo. Si, pues, fue un momento de felicidad el que me diste con tu noticia y
te ruego guardarmelo".

El tnico defecto que yo encontraba en Emiliana era su exagerado patriotismo en tratandose
de su tierra vascongada. En dicha carta me decia:

Muy querida amiga:

Te extranaria lo que te dije de que no me mandaras a esa persona tan importante que
quiere ocuparse de mi. Aunque yo agradezco profundamente todas estas cosas, el asunto
estd un poco delicado por la cuestion politica de mi tierra.

Seguramente ese senor es, como todos los esparioles, un espariol entre ellos, aunque
sea una encantadora persona, pero yo pertenezco a un partido politico, el cual es odiado
portodas estas gentes espanolas. Soy separatista completa, pero no odio a nadie, solamente
creo que el nucleo de gente vasca es muy diferente a todas las demas gentes del resto de
la peninsula: son muy sencillos, muy dignos, muy generosos y muy trabajadores y honrados;
ademds aman las artes profundamente; ese es el tipo. Si yo tengo algin talento es por la
"savia" que recibi de esa raza tan generosa y noble; por eso soy un poco salvaje y no quiero
en mi vida la intromisién de cosas muy ajenas a mi temperamento y a mis ideas.
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Por mucho que te diga lo que yo amo a México no lo vas a creer, pensards que es una
exageracién, pero de las pocas personas que entienden y admiran el verdadero tempera-
mento y carécter mexicano quizd sea la que te escribe una de ellas. Es quiza esta razén una
de las cuales por las que no quiero entrevistas, y me da mucha pena, ademads, porque veo
que tlenes una idea de mi bastante errénea: yo no creo en los valores que tanto me aplauden.

Mira, manita, a tf te diré todo lo que quieras saber y a nadie méds, por favor, (sigue un
pérrafo demasiado laudatorio que suprimo). Bueno, no quiero molestarte mds, porque
espero verte pronto y hablar largo y tendido sobre estos puntos. Dios te dio grandes dotes
preciosos y tt los usas con un sentido fantéstico. Dios te bendiga y bendiga a los tuyos.

Tu mana
Emiliana

Del 31 de marzo de 1982 es la siguiente carta:
Querida manita:

Recibl tu carifiosa carta y me alegra muchisimo que hayas sido invitada a los Estados
Unidos (y no es la primera vez); ac4 en tu tierra las gentes como tu que son completamente
fuera de serie y que hacen proezas casi imposibles de realizar y salen brillantemente, no son
admiradas cual es debido por aquello de quien dijo Cristo: "ningtin profeta es honrado en
su tierra", pero los hechos hablan muy fuerte (prefiero suprimir el parrafo siguiente).

Me agrada muchisimo hablarte para escuchar tu voz que ahora voy a escuchar vis a vis
deti. Eldomingo 18 de abril llegaré ahl con Pedro Vega Granillo, el pianista que ti ya conoces,
otro de altos valores y que si no me ocupara yo de él/ probablemente se hundirfa sin hacer
nada, porque es mexicano, y es por eso que cuando yo vine acd y empecé a organizar
conciertos presenté lo més florido de la misica de México y de sus artistas, también con un
trabajo agotador, porque es muy dificil organizar conciertos como es debido.

Enfin, loverdadero ahora es que te veré gracias a Dios el lunes 19 de abril por lamarnana,
primero te llamaré por teléfono para ver si puedes recibirnos, pues iré con el joven pianista
que por cierto es muy decente y te admira muchisimo. Tu formas parte de una familia de
gente realmente muy inteligente; tu hermano Beto tampoco estd reconocido con el talento
tan enorme que tiene. Entre las cosas interesantes que tengo sobre mi silla para leer por la
noche, estan las de tu hermano.

No te quiero dar més lata, solamente te diré que soy muy feliz de volver a verte como
ya te he dicho, avisdndote por el teléfono como a las once de la mariana. En el programa del
pianista se encuentra una sonata hecha con la teorfa de Novaro que es a ratos un poco
hiriente...,espero que el muchacho tenga un buen empujén en su carrera y pueda desarro-
llarse en el medio concertistico.

Seguro que habrés tenido una brillante ejecucién como representante de la mujer
mexicana en la musica, porque recuerdo el recital que diste con obras de compositoras que
nadie conocia y a mi me hiciste el grande honor de colocarme en el programa. No sabes
cudnto te lo agradeci.
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En fin, ya nos veremos y hablaremos de muchas cosas. Un abrazo para todos los tuyos
y pa tl en particular de tu mana

Emiliana

He aqul una invitacion que me hizo antes de fallecer para pasar algunos dias a su lado.

Hermosillo, 15 de agosto de 1986
Muy querida mana:

Cada vez que pienso en tidesearia que aparecieses cerca de mi; siempre pienso mucho
en ti y mi impaciencia me hace llamarte por teléfono y asi me quedo tranquila por algun
tiempo. Qué maravilloso serfa que pudiéramos pasar algunos dias juntas. Yo quiero invitarte
acd y ofrecerte un homenaje para que la gente se dé cuenta de la formidable labor que
realizas en pro de la alta cultura.

Esta invitacién seria para el préximo otorio en la Casa de la Cultura, o en la Universidad
de Sonora, con un carinoso homenaje que valiera realmente la pena: tu personalidad, tu
sabiduria y tus originales ideas son cosas que deben tener presentes todos los buenos
mexicanos.

Querida Emiliana:

Me da muchisima pena que me alabes en tal forma. No tomas en cosideraciéon a Juan José
Escorza y a Clara Meierovich, que me ayudan tanto ahora y son los autores de la mayoria de
esas virtudes tan espectaculares que me achacas. De todas maneras te doy infinitas gracias
por tanta bondad y te desea todo lo mejor tu mana

Esperanza Pulido.
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LA PSICOLOGIA DE LA MUSICA COMO

UNA TEORIA DEL CONOCIMIENTO MUSICAL

Iris Berent

I. HACIA UNA TEORIA DEL CONOCIMENTO MUSICAL.

Las cuestiones que me interesan acerca de
la musica son aquellas que tratan de nuestra
experiencia musical cotidiana. Una experien-
cia muy conocida, supuestamente clara y
patente, es nuestra capacidad de discutir
extensamente diversas afirmaciones acerca
de "la musica". Sin embargo, tales asercio-
nes, no se refieren muchas veces a ningdn
objeto real, sino que tratan de construccio-
nes mentales imaginarias, que estan relacio-
nadas de forma inexplicada a los estimulos
acusticos. Asf, podemos hablar sobre "el es-
tilo de Mozart", y componer ejercicios musi-
cales en el estilo de Mozart pero, &¢qué que-
remos decir exactamente con "el estilo Mo-
zart"?

El término "el estilo Mozart" serfa menos
misterioso si se refiriera a un grupo finito de
objetos acusticos (todaslas obras conocidas
como compuestas por Mozart, y solamente
estas obras). Sin embargo, el caracter gene-
rativo del fen6meno descrito rechaza tal ex-
plicacion. Estas afirmaciones sobre el estilo
de una obra desconocida (llamadas en este
articulo "asercion estilistica") ciertamente no
pueden basarse en el previo conocimiento
de todos los articulos que son miembros de
esta categoria, ni de la posibilidad de com-

28

poner obras aceptables en ella.

Por lo tanto, las afirmaciones sobre "el
estilo", asi como muchas aserciones sobre
musica, no conciernen a un grupo finito cual-
quiera de objetos reales, sino tratan de un
conocimiento que poseemos.

Tal conocimento nos permite formular ar-
gumentos que no son limitados a fenbmenos
dediversas Indoles. Asf podemos afirmar que
la masica de Schubert para los lieder forta-
lece el texto, asi como decir que la coreogra-
ffa de Lar Lubovitch alcanza una concordan-
cia maravillosa con la musica de Mozart. La
capacidad de traducir el conocimiento musi-
cal aplicandolo a otros campos, es analoga
a fenémenos similares de traduccion obser-
vados en otros campos cognoscitivos, por
ejemplo: nuestra capacidad de hablar sobre
lo que vemos (Jackendoff: 1983). Sin embar-
go, el fenémeno de traduccion que realmen-
te permite esta discusién-nuestra capacidad
de hablar sobre musica- podria también de-
terminar a priori los limites de esta discusién
acerca del conocimiento musical.Regresare-
mos a esta observacion en la tercera parte
de este articulo.



La brecha entre la riqueza de nuestro co-
nocimiento y los estimulos que lo alimentan
concierne no soélo a las etapas complicadas
del proceso de la percepcion musical como
la "asercion estilistica" sino que esta reflejada
también en la percepcién de elementos ais-
lados y relativamente simples.(") Los resulta-
dos de experimentos que tratan de diversos
aspectos de la percepcién musical presentan
al cerebro humano como una especie de
"transformador psicofisico" conviertiendo es-
timulos acusticos en sensaciones subjetivas
segun principios que no son cabalmente ex-
plicados todavia.

No voy a tratar de resumir todo el conoci-
miento sobre la percepcién musical, sino
mencionar algunos ejemplos. Empezando
con objetos de percepcion musical simples,
como altura e intensidad, observamos una
brecha ain no explicada entre la manera en
que los parametros fisicos relacionados va-
rfan (frecuencia y amplitud) y el cambio ob-
servado en las percepciones psicolégicas.
Aunque por lo general la sensacion de altura
esta relacionada con la frecuencia de la onda
de sonido, mientras que la intensidad esta
relacionada con su amplitud, existen condi-
ciones en las cuales los dos paramentros
fisicos interacttian en la creacion de la sen-
sacion psicologica. Es decir, dada una fre-
cuencia fija, un cambio en la amplitud de la
onda puede llevar a un cambio en la sensa-
cién de altura, y viceversa: el oyente respon-
derfa diferencialmente a un nivel fijo de am-
plitud a través de diferentes frecuencias. (Ra-
docy: 1978). Una cuestion clasica en esta
area es la base acustica de la consonante y
la disonante.

En niveles intermedios de organizacion,
observamos fenémenos tales como la inca-
pacidad de identificar correctamente la rela-
cion entre dos sonidos dados (similitud vs.
disimilitud) debido ala presencia de untercer
sonido intermedio (Deutsch: 1982). (Ver Ej.
1). Lainfluencia del contexto se observa tam-
bién en tareas de identificacion de transposi-
ciones, donde diversos factores concernien-
tes al contexto de las "melodias transpues-
tas" (la organizacion tonal, y las repeticiones)
influyen en la capacidad de determinar la

relacion entre estas "melodias" (Hantz: 1981).

Estos ejemplos de la percepcion musical,
asi como el fenémeno complejo de la aser-
cion estilistica, llevan a la conclusion de que
es imposible explicar lo que conocemos co-
mo "musica" solamente sobre la base de las
caracteristicas acusticas del objeto. La expli-
cacion de estos fenémenos requiere de una
definicién del objeto de estudio como un area
particular del conocimiento humano: el co-
nocimiento musical. La precisién de cual-
quier teorfa que explica la musica esta con-
dicionada por su capacidad de explorar los
contenidos del conocimiento; describiendo
cémo la musica esta mentalmente construi-
da y representada, y explicando los proce-
sos psicologicos que crean esta repre-
sentacion. De aqui que la validez de tal teorifa,
medida en términos de la realidad psicolégi-
ca de las descripciones que proporciona, es
independiente de la veracidad de su conteni-
do como aserciones sobre la realidad.

A pesar de que la conexién ya menciona-
da, entre ladescripcion de los contenidos del
conocimiento y sus formas de repre-
sentacion como dos aspectos de la misma
esencia es de por si evidente, el estudio de
estos dos aspectos esta tradicionalmente di-
vidido entre dos disciplinas, que se conside-
ran a si mismas como relativamente inde-
pendientes: psicologia y musicologia. En el
area de la musicologia, la cuestion de la
realidad psicologica de las descripciones es-
tructurales concernientes a la musica no se
han tratado sino hasta hace muy poco tiem-
po, ya que la teoria musical no ha definido
explicitamente su objetivo como el estudio
del conocimiento musical.

Aunque la naturaleza de las explicaciones
ofrecidas por la teoria musical indudable-
mente han cambiado a lo largo de la historia,
un razgo que se ha mantenido es el objetivo
de estudiar la estructura de la musica (Palis-
ca: 1980). Tal estudio fue motivado por la
busqueda de un orden oculto en la musica,
descrito e interpretado en cada época de
acuerdo a sus construcciones teoricas. "Ca-
da época buscé un principio de orden para
la musica y cada época lo encontrd, en Dios,
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Ejemplo 1. (De Deutch, 1982, p.295)

Los grafos presentan los resultados de dos experimentos, investigando
las siguientes preguntas: a) ¢Cémo se afecta la posibilidad de determinar
la relacién entre dos tonos distintos Ay B (separados uno de otro por medio
de una secuencia de sus tonos intermediarios) por la posicién de un tercer
tono (X) que en una ocasion estd idéntico a Ay en otra a B? b) ¢Acaso el
efecto del tono X se relaciona a su distancia temporal de los dos tonos, o
del mero orden de aparicién en relacién a los otros dos tonos?

El grafo de la izquierda muestra el grado de los errores juzgando la
relacién entre los dos tonos en secuencia, donde el tono X es idéntico a
A, fue presentado en segunda o quinta posicién. El grafo a la derecha
muestra el grado de errores en un experimento cuya instalacion es similar,
donde X fue idéntico a B. Los dos experimentos investigan el efecto del
retraso temporal por medio de la utilizacién de tres condiciones que se
distinguen en el lapso de tiempo entre A y B, descritas en el diagrama
central.




en la ciencia o en la psiqué" (Serafine:
1983:135). Aun cuando las teorfas modernas
(Schenker, Schoenberg) tratan asuntos psi-
coldgicos (tales como la nocion de estabili-
dad y tension armonica), sus afirmaciones,
resultantes de una reflexion introspectiva, no
fueron tomadas como hipétesis para ser pro-
badas emplricamente. Su validez y generali-
dad fueron dadas por hecho y usadas como
evidencia que sirvié para identificar las es-
tructuras musicales (vistas como causantes
de sensaciones) y relacionarlas a entidades
fisicas (la serie de los armonicos) interpretan-
dose esta relacién no s6lo como una expli-
cacion, sino tambien como una justificacion
"natural" del orden observado en la musica
(Erickson: 1982).

Por otro lado, tal como las teorias musica-
les pueden ser criticadas por justificar algu-
nas afirmaciones sobre "musica" (o, mas
bien, sobre el conocimiento de la musica) sin
considerar la realidad psicolégica de estas
afirmaciones, asf también Chomsky ataco a

Il. ¢QUE ES EL CONOCIMIENTO MUSICAL?

los psic6logos por investigar los procesos de
adquisicién y utilizacién del conocimiento,
ignorando la naturaleza de los sistemas ad-
quiridos de conocimiento (1981, 1977).

La identificacion de los objetivos de la
teorfa musical con el estudio del conocimien-
to musical, enfatiza la necesidad de un nexo
entre la musicologia y la psicologfa, que as-
pirara a verificar empiricamente las asercio-
nes acerca de su representacién mental, su
adquisicion y utilizacién. Sin embargo, para
probar empiricamente cualquier hipétesis
sobre el conocimiento musical, debemos
aceptar antes una serie de aseveraciones
acercade la naturaleza de dicho conocimien-
to, incluyendo una crucial: épuede tal cono-
cimiento ser observado de manera directa?
L&cémo se relacionan el conocimiento y la
conducta: acaso la conducta es un reflejo
inmediato del conocimiento que poseemos,
0 quizas tal conocimiento no se manifiesta
directmente en la conducta, sino que es un
concepto teérico deducido para explicarla?

Las premisas filoséficas, adoptadas por una

teorfa psicolégica sobre la esencia del cono-
cimiento, tiene implicaciones cruciales sobre
la manera en que tal teorfa interpreta los
datos empiricos. Por lo tanto, la realidad psi-
cologica de las descripciones proporciona-
das por la teorfa estara en funcién de los
supuestos que son adoptados a priori. Sin
embargo, la validez de tal teoria no puede
medirse por la naturaleza de los supuestos
que adopta sino que sera determinada su
capacidad de dar una explicacion sistemati-
ca e interesante de los datos, relacionando-
los a sus suposiciones.

El concepto tedrico "conocimiento musi-
cal" puede adquirir diversos significados, se-
gun consideraciones filoséficas, psicologi-
cas y musicales. Desafortunadamente, no
puedo proporcionar una definicién satisfac-
toria de este término. En la siguiente discu-
sién, no voy a tratar el problema filosofico del

conocimiento, sino solamente trataré de
"aranar la cimadel iceberg" planteando algu-
nas consideraciones acerca de la traduccién
del concepto a términos psicoldgicos.

Nuestro anterior planteamiento ha sugeri-
do que el conocimiento musical no puede ser
explicado como la posesién de un depésito
fijo de informacién, sino como una capaci-
dad para organizarlos estimulos que permite
también la creacién. De este modo vamos a
asumir la existencia de una aptitud mental, a
la que llamaremos "competencia musical",
que es responsable del fenémeno de la orga-
nizaciéon y produccion de objetos musicales,
y por ello representa el conocimiento musi-
cal.®  Plantearemos algunas preguntas
acerca de las caracteristicas de esta compe-
tencia y las compararemos y confrontaremos
con algunos modelos psicolégicos y datos
empfricos.

31



I. Autonomia

La primera pregunta que plantearemos seré
acerca de la posibilidad de identificar el co-
nocimiento musical como un sistema cog-
noscitivo. ¢Es el conocimiento musical un
sistema cognoscitivo autonomo y especiali-
zado definible en términos psicolégicos, o
quizad la conducta musical resulta de una
interacci6n entre sistemas cognoscitivos ge-
nerales (no especializados en musica)?

Ademas de estos dos polos, existe tam-
bién la posibilidad de explicar la conducta
musical como una interaccion entre un siste-
ma musical especializado con algunos siste-
mas generales.

Las preguntas sobre la autonomia del co-
nocimiento musical como un sistema fisiol6-
gico nos llevan a cuestionar también la arbi-
trariedad de sus contenidos. El estudio de la
musica alrededor del mundo sugiere que
ésta es un fenémeno cultural universal, en el
sentido de que cada cultura conocida tiene
un fenémeno que equivale a lo que nosotros
llamanos musica, aungue no siempre esta
definido con este término por la cultura. Los
estimulos acusticos que se entienden como
pertenecientes a la "musica’, se distinguen
de otros llamados "habla" o "ruido".

Esta normatividad cultural nos lleva a pre-
guntar si acaso tal distincion se manifiesta
también en el nivel fisiol6gico de la elabora-
cion de los estimulos acusticos ¢acaso las
diferentes categorfas culturales "musica, "ha-
bla" y "ruido" se perciben por medio de dis-
tintos mecanismos? Si existe tal distincion en
nivel perceptivo, podremos seguir pregun-
tando cémo condiciona tal especializacion
de antemano los contenidos de tales catego-
rias, es decir, éexisten algunos rasgos comu-
nes universales de la musica humana, de
manera analoga a la gramatica universal de
la lengua natural?

2. Generalidad
Las preguntas acerca del previo condiciona-

miento del conocimiento musical por los sis-
temas cognoscitivos humanos, nos llevan al
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asunto de la generalidad de tal conocimien-
to. Si el conocimiento musical es exclusivo al
ser humano y condicionado por sus limita-
ciones cognoscitivas, ¢acaso tal conoci-
miento es necesariamente comun e igual en
todos los seres humanos? éAcaso las cuali-
dades de la aptitud musical son iguales entre
diferentes personas o diferentes culturas?

Segln un punto de vista, podrfamos afir-
mar que tal competencia es compartida por
todos los seres humanos como un "érgano
mental", tal como los otros 6érganos de sus
cuerpos mantienen las mismas aptitudes y
principios de funcionamiento. Segun dicho
acercamiento, cualquier diferencia observa-
da en la ejecucion de tareas musicales, (por
ejemplo, en solfeo, o en ejecucion ritmica
entre sujetos de distintas culturas ) seran
relacionadas a diferencias que resultan de
otros sistemas cognoscitivos (tal como la
memoria) y no seran interpretadas como re-
flejos de diferencias en el conocimiento mu-
sical mismo. La opinién opuesta sostiene que
las diferencias observadas en la conducta
musical (por ejemplo, entre nifos y adultos)
reflejan disimilitudes en la aptitud musical,
tales diferencias entre ninos y adultos en
operaciones cognoscitivas relacionadas a la
combinacién de timbres musicales son ob-
servadas por Serafine (1984). La tarea en
este experimento fue identificar la combina-
cion de timbres (AB), dado que sus compo-
nentes (A y B) son ambos reconocidos por
separado. El fracaso de los ninos en esta

. tarea esta relacionado a la operacién mental

de combinacién, y no a una deficiencia en el
proceso de simple ofdo. Por medio de este
experimento, Serafine trata de apoyar el ar-
gumento piagetiano acerca de las diferen-
cias cualitativas entre las operaciones cog-
noscitivas de ninos adultos, como una fun-
cién de su etapa de desarrollo mental.

Sin embargo, algunas objeciones emer-
gen acerca de la validez de este argumento
en relacién al experimento mencionado, y
también acerca de su significado para nues-
tra presente discusion.

°a). La falta de un grupo de control de adul-
tos en el experimento, impide la atribucion



del fracaso de los ninos a su desarrollo

°b). Dado que dicho fracaso en identifica-
cién es caracteristico a ninos, ése le puede
relacionar al funcionamiento de un sistema
musical autbnomo o es atribuible a siste-
mas mentales generales, tales como los
responsables de las operaciones generales
de conservacion descritas por Piaget?

°¢). Dado que la deficiencia descrita no im-
plica que los ninos son incapaces de mera-
mente oir AB como una unidad ¢puéde su
incapacidad de relacionar AB a sus compo-
nentes ser explicada como un problema de
representacion mental (resultado de defi-
ciencias generales en tareas de conserva-
cién), que no afecta necesariamente la re-
lacién inconsciente entre AB y sus compo-
nentes?

3. Modelando la aptitud musical

Vamos a regresar por un momento a Mo-
zart. Discutiremos un caso, donde dos oyen-
tes Ay B llegan a la misma conclusion de que
la obra "X" que se les presenta (que no han
conocido previamente) fue compuesta por
Mozart.

Afirmamos que esta posibilidad esta expli-
cada por el hecho de que A y B tienen una
especie de conocimiento que proviene de su
competencia musical. Ahora, siambos Ay
B seguiran consistentemente concordando
en su juicio acerca de un gran nimero de
obras, podemos rechazar el mero azar como
una explicacion del fenédmeno.

En nuestra discusion anterior, explicamos
el fenébmeno de la asercion estilistica por
medio de la premisa de que ambos A y B
poseen una especie de conocimiento que les
proporciona su competencia musical. Sin
embargo, ¢podremos ir mas lejos y afirmar
que el conocimiento que poseen A y B es
idéntico?.

Esta pregunta es ciertamente un problema
epistemoldgico grave. Sin embargo, una
confrontacién psicolégica con tal problema
antes debera tratar unas cuestiones prelimi-

nares que ya mencionamos al principio. ¢Co-
mo describiremos el conocimiento musical
en términos psicolégicos?¢Como se relacio-
na tal conocimiento a los procesos psicolo-
gicos y fisioloégicos?

En esta parte de la discusion trataremos
algunos principios generales que rigen el
modelamiento del conocimiento musical.
Con el fin de simplificar la discusién del mo-
delo para el conocimiento de A y B vamos a
mantener constante la primera cuestion
acerca de la igualdad de su conocimiento.
Asumiremos por razones puramente meto-
doldgicas, que A y B comparten un comun
conocimiento musical. La pregunta principal
que motiva la discusion es la relacion entre
el conocimiento musical y los procesos cog-
noscitivos.

Seguiremos tres modelos generales: un
modelo del conocimiento como un patrén
abstracto, otro que lo describe como proce-
sos comunes de organizacion y el tercero
que supone principios fijos y procesos varia-
bles de organizacion.

3a. Conocimiento como un patrén
abstracto

Una manera de explicar la naturaleza del
conocimiento musical es viéndolo como
un patron abstracto. Tal acercamiento sos-
tendra que Ay B estan equipados de algtn
patron holistico y general —"el estilo de
Mozart'- que les permite tomar decisiones
acercade la pieza"X" equiparandolo a este
patrén. Tal patrén se entiende como una
abstraccion que encaja con todas las
obras de Mozart (y s6lamente con éstas),
pero no es igual a ninguna de ellas. Segun
tal punto de vista tendriamos que suponer
que aun poseyendo un patrén estilistico
igual, los procesos de equiparar tal patron
al estimulo no son necesariamente los mis-
mos. Sin embargo, tal modelo plantea va-
rios problemas.

a). La premisa de equiparar un patron co-
mo un todo sugiere que la nocion de estilo
es dicotomica. Por lo tanto, la probabilidad
de que por error A asignara "X" a Haydn es
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igual a la probabilidad de que la relacione
a Varése, puesto que tal juicio no permite
ninguna similitud relativa entre dos catego-
rias estilisticas distintas. (Haydn y Varése).

b). Dicho modelo se topa con dificultades
en probar la existencia y los contenidos de
tal patrén, ya que por definicion no se le
puede observar por medio de los procesos
cognoscitivos. (Un mismo patrén puede
manifestarse por medio de procesos dis-
tintos).

El "modelo de patrén" podra ser recha-
zado como una explicaciéon de un estilo
especifico sobre las bases del argumento
A. Sin embargo, la existencia de un patrén
-"Urform"- "un tipo particular ideal alrede-
dor del cual instancias Parﬁculares de for-
mas artisticas varian" ), es sugerido por
Schenker como una explicacién de la to-
nalidad.

Segun Schenker, el acorde de la ténica
es el gérmen de la obra tonal, y la compo-
sicion tonal es una proyeccion en el tiempo
de esta estructura escondida. (Bent: 1980).
El alto significado del triple acorde mayor
como una protoestructura fundamental
pre-existente, resulta del hecho de que
éste es una "abreviacion conceptual de la
naturaleza'. (Schenker, 1954:28l).

Las ideas de la obra tonal como una
estructura jerarquica y el proceso de audi-
cién como una reduccion de la musica a
su estructura escondida y fundamental
fueron adoptadas por varios modelos de la
cognicién musical. El modelo sugerido por
Deutsch y Feroe (1984) es una expresion
formal de la representacion de la musica
en la memoria. Este modelo describe tal
representacion como una red jerarquica,
que implica distintos alfabetos de altura
(pitch) en niveles estructurales diferentes,
donde el alfabeto para el acorde mayor,
pertenece al nivel mas alto. La organiza-
cion jerarquica proporciona una explica-
cion para la mejor codificacion de los so-
nidos que son estructuralmente importan-
tes en la memoria (ya que son recurren-
tes),(ver Ej. 2).
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El problema principal de este modelo
(asf como del modelo de patrén), es que
aln presentando un apoyo empirico al ar-
gumento de que la estructuracion jerarqui-
ca mejora la memoria, Deutsch'y Feroe no
demuestran que en realidad tal organiza-
cién se utiliza exclusivamente en la repre-
sentacion mental de la musica. (Howell,
Cross, West 1985).

3.b. Procesos comunes de
organizacion.

Una posibilidad adicional para explicar
el conocimiento que A & B mantienen en
comun, sera asumir que ambos poseen
principios similares que guian ©® la organi-
zacion mental. La gufa de los procesos
mentales se entiende como unos princi-
pios necesarios y suficientes que determi-
nan los procesos mentales, y por lo tanto
resulta que los procesos cognoscitivos de
Ay B deben ser comunes también.

Una explicacion similar es ofrecida por
(Serafine: 1984, afirmando que mas alla de
las distintas manifestaciones de las activi-
dades musicales (escuchar, componer y
ejecutar), los seres humanos comparten
un conocimiento, que supuestamente es
un juego (set) comin de procesos cog-
noscitivos. La controversia acerca de esta
afirmacion (Marantz, 1985) proviene en
gran parte de la suposicién de que el co-
nocimiento comin se expresa por medio
de procesos cognoscitivos comunes. (En
contraste a estructuras comunes).

Sin entrar en detalle en las caracteristi-
cas de los procesos sugeridos por Serafi-
ne como un conocimiento comun, men-
cionaremos que este modelo tiene una
ventaja al tratar la cognicion musical por
medio de una descripcién en tiempo real.
Regresaremos a este comentario mas ade-
lante. Por otro lado, tal modelo tendra que
explicar como las diferencias inter-perso-
nales esenciales en los procedimientos
mentales, senalados por la misma Serafi-
ne, pueden explicarse en el marco de la
generalizacién sugerida. ¢Coémo pueden
las diferencias en procedimiento reflejar un
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* = elemento de referencia

p (préximo) = un movimiento de una etapa arriba en el alfabeto
a (anterior) = un movimiento de una etapa abajo en el alfabeto
Ctr = Alfabeto del acorde triada Do mayor

Cr = El alfabeto de la escala cromética

A [pr] B = Aplicacién del patrén B a cada elemento del patrén A

Ejemplo 2. La representaciéon de una melodfa simple. (Adoptado de Deutsch y Feroe 1980)
La melod/a estd marcada con una flecha. El ejemplo estd compuesto de tres partes: en la izquierda se

representa una elaboracién de la melodfa por medio de una notacién musical, a la derecha, la misma melodia
estd senalada por medio de un diagrama en forma de &rbol, y en el centro aparece su expresién formal.

La expresién formal S representa la melodfa como una combinacién de dos operaciones més
elementales (pero jerdrquicamente mds importantes), A y B, que se refieren ambas a un elemento de
referencia (*) la nota Do, sobre la cual estd construida la melod/a.

La operacion A, expresa el nivel jerdrquico mas alto de la elaboracién, el acorde de Do mayor, como
una serie de cuatro elementos en el alfabeto del acorde triada de Do mayor, (C tr) construido sobre el elemento
de referencia. En un nivel mas bajo, la operacién B refleja la estructura de las apoyaturas cromaticas. (3).




conocimiento comun, definiendo el cono-
cimiento como procesos cognoscitivos?.

3.c. Principios fijos de organizacion,
procesos variables.

Una tercera manera de concebir el co-
nocimiento que mantiene dos sujetos en
comun, a pesar de la diversidad observada
en su conducta, es la suposicion de que tal
conocimiento se refiere a algunos princi-
pios fijos de organizacion, que pueden ma-
nifestarse en distintos procesos cognosci-
tivos.

Este modelo hace una distincién similar
ala que hace Chomsky entre competencia
y ejecucion. La descripcion gramatical de
una lengua, proporciona principios menta-
les de organizacion que son comunes a
sus hablantes-oyentes. Sin embargo, aun-
que estos principios reflejan supuesta-
mente una competencia mental auténoma
-la competencia linguistica -tales princi-
pios no se manifiestan directamente en los
procesos de comprension y produccion.

Dichos procesos varian interpersonal-
mente, debido a las diferencias atribuidas
a sistemas no linguisticos tales como la
memoria.

El modelo sugerido presenta un proble-
ma empirico para su verificacién porque
proporciona una teorfa que no se limita a
una descripciébn que meramente encaja
con la conducta, sino que aspira a expli-
carla explorando los principios, que la
gufan. Tales principios no se pueden verifi-
car por medio de una observacién de con-
ducta, ni por una reflexién introspectiva,
por ser inconscientes. Sin embargo,
Chomsky aspira a una verificacion empiri-
ca de la teorfa, y pretende presentar la
realidad psicolégica de lacompetencia lin-
guistica como un 6rgano fisiolégico iden-
tificable en principio.

El modelo linguistico influye en sus prin-
cipios generales a la teorfa generativa de
la musica tonal sugerida por Lerdhal y
Jackendoff. Este modelo se enfrenta tam-
bién con el problema de verificar sus prin-
cipios gramaticales. Parece que tal verifi-
cacion se puede proporcionar solamente,
como sugiere Chomsky, bajo un programa
general, que explique la relacion entre la
competencia y la ejecucion, proporcio-
nando una base fisioldgica para ambas, asi
como estudiando el sistema adquirido (la
gramatica) y sus métodos de adquisicion.
(Chomsky: 1977).

Ill. LA REPRESENTACION INCONSCIENTE DEL CONOCIMIENTO

EL Ultimo asunto de esta discusion trata
del nivel de la consciencia en el cual se
representa el conocimiento. Hasta este pun-
to, no le hemos dado ninguna importancia
especial al hecho de que el conocimiento
musical, su representacion y elaboracion,
son inconscientes, ni tampoco atribuimos a
este hecho ningun efecto sobre la validez del
modelo sugerido. Hemos asumido que las
limitaciones impuestas sobre la veracidad
del modelo surgen de sus supuestos filosofi-
cos, y que las condiciones para su validez
son internas (una coherencia logica) y exter-
nas (los datos empiricos). Sin embargo, ées
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posible que debido a su nivel inconsciente
los principios de la representacion mental
podréan diferir esencialmente de los princi-
pios que la conciencia (el analista musical, el
psicol6go) acepta como validos? éSon los
principios de pensar "en musica" equivalen-
tes a los de pensar "sobre masica'? ().

Tal distincién entre los dos niveles de rep-
resentacion se apoya, mas alla del puro es-
cepticismo, en las evidencias proporciona-
das por (Marcel: 1983). Marcel afirma que los
conceptos y principios de la representacion
inconsciente se distinguen esencialmente de



los que acttian en el nivel conciente, y que
esta representacién aun inconsciente, afecta
la conducta. Aqul, examiremos las implica-
clones de tal distincién sobre varios asuntos:
los principios de organizacién, las unidades
de construccién de la representaciion men-
tal, su naturaleza y sus limites, y finalmente
nos referimos a la abstracciéon de la dimen-
sion temporal que hace el modelo.

El primer asunto que trataremos es la re-
lacién entre los principios de representacion
en los dos niveles de consciencia.

Esta cuestién recibe una cercana atencién
por Jackendoff y Lerdhal. (Lerdhal & Jacken-
doff: 1983, Jackendoff: 1983). De aquiresulta
una novedad importante que proporciona su
teorfa, asf como una importante fuente de la
controversia (Peel & Slawson: 1974-1975).

La teoria describe la organizacion mental
asignada a la musica tonal como una estruc-
tura jerarquica. Por lo tanto, una nocién ba-
sica que abraza esta teorfa, es la de la seg-
mentacion del continuo musical, y la impor-
tancia jerarquica relativa de los eventos mu-
sicales. Sin embargo, el procedimiento de
decisién ofrecido para la atribucion de estas
nociones a la superficie musical se distingue
esencialmente de los usualmente aceptados
como légicamente validos. Esta diferencia
resulta de la utilizacion de las reglas de pre-
ferencia. Tales reglas no proporcionan un
juicio dicotémico sobre la base de condicio-
nes necesarias y suficientes, sino proporcio-
nan un juicio graduado basado en su interac-
cion, y ninguna de ellas es necesaria ni sufi-
ciente de por sf para la decision. (Ver Ej. 3).

La variedad de los fenémenos psicolégi-
cos explicados por estas reglas, (en las
areas de la vision, mUsica y lenguaje) sugiere
que éstas son caracteristicas del funciona-
miento del cerebro humano. La diferencia
profunda entre las reglas de preferencia y las
reglas de buena formacién proporcionadas
por la logica, se refiere a lo que Jackendoff
ve como una diferencia esencial entre el ce-
rebro humano y sus simulaciones computa-
rizadas: la capacidad humana de "derivar un
resultado casi-determinado de datos des-

confiables" (1983:151). La generalidad de las
reglas de preferencia como una caracteristi-
ca del proceso de decision de los seres hu-
manos, es interpretada también como un
principio que permite la traduccién y compa-
racién de informacién resultante de diversos
sistemas cognoscitivos.

Otro asunto donde se refleja la brecha
entre pensar "en musica" y pensar "sobre
musica" es la cuestion de las unidades cons-
tructivas de larepresentacién. Acaso los con-
ceptos basicos que utilizamos para discutir
musica, tales como escala, acorde, progre-
sién, arménica, etc., sirven también como los
elementos primarios de la representacion in-
consciente? ¢Acaso los procesos logicos
concientes que seguimos en la estructura-
cién jerarquica del sonido (empezando con
alturas discretas combinandolas a una esca-
la que se use para describir combinaciones
de sonidos) reflejan la naturaleza y el orden
de la percepcién del sonido?.

Aqui podemos trazar una distincién entre
las estrategias generales de estructuracién
que expresa la teorfa musical occidental (por
ejemplo: la mera utilizacién de una escala
cualquiera), y sus contenidos especificos (la
escala diaténica). Tanto las estrategias gene-
rales como sus contenidos especificos pue-
den asumirse como los principios mentales
innatos adquiridos de organizacién. Mientras
que el estudio de la misica alolargo y ancho
del mundo definitivamente rechaza la hip6te-
sis de que la escala diatonica accidental re-
fleja alguna estrategia cognoscitiva univer-
sal, alin persiste la pregunta si las organiza-
ciones sonoras paralelas a la escala occiden-
tal mantienen alguna caracteristica en co-
mun quiza refleja una restriccién cognosciti-
va universal (una especie de gramatica mu-
sical general).

Las opiniones acerca de la escala como
una estrategia inconsciente de organizacién
para la musica tonal son controvertidas. (Se-
rafine: 1983), por ejemplo, rechaza los arte-
factos de la tedria musical (alturas discretas,
escala, acorde) como unidades de percep-
cién, basandose en los siguientes argumen-
tos:
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Ejemplo 3. Este ejemplo muestra la generalidad de las reglas de
preferencia como una aplicacién a la agrupacién de estimulos
visuales asi como acustico-temporales. Aqui se representan dos de
los principios de "buena formacién" que son la base de las reglas
de preferencia.

Ejemplos a1y a2 reflejan un agrupacién segtn el principio de la
proximidad, es decir, muestran una tendencia de agrupar juntos los
estimulos mds cercanos en el espacio y el tiempo.

Ejemplos b1y b2 nuestran los principios de la similitud: muestran
tendencia de agrupar juntos los estimulos similares. (En este caso,
en tamano y altura).
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1. Las tareas musicales que se limitan a
pocas notas aisladas (tal como la determi-
naclén de la relacion entre dos tonos, y el
nmero de tonos en un acorde) son mas
diffciles que la percepcion de la musica en
su conjunto.

2. Tales tareas son mas dificiles para ninos
que para adultos y para no musicos que
para musicos. Este hecho sugiere que la
percepcién de alturas discretas no es una
habilidad primaria o universal. Serafine
concluye que "la percepcién de sonidos
singulares no precede necesariamente ala
percepcion de multiples alturas. En otras
palabras: la discriminacion de sonidos in-
dividuales no es un prerequisito para la
percepcion del todo musical" (1983: 152).

Por otro lado, Deutsch arguye que la infor-
macién acerca del alfabeto es retenida inde-
pendiente de la estructura musical. Esta afir-
maciodn viene a explicar los resultados empi-
ricos que muestran que los errores en la
recuperacion (recalling) de una melodfa vie-
nen siempre en términos de su alfabeto. Aun-
que la interpretacion sugerida por Deutsch
es bastante l6gica, todavia no se ha demos-
trado que la organizacion de tal alfabeto pro-
cede de la organizacion de partes mas gran-
des, sino s6lamente se ha demostrado que
la recuperacién de informacién acerca del
alfabeto es mas facil que la recuperacion de
la estructura como un todo. Se puede afirmar
que la codificacién del alfabeto es més fuerte
que la de la estructura (tal como resulta del
modelo jerarquico de la codificacion de altu-
ras en la memoria sugerido por Deutsch y
Feroe), pero de aqui no se puede deducir
univocamente que la representacion del alfa-
beto es anterior en el tiempo. Parece que se
necesitan datos empiricos adicionales para
decidir entre las dos opciones opuestas des-
critas aqui.

La cuestién de la relacién entre las unida-
des concientes e inconcientes de repre-
sentacién no concierne solamente su natura-
leza sino también a sus limites. La segmen-
tacion del continuo sonoro es un tema prin-
cipal de interés tanto para el analisis musical
como para las practicas de ejecucién.

La segmentacién del continuo musical es
a menudo explicada en términos de los prin-
cipios de la Gestalt. ( Por ejemplo ver
Deutsch & Feroe. Lerdhal & Jackendoff). Sin
embargo, tal explicacién sugiere algunas
preguntas acerca del tratamiento de la ambi-
gliedad: ¢Como organiza el oyente la super-
ficie musical cuando este confronta una mul-
tiplicidad de opciones para su organizacion?
Acaso la suposicién que hace la teoria Ges-
talt de que el oyente aspira a la organizacion
mas estable posible, implica que él escogera
siempre una posibilidad y descartara las
otras? Si realmente el oyente escoge una
opcion por lo menos concientemente, como
muestran los experimentos de Deliége),
¢Acaso las opciones que no fueron escogi-
das siguen teniendo efecto sobre la informa-
cion derivada de la musica? Mas alla de su
implicaciéon emplrica, estas preguntas ad-
quieren una gran relevancia como un proble-
ma estético central, discutido extensamente
por (Eco: 1962).

El problema de la ambigtiedad que hemos
discutido en el nivel de la segmentacién no
se limita a este nivel del andlisis musical:
también observamos casos similares de am-
bigliedad en relacién a procesos ritmicos y
armoénicos. La ubicuidad de eventos musica-
les ambiglios demuestra la importanica de
este fenébmeno como una fuerza motriz de la
sintactica musical. La multiplicidad de signi-
ficados asignados a un evento musical dado
le proporciona el potencial de conducira una
multiplicidad de consecuencias musicales, y
su significado completo se revela sélo a pos-
teriori como una relacion entre sus conse-
cuencias potenciales ylas que sonrealizadas
de hecho.

Un ejemplo tipico de una situacién de
ambigliedad arménica, es el principio del
coral de J. S. Bach "O Haupt voll Blut und
Wunden" de la Pasién seguin San Mateo.
(Ver Ej.4) La melodia modal de este coral,
crea una situacion especial en su comienzo,
que permite una doble interpretacion del pri-
mer acorde, segun la orientacién que gufa el
oyente: Si el oyente enfoca su atencién a los
dos primeros acordes se podra interpretar el
primer acorde Re M como la dominante del
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: Ejemplo 4.

siguiente Sol M. Sin embargo, si la orienta-
cién del oyente esta dirigida a un lapso de
tiempo mas amplio, se podra interpretar el
primer acorde como ténica, tal como resulta
de la primera cadencia ¢Cémo debe la teoria
musical interpretar estra situacion? ¢Cuél de
las posibilidades decidira describir y con qué
motivos basara tal decisién?

El andlisis sugerido por Lerdhal y Jacken-
doff (1983) por ejemplo, elige la segunda
posibilidad (Ej. 5), ya que previamente hace
una idealizacién de la elaboracién en tiempo
real de la musica, y describe sélo el estado
final de la interpretacién a la que llega el
oyente. Sin embargo, épodrd hacerse tal
idealizacién del dominio temporal en una
teorfa del conocimiento musical? Yo afirmo
que tal abstraccién no se puede hacer sélo
en base a razones metodolégicas, sin que
haya que guiarse por €l significado que el
oyente atribuye a tal proceso de reinterpreta-
cién ¢Acaso tal abstraccion es realmente
hecha por el oyente en el proceso de repre-
sentacién mental de la musica? ¢Coémo la
hace? ¢Podra la informacion no repre-
sentada por esta abstraccién tener algin
efecto sobre el conocimiento que él deduce
de la musica? ¢ Podemos trasladar estas
preguntas a nuestro ejemplo especffico, y
preguntar si es que la posible interpretacion
de los acordes del principio obliga a borrar
completamente la interpretacion previa o qui-
za el mero procedimiento de violar las espec-
tativas del oyente es en sf una informacién
importante deducida de la misica como un
origen del significado incorporado en la mi-
sica? (Meyer: 1957).
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Una teorfa del conocimiento musical que
aspiraa describir una realidad psicolégica no
debera arbitrariamente hacer una abstrac-
cién del procesamiento en tiempo real, sino
que debera explicar el significado de este
factor en la representacion mental de la ma-
sica. Tales consideraciones fueron muy a
menudo descuidadas por muchos modelos
de la representacién mental de la musica que
aun aspirando a reflejar una realidad psico-
I6gica optaron por describir su "output” co-
mo un estado final sin preguntar si las restric-
ciones cognoscitivas del oyente le permiten
llegar de hecho a una representacién de este
tipo (Iimites del lapso de la memoria, la posi-
bildad de mantener la atencién, recordar es-
tructuras pasadas, etc.) (West, Cross, Howell
1987).

Podemos buscar una tentativa de res-
puesta en el modelo sugerido por (Marcel:
1983). Seglin Marcel, la representacién in-
consciente permite una multiplicidad de in-
terpretaciones de un solo evento, mientras
que el nivel conciente prohibe tal repre-
sentacion. Asf, mientras que la ambigtiedad
sera representada en el nivel insconciente y
afectara nuestras intuiciones relacionadas al
pasaje musical, el nivel consciente no sera
capaz de manejar una multiplicidad de signi-
ficados y se vera forzada a circunscribirse a
una de sus soluciones alternas.

Exactamente tal abstraccién hacen mu-
chos modelos de "estado final" que asumen
a priori que ambos niveles de representacion
son idénticos (0 més bien: que existe solo
una representacion), y que por lo tanto afir-



Ejemplo 5. (De Jackendoff y Lerdhal: 1983, p.144)

El analisis sugerido por Lerdhal y Jackendoff del Coral "O Hampt voll Blut und Wunden" de J.
S. Bach abarca tres dimensiones.

1) Un anélisis de la estructura métrica (serialada por medio de puntos). El nimero de puntos
asignados a un sonido corresponde a su importancia en la jerarquia métrica.

2) La estructura de agrupacion (sefialada por medios arcos), que describe la segmentacion
Jerdrquica de la obra en motivos, frases y secciones.

3) La reduccién del lapso de tiempo, que asigna a los sonidos una jerarquia segun su
importancia estructural basdndose en su posicién dentro de las estructuras métricas, en la
estructura de agrupacion. Esta reduccion estd seralada por medio de un diagrama en forma
de arbol donde las letras marcan el nivel jerérquico, lo cual estd representado también por
medio de una notacién musical, sefialada por la misma letra . Nétese que el segundo acorde
se interpreta como un acorde apoyatura, a pesar de su prominencia por la altura de la soprano
y el bajo, y po su posicién métrica. Para una explicacién més detallada sugiero consultar el
libro de Lerdhal y Jackendoff.
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man que la representacion conciente de la
musica traducida a los términos del modelo,
podra describir el conocimiento musical en

niveles de representacion en la musica. No
voy a sugerir aqul una solucién, sino llamar
la atencién del problema de la brecha entre

el modelo, sus unidades de representacion y
sus principios generales, y el conocimiento
musical del oyente —el objeto sugerido de
investigacion

su conjunto.

El problema de la abstraccion de eventos
ambiglios parece ser apenas un aspecto
mas del problema de la relacién entre los dos

NOTAS:

1. Refiriéndome a estos elementos como méas simples, no quiero decir necesariamente que
estan también previamente percibidos. Discutiré este punto mas adelante.

2. El término sugerido no mantiene el significado exacto del término "competencia mental"
propuesto por Chomsky. El significado exacto de aquél serd determinado de acuerdo con
las decisiones tomadas acerca de los asuntos siguientes.

3. lgaga & Versey: 1978.
4, Serafine 1984 : 162.

5. Aqui me refiero a la siguiente distincién entre concordar la conducta y guiarla sugerida
por Quine (1974). " La conducta concuerda con nuestra regla cuando conforme con ella;
cuando la regla verdaderamente describe la conducta. Pero la conducta no es guiada por
la regla a menos que el sujeto sepa la regla y la pueda expresar. Este sujeto observa laregla".
(1974:104).

6. Esta distincién es ofrecida por Serafine: 1974.
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DIALOGOS

Con Horacio Franco*

El intérprete de musica, asl como también el
de la danza es el oficiante del ritual de la
fugacidad; quien transfigura —segun la visién
panegirica de Carlyle- el hacer conla musica
en un acto de herofsmo sintetizado en la
trlada sabidurfa-arte-accion. Asi el artista,
que es el verdadero creador, se convierte en
el alma misma y univoca de la obra que
aborda, porque en él coinciden la conviccién
del "bien hacer' y el desafio que la textura
estética requiere para sly alcanzar la everga-
dura acorde con el alma que la engendré.

La flauta es un instrumento donde las frag-
mentaciones de aire dibujan y recrean la

Clara Meierovich

intencion de la musica; el aire se manifiesta
aqul como el motor que echa a andar la
pasion.

Pensar en Horacio Franco como centro y
como objetivo de una entrevista, provoca en
mi el efecto que se origina cuando acerca-
mos a la lumbre la vara que hara chisporro-
tear luces de bengala: la joven naturaleza de
su vitalidad de 24 anos; el entusiasmo enér-
gicamente inusitado que por la musica, el
arte y los laberinticos territorios de la vida
manifiesta con percepcién agudisima, contri-
buyen, como estimulo inmejorable, a lanzar-
me como su entrevistadora.

¢Te consideras un intérprete de musica antigua por el hecho de ser intérprete de la flauta

de pico?

No... para comenzar, te diré que no consi-
dero correcto hablar de una divisién entre
musica antigua y musica moderna, senalan-
do el final del Barroco (1750) y el comienzo
del Clasicismo como punto de esa division.

Existen actualmente orquestas como la de
Frans Briiggen dedicadas a interpretar musi-
ca clasica y romantica con instrumentos de
la época. ¢A ésto le llamarfamos Musica An-
tigua?. Estadivision es producto de una men-

* Nacié en la ciudad de México el 11 de octubre de 1963. En 1977 ingresd el Conservatorio Nacional de Mdsica,
y un afo después tomé clases privadas con el flautista Agustin Oropeza. En 1979 presenté el primer examen de
Flauta de Pico en la historia de esta institucién, recibiendo el diploma de ejecutante con Mencién Especial. Du-
rante ese afo formé parte de varios grupos especializados en la interpretacién de masica medieval, renacentista
y barroca, realizando giras de conciertos por diversas salas del pais. En 1982 se hizo acreedor a una beca de un
afo ofrecida por Encyclopaedia Britannica de México, la que le permitié ingresar al Conservatorio Sweelinck
de Amsterdam. Durante 1982 a 1985 realizé estudios con los prestigiados maestros Marijke Miessen y Walter
Van Hauwe, respectivamente. Desde 1983 hasta 1985 colabor6 con Walter Van Hauwe, impartiendo clases de
téenica instrumental en este conservatorio, ofreciendo, asimismo, algunos conciertos en aquel pais. En mayo de
1985 presentd su examen final de solista, en el cual obtuvo la calificacién Cum Laude, el mas alto promedio
otorgado en Holanda. El repertorio de Horacio Franco comprende masica antigua, eomemporénea y manifiesta-

ciones musicales del folklore internacional.
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talidad preponderantemente decimononica,
y bajo suinfluencia se encuentran la mayoria
de las instituciones musicales occidentales
que solamente ensenan y difunden la musica
pragmaética a partir de Bach, con todas las
caracteristicas interpretativas heredadas del

Romanticismo... Yo me considero un musico
del siglo XX que toca un instrumento que se
desarrollé hasta el siglo XVIII y decayé pos-
teriormente, resucitando en el siglo XX y que
apenas se encuentra en la adolescencia.

¢Por qué razén, o cuéies fueron los motivos que determinaron que la flauta dulce cayera

en desuso?

Las razones fueron las mismas que oca-
sionaron que tanto la viola da gamba, el laud,
el clave y el clavicordio fueran dejados de
lado, ya que hacia 1750 los musicos iban en
btisqueda de sonoridad, es decir, flexibilidad,
expresividad plastica, volumen, etcétera.

Ellos tenfan razén, ya que estos instrumentos
no ofreclan estas posibilidades, ni tenden-
cias técnicas para desarrollarlas. La flauta de
pico posee varias de estas posibilidades, pe-
ro nunca se dedicaron a explorarias debido
a la escasez de musicos profesionales.

Con esta afirmacién pareces negar la existencia de un enorme repertorio original para

tu instrumento.

Lo hayy bastante, pero debido ala enorme
pléyade de aficionados, o simplemente ama-
teurs de este instrumento, la mayor parte de
estas obras fueron escritas con fines didacti-
cos, y muchas veces por compositores no

siempre geniales. El repertorio original tiene
grandes excepciones, pero contadas: Vival-
di, Telemann, Hotteterre, Bassano, entre
otros, escribieron grandes obras para este
instrumento.

Entonces, épor qué se habla de una omnipresencia de la flauta de pico en la musica

antiqua?.

Légicamente hay en la actualidad muchos
musicos aficionados que pretenden tocar es-
pecializadamente musica antigua, y el primer
instrumento con el que tienen contacto, de-
bido a su actualidad educativo-miisical, por
ser un instrumento "escolar" de facil asequia-
bilidad, es la flauta dulce. La desgracia y la
virtud de la flautas dulce, es el choque acts-
tico al que no se opone resistencia alguna, y
que es el mas lejano de todos los choques
acusticos de los alientos: ningin misculo, ni
los labios, alcanza un impacto igual al que se
produce en el bisel a "kilometros" del flautista.
El hecho de poseer una boquilla de tipo sil-
bato, y no oponer resistencia, hacen que sea
facil de soplar y de producir a primeras de
cambio un sonido. El controlar el choque
acustico tan lejano al cien por ciento, ofrece
una enorme dificultad, siendo probablemen-
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te uno de los instrumentos de alientos mas
ingratos para controlar a esa distancia una
columna de aire canalizada. Dicho ésto, no
serd dificil adivinar por qué se le ha tomado
—erroneamente, y s6lo por su mala compren-
sion—- como institucion de aficionados y de
pedagogos especializados en la ensefianza
musical. Lo que sucede, es que muchos afi-
cionados que no toman tan pronto un violin
0 un trombén, no abordaran tan rapido un
repertorio técnicamente tan complejo como
el del siglo XIX creyendo que tocando musica
antigua —como si en realidad fuese tan facil-
podran "conquistar' el mundo musical... Cu-
riosamente esto lo hacen varios musicos
pseudo-profesionales quienes viven de la
musica. La diferencia es, o deberia ser, que
un aficionado siempre esta contento con lo
que hace aunque suene mierda, y un profe-



slonal siempre esta inconforme, deseoso de
que suene mejor. Este "amateurismo" nos

invade en México profesionalmente en el me-
dio, tanto en la praxis como en las escuelas.

Ya que hablas de escuelas, écuéles son tus impresiones y experiencias de las escuelas
en que trabajas desde que regresaste de Holanda?

En México hay mucho talento natural, su-
bete al metro y lo notaras... pero lo que aquf
no se toma en cuenta es el correcto encau-
samiento de talentos: hay diversos tipos, y
aqul la hacen en las escuelas los que tienen
muchos dedos o mucha voz... (Clando se
ha oldo hablar generalizadamente de virtuo-
sos de sonido, de vibrato, de articulacion, de
interpretacion?. Esos "raros" virtuosismos
solo existen en algunos cuantos alumnos
que logran superar las grandes carencias de
su educacién, tanto musical como general;
sobre todo carencias materiales. Comienzan

a estudiar un instrumento demasiado gran-
des, no cuentan con el apoyo de sus padres
por el eterno "te vas a morir de hambre si
estudias musica", etcétera. Pero tampoco
creo firmemente en los ninos prodigio como
producto de laboratorio. Un nifio prodigio
que no disfrute las delicias de la vida de
adolescente dejara de sonar y tener fama
cuando deje de ser nifio. Tampoco creo en
un adolescente que tiene su primer contacto
con la musica a los 16 o 18 anos, y no
conozca o disfrute de las delicias de la disci-
plina.

¢Cudles son tus objetivos y pasos a seguir para encaminarlos hacia una formacién

musical integra?

Una buena técnica, indispensable para
cualquier musico, es el primer y mas impor-
tante paso... hablo de técnica como herra-
mientas, no como virtuosismo o meta, y la
técnica se estudia. Me he dado cuenta de que
la gran mayorlfa de los alumnos quieren tocar,
pero no estudiar, y ¢sabes por qué?... porque
no lo saben hacer, pocos son los maestros
que les explican cémo, y cuando no tienes
herramientas técnicas suficientes como para
abordar equis tipo de musica, el instrumento
pesa como un grillete sin que puedas dar ni
un paso. Terminas atrofiandote el oido por-
que solo percibes una imagen sonora muy

¢Me podrias ejemplificar ésto?

Se me ocurre una de las doce fantasias de
Telemann, en el tema Largo de la IV Fantasia
en sol menor: Observamos que hay dos vo-
ces —como en las demés fantasias de este
autor- la superior, que hace una conduccion
armonica melédica hacia el fa sostenido, y
deallial silencio, en el cual se concentra toda
latension que cred en el primer motivo, y que

relativa que con el tiempo se vuelve errénea...
ly vas a creer que tocas bien! !Eso le ocurre
a tanta gente aquf! El segundo paso es el
andlisis, que conjunta toda una formacion
tedrica, pero que es diferente del andlisis
estructural arménico-motfvico que se estu-
dia. Me refiero a un andlisis de la retérica
musical, donde analices de tal forma que
llegues a explicarte todos los por qués de una
obra: por qué su l6gica melédica, cudles'son
los pilares de construccién, y qué accién
representan, por qué se escribi6 un giro de
una manera y no de otra, etcétera

la mayorfa tiende a ignorar. Es un silencio
lleno. Por otra parte, la voz de abajo tiene una
funcién de pilar melédico (sol la sido re) con
la misma conduccion hacia el silencio. La
respuesta es en el segqundo motivo la misma
melodia en sentido contrario, y aquf la voz
superior tan "gregoriana" en el primer motivo,
se torna explosiva y vehemente con la quinta
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disminuida (la-mi bemol). Como intérprete
tienes obligacion de dar un sentido y un
encausamiento l6gico a todas estas "sutile-
zas" que acabo de mencionar, siendo todas

ellas parte de la retorica de una sinple pero
complicada melodia homofonica, compues-
ta polifénicamente.

Y en cuanto a los demés pasos ¢ qué puedes decir?

Eltercero es aplicar tutécnica general alas
sutilezas que descubriste en el andlisis. Al
lograr ésto, ya puedes decir que has conoci-
do la obra y te has puesto a su altura. Des-
pués todo es pan comido, ya que luego de
haber dominado tu instrumento y la obra en
cuestion puedes, ahora sf, ser ti mismo:

"expresar’, como se dice comunmente. He
aqui el cuarto paso. ¢Ves como la mayoria,
intenta llegar a este paso sin pasar por el
analisis? Y, he aquflas falsas interpretaciones
donde el musico trata de expresar lo que no
sabe. En resumen, ino hay musica sin "el
coco"!

¢Qué opinas de la musica contemporénea escrita para tu instrumento?

La flauta dulce es un instrumento en vias
dedesarrollo. Al renacer a principios del siglo
XX sélo la velan como un instrumento de
musica antigua. Con muy precarios conoci-
mientos se compusieron piezas en la pre y
post-guerra, es decir, considerando a la flau-
ta como un instrumento sin grandes posibili-
dades y cuya sonoridad y técnica emanaba
de la flauta traversa del siglo XIX, estas mo-
dalidades en general, son muy limitadas en
cuanto a un gran nimero de aspectos: vibra-
to flexible, sutilezas extremas de articulacion,
elcétera. Y para acabarla de amolar,con nin-
gun flautita profesional que conociera o in-
tentase conocer todas las posibilidades de

una flauta dulce. Sélo hasta que llegaron
personalidades como Frans Briiggen se con-
prendié de lo que en verdad se trataba. En
los anos 60’ varios compositores comenza-
ron a escribir para la flauta dulce, explorando
cada vez mas sus posibilidades. Los buenos
lograron obras maestras: Luciano Berio es-
cribié Gesti; Louis Andriessen, Sweet; Mako-
to Shinohara Fragmente; Maki Ishii, Black
Intention; Kikuko Matsumoto, Pastorale;
Rob Dubois, Pastorale; John Caskan,
Thymehaze y Ryohey Hirose, Meditation,
entre las obras mas interesantes del reperto-
rio contemporaneo.

¢Qué ha pasado con los compositores mexicanos?

Habla algunas obras de camara dedicadas
a algunos aficionados quienes tocaban la
flauta de pico en consorts, y tuve contacto
con ellas hace mucho tiempo. Estas obras
eran de compositores como Téllez Oropeza,
Luis Sandi, Alfonso de Elias, Mario Stern,
etcétera. La mayorfa de estas obras poseen
las carscteristicas que te mencioné arriba. La
primera obra vanguardista mexicana para
flauta de pico solista es Ofrenda, de mi gran
amigo Mario Lavista. Yo le solicité esta pieza
a Mario cuando regresé de Holanda en 1985.

El escribié una"melodia" con el tipico espiritu
lavistiano, maduro, sensible, que dice lo que
quiere decir, y sobre todo, que sabe muy bién
como decirlo. Mario fue sumamente certero
en la imagen sonora de la flauta al escribir
para ella Ofrenda, no se puede comparar ni
remotamente con las obras que escrbi6 an-
tes para la flauta traversa. Es una obra maes-
tra. Ultimamente le he pedido a varios com-
positores que me escriban algunas partitu-
ras. Espero ansiosamente sus respuestas.
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Me gustaria mucho que me hablaras acerca de tu interpretacion personal de la musica.

La interpretacion de la musica es una com-
binacion de todos los elementos de forma-
cién musical de la que hablamos antes, mas
un "duende" -como le llaman- para proyectar
todos esos pasos de una manera personal.
La musica siempre es la que tiene la ultima
palabra. El tocar en "estilo", que muchos

Responsabilizar, ¢de qué manera?

Etica profesional. Hay grandes musicos
que creen que pueden meterse a tocar mu-
sica barroca, por ejemplo, y cuya arraigada
formacién decimonénica les hace ver esta
musica més sencilla que la romantica, razén
por la cual la ven peyorativamente, iy luego
oyes cada cosa...! Rampal, Galway, Milstein,

musicos ponen como pretexto para ocultar
sus defectos, es totalmente nulo cuando no
posees una buena técnica y no te sabes
escuchar. Yo soy de la opinién, de que todo
musico debe responsabilizar hasta en lo mi-
nimo lo que toca.

Menuhin, entre otros muchos, destruyen a
menudo obras antiguas, debido a que noven
licidamente todas las dificultades y sutile-
zas que en ellas existen, y a veces escuchas
grabaciones verdaderamente descuidadas.
Lo peor de todo, es que la mayorfa del publi-
co no se da cuenta de ésto...

Por que el publico escucha y aplaude solamente al compositor y a su obra...

Exactamente. No existen parametros de
critica aquf. Ya no vienen tan a menudo los

¢Y los discos?

Son una buena fuente, pero enganosa. Al
estudiante, por cierto, lo pueden perjudicar
paratoda su carrera musical, porque pueden
tratar de imitar lo que oyen, y si no tienen
unas buenas bases musicales y técnicas,
iimagfnate cémo lo van a imitar! {Qué hubie-
ra sido de Schnabel, Landowska, Carrefio,
Liszt, Chopin, Bach, todos ellos grandes in-
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grandes que venian antes.

novadores, si hubieran tenido toda la disco-
grafia a su alcance? No hubieran sido tan
originales y titanicos en lo que crearon... Es
por eso que me rehuso a tomar inspiracion
de los intérpretes. Hay otras cosas mas inte-
resantes en la vida de un musico que la

musica...
J



COMO LOS HUESOS

a Horacio Franco

La flauta sélo puede ser como los huesos

sorda y escueta,

necia, nudosa,

secreta,

hueso del alma al perro del espacio no da el tiempo
para llevarla al pie de la emocién

y su glaciar errante.

Como los huesos

guarda la calidez de una substancia Unica
hervor de lo primero,

dibuja con la tinta del sonido

la ciudad matinal de una estructura.

Hueso y corazén
ritmos opuestos
quiméricas distancias
no hubieran podido latir juntos;
las voces negras de la atrofia
su falta de identidad anunciarian
(érespirarfas con los pulmones repletos de diamantes
aunque diamantes fueran?
éel corazén avanza
con una verdadera flecha adentro?).
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Las manos del flautista

aman la flauta a soplos breves

o la poseen a mortales asfixias como partos,
los dos se vuelven

la mas grande obstinacion intima del aire.

Siervo hacia si mismo,

siervo del aire y la madera,
bailarin que para bailar se sienta,
el flautista desfila en llamas

hacia el centro de todo

cuando toca,

se cierra hueso y carne

con todos los ahogos

todo el aire y sin el aire,

y desde el centro sideral y propio
la musica se desborda hacia la vida.

La flauta es hueso,

antiguo trauma de la dulzura,
la pasion

y el aire.

Elia Espinosa.



NOTICIAS

NUEVA ESCUELA DE LAUDERIA.- Cuando el maestro Leopoldo Téllez tomé la
direccién del Conservatorio Nacional de Musica, tuvo la buena idea de resucitar el
taller de lauderfa que el maestro Luigi Lanaro habia suspendido desde la década de
los setenta, tras mas de diecisiete anos de actividades. Afortunadamente, en uno de
sus viajes al extranjero tuvo Téllez la suerte de encontrar en su camino a un ya famoso
laudero francés desocupado, y de establecer relaciones con él. Se llamaba Lufthi
Becker y al proponerle Téllez sus planes accedi6 a venir a México para tantear el
terreno. Habiéndole gustado el pals a primera vista, después de un sinnimero de
tramites diplomaticos acepto formar y dirigir aqui una escuela de lauderia. El licen-
ciado Jaime Labastida, Subdirector General de Educacion e Investigacion Artistica,
se interesé vivamente en el asunto y venci6 las dificultades inherentes, una de las
cuales era la falta de local para la escuela. En el Conservatorio, ni pensario, porque
sus arquitectos lo construyeron a base de largos pasillos estrechos y llenos de
cublculos y pequenas aulas, casi olvidandose de la ingente necesidad de salones
amplios para las clases colectivas. Y asi, hasta el gran auditorio y sus dos salitas
vecinas carecieron de las buenas condiciones acusticas requeridas.

Se penso, pues, en la necesidad de buscar una casa adecuada. ¢Habrfa algo mejor
que una de aquellas pocas residencias abandonadas de la vieja Colonia Roma? En
el nimero 367 de la calle de Colima se encontré lo que se buscaba y la adaptacién
resulté un éxito.

El 9 de octubre pasado fue inaugurada la nueva escuela, con asistencia de la plana
mayor de Bellas Artes, del licenciado Labastida, del profesor Becker con su senora
y las tres menores de sus hijas, etcétera. El acto revistié alegria, porque hubo musica
magnificamente ejecutada por las mas elevadas autoridades del Conservatorio (el
Director y Subdirector, més el joven violinista Bitran). Este Ultimo toc6 el primer violin
fabricado por el profesor Becker en la cocina de la casa, antes de que se terminara
la reconstruccion.

Se decidi6 recibir este primer afno como alumnos a tres jovenes mexicanos y uno
latinoamericano. Ahi estaban el trio de paisanos y un cubano, llenos de espectacion.
El acto result6 corto y bien preparado. Deseamos a la nueva escuela de lauderfa una
existencia larga para bien de la musica de nuestro pais.

LA BOTTONI - GRECI - Procedente de Roma hemos recibido del maestro Michele
Greci el anuncio de una nueva guitarra llamada "Bottoni-Greci' que ofrece nuevas
caracteristicas sobre la guitarra ordinaria de seis cuerdas. De acuerdo con la expli-
cacién que nos proporcionan, dichas caracteristicas son las siguientes:

a) Vigor: més del doble, comparado con los mejores instrumentos
tradicionales.
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b) Duracién del sonido: puede ser comparado con el del pedal fuerte
del piano.
c) Balance de las cuerdas: practicamente perfecto.

d) Proyeccién sonora: alcanza con igual intensidad cualquier angulo
de la sala.

e)Expansion sonora: practicamente circular en intensidad y claridad
de las notas.

f) Timbre: claro y extremadamente puro, libre de ecos debidos a la
superposicion de los sonidos.

g) Todas las notas de cada cuerda, desde la suelta hasta la novena
posicién poseen las mismas caracteristicas de duracion, poder,
intensidad, etcétera, como en el piano.

Todas estas caracteristicas son explicadas ampliamente por sus inventores en forma
de despertar en el lector una gran curiosidad por entrar en contacto con el llamativo
instrumento.

La guitarra Bottoni-Greci fue presentada publicamente por primera vez el 16 de
octubre de 1986, recibiendo la aprobacion de los més grandes guitarristas mundiales,
como Alirio Diaz , Narciso Yépes, el Presidente de la Asociacion Nacional de Luteria
Artistica Italiana, Guiseppe Lucci, el Presidente de la Sociedad Italiana de la Flauta
Dulce, profesor Giancarlo Rostirolla y muchos otros mas.

El primer concierto con dicho instrumento se llevé a efecto el 5 de mayo de 1987 en
el aula magna de la Institucion Universitaria de los Conciertos de Roma, con el
maestro Bruno Battista d’Amaria como concertista, ante mas de 1,500 auditores.

De acuerdo con la propaganda recibida, el 12 de octubre pasado se ofrecié un
concierto en la sala de la Protomoteca, en el Campidoglio, y después seguiria una
serie de conciertos por toda Italia con los mayores solistas internacionales, de manera
que pueda escucharse ampliamente la nueva guitarra que hasta estos momentos no
esta aln en venta.



LIBROS

C.M. BOWRA. La aventura griega. Traduccion al espanol de
Luis Gil. Ediciones Guadarrama, Madrid 1960, 277 paginas, mas
72 hors text.

El eminente filblogo C.M. Bowra escribio en 1957 su bella obra, bajo el titulo inglés
de '"The Greek Experience'. Tres afnos después la tradujo Luis Gil al espanol para la
Editorial Guadarrama de Madrid.

Aunque Bowra apenas afloré el tema de la Mdsica, la lectura de esta obra es tan
esencial para cualquier artista, maestro o fil6logo, que no pudimos resistir al deseo
de resenarla en Heterofonia, pese a su aparente vetustez. (Realmente una obra de
este calibre no envejece).

Alterminar la primera lectura de esta Aventura griega, me parecio triste no haberla
conocido antes. Aquellos lectores que la hayan lefdo de antemano me daran la razén,
porque se trata de algo muy importante que ayuda a comprender todo lo demas. Aun
en la musica fue excepcional, porque Pitagoras le descubri6 aspectos nunca antes
conocidos por otros investigadores de aquellos tiempos anteriores al Cristianismo,
cuando no se conocfan aun los modos de ninguna especie, ni cosa que se le
pareciese. Debo confesar que me caus6 desconcierto no encontrar en el libro
ningunos rastros importantes dedicados a la musica, pero esto no me quit6 el deseo
de leer la obra en su totalidad y comentaria después, aunque sélo fuese superficial-
mente.

En su Prefacio trat6 el autor de analizar lo mas caracteristico y sorprendente de
ese pueblo —ejemplo maravilloso para todos los de la tierra que trataban de abrirse
paso en el mundo después de ellos.

"Existe el peligro —dice el autor- de que perdamos con el desarrollo de la filologia
clésica, nuestra vision del conjunto del mundo antiguo y por esta razén debemos, de
vez en cuando, formarnos ideas generales acerca de é1."

Bowra es un filélogo-artista que ama a Grecia intensamente y sabe contagiar a sus
lectores el deseo de amarla con el afan con que Roma goz6 en el Renacimiento al
darse cuenta de haber descubierto un pueblo mucho mas interesante, grandioso e
inteligente que el suyo.
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Desde el principio de su relato el autor estuvo atento a descubrir como era en
realidad el pueblo griego y hasta dénde habfa llegado la magnitud de conocimiento
de sus hombres sabios. Aunque él mismo desconfié un poco de sus medios de
informacién verldica, nos da &nimo para creer de buena fe todo cuanto nos informa.
No pensamos aventajar sus conocimientos al compararlos con otros de los que nos
son accesibles. Bowra ciertamente tom6 muy en cuenta los cambios que han
introducido los tiempos en los dominios tan variados y singulares de las Islas griegas.
(Yo creo en el hecho de que haber usado aceite de olivo, miel de abejas y leche de
cabra en su dieta diaria, contribuyé en gran parte a su desarrollo intelectual y moral).

Menciona el autor que en el siglo que precedié al Cristianismo, Grecia fue dos
veces invadida, primero por sus parientes, los dorios, y luego por los persas, lo cual
les procurd cuatro siglos de oscuridad; sin embargo, surgié revitalizada por los
propios invasores.

Entre Homero y la calda de Atenas,los griegos mostraron una notoria unidad
dentro de la variedad. En medio de las complejidades de la historia local, avanzé de
perspectiva en perspectiva y de estilo en estilo.

"La perspectiva heroica" muestra a un tipo de griego emergido de una larga
tradicién, de la que se formé el hombre capaz portarse heroicamente en las circuns-
tancias mas adversas. De ahi tomamos como ejemplos a Antigona, a Aquiles, etc. Su
heroismo llegé a hacerlos sentirse diferentes a todos los demés hombres.

Sus dioses eran los que se "merecian". En este capftulo los pone Bowra en
contraste con los dioses de los aztecas, alos que llama "verdaderos ogros de muecas
horribles, complacidos en el mal'. Segiin Bowra, los dioses de los griegos se
caracterizaban por su generosa libertad y por su comprensiva tolerancia. Afortuna-
damente abundan las obras que tratan de los dioses griegos, pues no es nuestro
objeto ocuparnos ahora de ellos y de sus principales caracteristicas. Bowra los pinta
poéticamente de cuerpo entero .

Los ciudadanos griegos fueron bastante independientes de sus gobiernos. Se
mantenian leales a sus ciudades-estados y detestaban las unidades politicas. Segin
Aristételes asf "vivian bien". Por la defensa de sus leyes eran capaces de dar la vida.
Los reyes eran quienes guardaban celosamente las tradiciones y con sus jueces las
interpretaban; pero este sistema no siendo del agrado de los grandes fildsofos, fue
codificado por éstos, haciéndolos asf esenciales para su libertad.

Dice Bowra que al hablar del hombre bueno los griegos tenian tantas dificultades
como nosotros para definir el término "bueno". Al hablar del "hombre bueno" o de la
"accion buena" debfan aprobar el hecho de que una cosa aceptada por "buena tenia
forzosamente que "desempeniar su funcién". Para comprender bien esto es indispen-
sable estudiar la doctrina de su fundador, Aristételes, que no era ni critica ni filoséfica
en su acepcion vulgar. Segin los griegos, "ser bueno y vivir bien" debfan existir sin
sociedad alguna, esto es conindependencia absoluta. Dice Bowra que "las exigencias
de la ciudad-estado alentaron una concepcién més detallada de lo bueno, més con-



ciente y mas social que todo lo bosquejado por Homero.

Durante sus vidas, los adultos de ambos sexos gozaban de grandes esparcimien-
tos. Cuando jovenes se les permitia dar rienda suelta a sus entretenimientos. No se
embriagaban e imitaban de los dioses su manera de diversién en forma suave y con
deleitosa alegrfa.

Es probable -dice Bowra- que las mujeres consideraran la juventud como "la flor
delavida"y no me sorprende que se contrapusiera la época de cuitas de las doncellas
a las angustiosas del matrimonio y la maternidad. Respecto a los hombres, decfan
que deblan llorar por la juventud marchita y no por los muertos.

En cambio, los viejos casi no podian lamentar el fallo de sus condiciones fisicas.
"El recordar su juventud les hacia mas amarga la ancianidad":sin embargo, los viejos
tenfan especial cuidado en no quejarse del paso de la juventud y consideraban la
experiencia de los anos como algo en extremo benéfico.

Para los griegos existfan cuatro virtudes cardinales: valor moderacion, justicia y
sabidurfa. Se cree —dice Bowra- que Pitagoras fue quien las establecio y difundio y
después fueron promulgadas por los mas sabios filésofos con todas sus aplicaciones
y exigencias.

Como primera oracion del dia pedian la salud y se informaban debidamente sobre
la forma de cultivarla.

Respecto a los mitos y simbolos eran tenidos para explicarse los fenémenos
naturales. En épocas mas tardias alcanzaron un estilo de mayores complicaciones
hasta ser considerados como algo heredado de su nacion.

En lo relativo a la poesia, dice Bowra que al desaparecer el antiguo sistema de
escritura "la poesfa continué floreciendo en los labios de los hombres por medio de
una tradicién oral que corri6 a través de los siglos desde unos 700 afios a. J. C.,
procedentes de lugares tan variados cono Atenas, ltaca o Isquia".

Para los griegos la poesfa tenfa que sacar de sus rincones a la poesfa visible y a
lainvisible, con objeto de asegurar aquellos momentos de éxtasis que deberfan poder
ser gozados por todos los hombres, pero no debemos olvidar el concepto que les
merecla la belleza.

Homero bas6 sus hexametros en un arte antiguo y éste le basté para sus
exigencias.

'Tal como clasificaban su musica en diferentes géneros se pueden distinguir en su
poesia ritmos dorios y coleos, "por lo menos" y asf se supone que su canto coral era,
no sélamente lirico, sino una combinacién de la voz con la danza y el acompana-
miento musical.

Enterrenos de la plastica ésta era tan importante para los griegos como la poesia.
Ambas tenian gran parte en comun. El principal cuidado de los artesanos consistia
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en manejar la técnica con familiaridad absoluta. Juntas, la pintura y la escultura se
desarrollaron con pasmosa rapidez, pero sin perder sus cualidades personales

determinadas.

La escultura no se limitaba al cuerpo humano. Gustaban extraordinariamente del
desnudo masculino, pero a la mujer la esculpfan siempre vestida con ropas de
pliegues caracteristicos, de los que también gozaban los hombres. A los animales los
representaban con gran realismo, pero la naturaleza inanimada no entraba en el
juego. Para ellos la representacion de seres humanos en piedra, o en pintura debia
estar de acuerdo con ciertas presunciones sobre la naturaleza del arte.

Respecto a la arquitectura exigian que se mantuviera el trazado rectangular,
imponiendo un orden geométrico incomparable, sin por ello descuidar las correspon-
dencias en circulos y triangulos.

Afirma Bowra que en el periodo arcaico del arte griego, predominé la poesia con
el refuerzo de la escultura y la pintura. Pero sus deseos de indagar todo lo concer-
niente al cuerpo humano, tuvieron asiento en las matematicas, la filosofia y la ciencia
natural. En esta Ultima sustituyeron la magia por la realidad y se mantuvieron
estrictamente dentro de los limites de una revolucion de largos alcances en campos
de la medicina.

La ciencia natural se introdujo en la teoria atémica (del 460 al 370 a. J. C.), con
Leucepo y Demdcrito, hasta alcanzar principios que todavia cuentan. De acuerdo
con estos principios, el universo era realmente fisico, "operando en él las leyes
naturales".

Su segunda realizacion fue "el descubrimiento de la biologia a través de la
medicina, con tal profundidad que llegé a convertirse en ciencia".

Termina Bowra su hermoso libro tratando de defender los métodos de la filosofia
griega, al citar los famosos apotegmas de Pitagoras: "El hombre es la medida de
todas las cosas"y "las cosas son realmente lo que parecen'; pero como esto condujo
al solipsismo, se necesitd que Platon hiciera en el siglo IV a. J. C. un intento heroico
de asimilacion por medio de sus "posibilidades del conocimiento". La musica, que
deberia haber constituido una parte muy importante de nuestros apuentes, apenas
fue levemente tocada por Bowra. Menciona que de acuerdo con una de las sorpresas
de la historia, Pitdgoras fue impulsado al estudio de las matemaéticas a través del
estudio de la musica. Le interesaba establecer las relaciones fijas entre las varias
notas de una escala musical y comprobé que esto no podia resolverse como un
problema de proporcion aritmética, lo cual le condujo alargos e importantes estudios.



LIBROS Y MUSICA

Carlos Jiménez Mabarak

Si me preguntan ustedes quién es el compo-
sitor mexicano que mas se ha internado en
los laberintos técnicos de la composicion, no
tendria inconveniente en contestarles: Carlos
Jiménez Mabarak. Claro que no me estarian
inquiriendo "quién es el mas grande compo-
sitor de México", pregunta capciosa, por otro
lado, de muy dificil contestacién, mas segui-
rla pensando que Carlos rezuma conoci-
mientos adquiridos a fuerza de mucho estu-
dio y suficiente materia gris para dirigirlos.
Esto le propicié convertirse en un creador de
musica en todos los géneros, estilos y érde-
nes, a partir de los clasicos, cuando era to-
davia casi un nino.. Después como la mayo-
ria de los compositores de su generacion se
dejo influir por el impresionismo y el dodeca-
fonismo, pero nunca fue un fanatico, como
nunca tampoco un retrégrada.

Recuerdo cuando vino a México Luigi da-
lla Piccola para una serie de conferencias
sobre el dodecafonismo y la musica aleato-
ria. Carlos loacompand y absorbié de él todo
lo factible. Ya para entonces tenia el joven
mexicano su criterio bien formado, lo cual no
fue 6bice para que acogiera con gusto los
nuevos caminos del compositor italiano que
le brindaba su amistad.

Ultimamente se le ha presentado la opor-
tunidad de catalogar su opera omnia sin mas
obstaculo que recurrir a las casas editoras
que se la han editado. Tuvo el buen tino de
acudir ante todo a editoriales prestigiosas de
musica, o de que sus obras permanecieran
manuscritas antes de hacerlas publicar sin
ton ni son.

En su Ultimo catdlogo encuentra uno més
de cien composiciones, entre las cuales siete
son mayores (sinfonfas y ballets para orques-
ta); tres para orquesta y coros; dos para
solista y orquesta; una para orquesta de
cuerdas; diez para conjuntos diversos; (to-
das estas obras son mayores); ocho para
piano; una para dos pianos; trece para canto
y piano; diecinueve corales a tres voces a
capella; trece para cuatro voces a capella;
diez ballets diversos; doce de musica para
escena; dos Operas; trece piezas de musica
para teatro; trece musicas para peliculas,
entre las que dos fueron premiadas con un
Ariel y una Diosa de Plata, respectivamente.
Entre las casas editoras que han publicado
musica de Carlos Jiménez Mabarak estan las
editoriales "Dr. Alfred Hiller" y "Josef Wein-
berg" de Austria; "J. Buyst" y "Schott Fréres"
de Bélgica; "Ricordi Americana" de Buenos
Aires; "Universidad Nacional Auténoma de
México"; "Direccion de Publicaciones"; Edi-
ciones Mexicanas de Musica de la ciudad de
México"; "Departamento de Bellas Artes del
Gobierno del Edo. de Jalisco"; "Ricordi Mexi-
cana'; etcétera.

Ultimamente la Ricordi de México publicé
cuatro obras de Carlos Jiménez Mabarak
(Sinfonia concertante para piano y orques-
ta; Concierto en do mayor para piano y
orquesta; Balada del péjaro y las donce-
llas y Balada de los Quetzales, con el com-
positor como propietario de sus obras. Y la
Secretariade Educacion Publica le edit6 Die-
ciocho cantos para la juventud para coroa
capella, que son muy atractivos. Esta obra la
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publicé la SEP con motivo de haber curmplido
Carlos Jiménez Mabarak cincuenta anos de
actividad creadora.

La Sinfonia concertante para piano y
orquesta fue escrita y estrenada por Jorge
Federico Osorio como solista de la Orquesta
Sinfénica Naclonal.

El Concierto en do mayor para piano y
orquesta es de 1945 y tuvo su estreno el 8
de noviembre del mismo afo con Lauro Flo-
res como solista y el compositor al frente de
la Orquesta Sinfénica Nacional.

La Balada del péjaro y las doncellas
procede de 1947, por encargo del Instituto

Nacional de Bellas Artes. La estren6 el afio
siguiente el Ballet de la Academia de la Danza
Mexicana, con la Orquesta Sinfénica Naclo-
nal dirigida por el compositor.

La Balada de los Quetzales recibi su
premiér el 16 de marzo de 1956 enla Antigua
Guatemala, por el Ballet Moderno Mexicano,
con la Orquesta Centroamericana bajo la
direccién del compositor.

Carlos Jiménez Mabarak naci6 en Tacuba,
Distrito Federal, el 31 de enero de 1916. Dice
uno de sus criticos: "El descubrimiento final
de la partitura que nos entrega, es siempre
una sintesis de sabiduria, de creacion, de
inspiracién de autenticidad y de belleza",

Esperanza Pulido

(&



REVISTA DE REVISTAS

NZ, Neue Zeitschrift fiir Musik.

En el nimero de junio pasado entrega esta revista un articulo sumamente intere-
sante de la compositora soviética Sofia Gubaidulina, quien pertenece al grupo de los
compositores contemporaneos de su pais. Estudié su carrera con Nikolai Pejko y
Wissarion Schebalin y se convirti6 en uno de los mas conspicuos miembros de la
vanguardia soviética. En 1975 formé el conjunto Astreja, con Wjatschslaw Artjomow
y Viktor Suslin. Después inici6 sus viajes por el oeste. En Colonia fue recibida por la
Filarménica, la cual le habfa pedido la composicién de un homenaje a T. S. Elliot —la
tercera de cuatro obras que le fueron encargadas por aquella orquesta.

Musik aus Lockenahus fue el concierto escuchado en Colonia, referente a la vida
de T. S. Elliot sobre versos de los Cuatro Cuartetos; pero es algo mas que la
composicién sobre un texto: es el torso de un ciclo de siete tiempos, los cuales
encuadran a su vez en el octeto de sopranos que hacen polifonfa con las voces
instrumentales.

Soffa Gubaidulina es una compositora muy prolifica (aqui no se sabe nada de ella).
Ha escrito mas de una docena de obras importantes para orquesta sinfénica; cerca
de cuarenta composiciones interesantes para musica de camara; ocho o diez
cantatas, romances, poemas, etc. para voces y coros. Todo esto ha sido editado por
la casa Sikorski. Ojala pronto podamos conoceria.

MUSICA

En el primer niimero de 1985 de esta importante revista de la Casa de las Américas
de la Habana, encontramos una critica de Argeliers Ledn al Cuarteto de Cuerdas de
la Orquesta Sinfénica Nacional de la Habana, el cual esta integrado por Elena
Anguélova, primer violin, Ricardo Garcfa Lewis, segundo violin, Jorge Hernandez,
viola y Rolando F. Fernandez, violonchelo. Argeliers le dedicé su interesante resefa
a un programa de musica de camara interpretado por dicho Cuarteto y formado por
un Homenaje a Sor Juana Inés de la Cruz (Cuarteto en Re Mayor) del compositor
mexicano Carlos Jiménez Mabarak. Tres piezas, opus 5: "Cancion al atardecer”,
"Pastoral con variaciones"y Danza Rustica" de la compositora argentina Alicia Terzian.
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Este equilibrado Cuarteto de la Orquesta Sinfénica Nacional inici6 su programa con
la obra de Carlos Jiménez Mabarak, de la que el maestro Leon se expresa asf:"En
esta obra, Jiménez Mabarak recurri6 a elementos composicionales preclasicos, pero
pasandolos por una fuerte ideacion que pudiera recordar las musicas americanas
que surgieron en la colonia tan rica musicalmente en su pals, y sin hacer un calco de
aquéllas. Para ello se ha servido de lineas més quebradas, sostenidas por variables
tonales muy cambiantes y acompanamientos tratados polifonicamente." Prosigue el
analista con una revisién de la obra en cuestion, de la que el cuarteto hizo resaltar la
homogeneidad y la fluidez melédica que los jovenes ejecutantes pusieron de mani-
fiesto.

Las tres piezas de Pacheco de Céspedes (Lima 1890-1982) le merecieron en 1946
el Premio Nacional de Musica "Duemer Lavalle" que otorga el gobierno peruano.
Argeliers acepta que se denomine cuartetos a las tres piezas por el hecho de estar
escritas para esta combinacion instrumental y porque recuerdan aquellas que desde
siglos pasados se escribian para orquestas sinfénicas y se hacian llamar "oberturas'.
Hay aqui algunas referencias a musica de los Andes y danzas criollas "a manera de
remota habanera'.

Para la obra de Vicente Emilio Sojo el Cuarteto desplegdé mayor brillantez y
singularidad de timbres. Los intérpretes "supieron coincidir con el caracter de dolor
intimista que demanda la partitura".

Por fin, Alicia Terzian (1946) ascendiente de armenios, no por ello se sinti6 obligada
a recurrir a citas exactas de musica armenia. Argeliers siempre ha alentado a los
compositores latinoamericanos y alaba a Alicia Terzian por "ausentarse de toda
connotacion rapsédica y anecdética localista'.

RICORDI OGGI

La editorial Ricordi Oggi de Milan ha comenzado a publicar un folleto de gran
formato para ponerse al dfa con las noticias de musica clasica y contemporanea.
Naturalmente le dedica la parte principal al teatro lirico del que ella ha publicado una
enormidad de partituras y por tal razén la edicion critica del Nabucco de Verdi con
que inauguré La Scala de Milan su temporada de 1986-1987 ocupé un lugar impor-
tante en este primer nimero. Pero como dice la editora Mimma Guastoni: RICORD!
OGGI no tiene pretensiones de convertirse en un periodico, sino sélo de contribuir
en forma siempre eficaz a la vitalidad del contenido y a los objetivos de "dedicar
fuerzas ulteriores de organizacién y financiamiento para la mejor comprensién de las
obras nuevas del ingenio, cuya sola presencia puede garantizar progreso civil y
cultural". Que RICORDI OGGI cumpla sus propésitos y tenga una larga vida.



REVISTA MUSICAL DE VENEZUELA

Conlos nimeros 9, 10y 11 de enero a diciembre de 1983 celebré la Revista Musical
de Venezuela el bicentenario del nacimiento de Simén Bolivar por medio de un
voluminoso libro de 406 paginas, en las que colaboraron Alberto Cazavara, Samuel
Claro Valdés, Francisco Curt Lange, Giovanni d’Amico, Walter Guido, Mario Milanca
Guzman, José Penin, Dionisio Preciado, Robert Stevenson, Edgar Valcarcel y Jorge
Velazco. Heterofonia debi6 tomar parte en tan notable acontecimiento, pero care-
ciendo de informes especiales prefiri6 referirse a quienes poseyéndolos enviaron los
suyos a la Revista Musical Venezolana. Asl nos fue posible unirnos al regocijo
general de la celebracion. Leyendo "La Mdsica en el Centenario del Libertador", de
M. Milanca Guzman, quien recurri6 a fuentes muy fidedignas de los afios 1831 a 1887,
nos informamos de que el primer érgano que tuvo la Santa Capilla fue revelado por
periédicos de la época.

Por razones imprevistas este volumen de la Revista Musical Venezolana se
imprimié hasta el segundo trimestre de 1985, gracias a las gestiones del Ministro dei
CONAC, doctor don Ignacio Iribarren Borges, a quien se debe igualmente la conti-
nuidad de esta importante publicacion.

Se revisaron periédicos y revistas de 1883, pero no como un resumen arqueoldgi-
co, dicen los editores...; "lo hemos entregado como un material casi valido para
ubicarlo dentro de una tradicion artistica que conoce sus antecedentes en el periodo
colonial de la Escuela de Chacao".

Cada uno de los articulos de este nimero especial contiene material sumamente
importante para el cabal conocimiento de la historia de la musica venezolana de la
época especifica.

Leemos articulos tan importantes como "MUusica Secular en Jamaica" (1688-1822)
de Robert Stevenson. El libertador vivié siete meses en Jamaica (de mayo a diciembre
de 1815) y "s6lo por casualidad escap6 del punal de un esclavo negro sobornado, el
cual lo descargd por equivocacion sobre Félix Amestoi, quien estaba durmiendo en
la hamaca de Bolivar".

Luis Felipe Ramoén y Rivera ha cumplido ya sus setenta anos de vida. Antes de
alejarse de sus trabajos cotidianos expres6 que nunca se retiraria. "Yo no me voy de
aquf —dijo- la montana es mi flor y flores como éstas sélo las hay aqui..."; pero no
mantuvo su palabra y nunca acaba de marcharse..., "La vocacion musical es cosa de
familia... Mis maestros fueron Vicente Emilio Sojo, Miguel Angel Espinel y Juan
Bautista Plaza... Un grupo de musicos, escritores y poetas creamos la Asociacion
Venezolana de Artes. Todos éramos contrarios al régimen."



La investigacién folklérica apasiona a Ramén y Rivera. Durante mas de treinta y
ocho anos dirigié el Instituto Nacional de Folklore. A partir de 1939 se forma un grupo
de musicos notables. Aurelio Ferreiro Tamayo lo entrevisté para la Revista Musical
Venezolana, terminando asf: "Luis Ramén y Rivera esta cumpliendo setenta anos,
pero tratdndose de él es como contar siete veces una infancia y dos veces una
madurez".

De esta misma revista recibimos también los niimeros 12, 13 y 14 que abarcan de
enero a diciembre de 1984 y forman un nimero tan interesante como ameno.

Robert Stevenson nos cumple su promesa de informarnos acerca de las presen-
taciones californianas de Teresa Carrefio en 1875 y al mismo tiempo encontramos
ahilos "Dislates en la obra de Teresa Carreno" de Marta Milinowski, que Mario Milanca
entrega oportunamente en este nimero de la Revista Musical Venenzolana.

Isabel Aretz nos habla de la etnomusicologfa de América como fuente de creacion.
Luis Merino, Director de la Revista Musical Chilena confronta "La musicologia y el
creador latinoamericano" y Francisco Curt Lange escribe "Cémo ve un musicélogo
la critica musical". La Revista Musical Venezolana conmemora con este niimero 10
de 1984 el 102 aniversario de la muerte del maestro Sojo y los cinco afnos de vida de
la revista.

Los editores expresan su agradecimiento a quienes propusieron que esta publica-
cién se convierta en un 6rgano oficial de la Sociedad Latinoamericana de Investi-
gaciones Musicales y ratifica su reconocimiento a las revistas de Europa y América
y a sus directores por haber estimulado los primeros pasos: la Revista de Musico-
logia de Espana, la Revista Musical Chilena decana en el Continente Latinoameri-
cano, Heterofonfa de México, la Inter-American Music Review que dirige el Profesor
Robert Stevenson en Los Angeles y la Latin American Music Review, publicada bajo
la direccién de Gerard Béhague en Texas.



DISCOS

CANDELARIO HUIZAR, MUSICA DE CAMARA
México, Cenidim, 1987, Serie Siglo XX, Vol. 3

A Cuarteto de arcos
B Sonatina para clarinete y fagot
Cuatro canciones: " A una onda"
"Corrido de Domingo Arenas"
"¢A quién?"
"El amor"
Scherzo para piano

Intérpretes: Cuarteto Latinoamericano
Luis Humberto Ramos, clarinete
Fernando Traba, fagot
Margarita Pruneda, soprano
Erika Kubacsek, piano
Fernando Garcia Torres, piano

El 14 de diciembre del ano proximo pasado tuve por primera vez en mis manos el
ejemplar de este disco editado por el Cenidim.

No vacilé en escucharlo y al hacerlo, el recuerdo se apoder6 de mi y volvi a ver a
mi padre ensimismado en su trabajo, plasmando en un papel pautado lo que sentia,
lo que queria y, probablemente, lo que esperaba.

Senti nuevamente su presencia y me envolvi6 aquella mirada llena de ternura, la
que usaba como un medio de comunicacién con quienes tuvimos la dicha de tenerlo
cerca.

iCuanto esfuerzo! iCuanta dedicacion! Candelario Huizar fue un hombre que
trabajé calladamente dando a la muisica las mejores horas de su vida.

Lo imaginé teniendo este disco en sus manos. Hubiera sido para él "un gran
acontecimiento", ya que en las tres Ultimas décadas de su existencia se vio envuelto
por el polvo espeso que da el olvido. Muy pocas veces en estos anos tuvo la
oportunidad de escuchar su musica y a pasar de ello continud trabajando. Cre6
incansablamente. Su catalogo cuenta con 370 obras, siendo su produccion sinfénica
la "mas conocida".

En 1966 se hizo la primera grabacion de algunas de sus obras sinfonicas. Pueble-
rinas (1931), la Segunda Sinfonia "Oxpaniztli" (1936) y la Cuarta Sinfonia (1942)



(1942) fueron las afortunadas. La grabacion se hizo en vivo el 13 de diclembre de
1966 durante el Concierto Homenaje llevado a cabo en el Palacio de Bellas Artes con
la Orquesta Sinfénica de Jalapa bajo la direccién de Francisco Savin. La edicién del
disco (Angel, ABM35001) corri6é por cuenta de la revista Caballero dirigida entonces
por James Fortson.

En 1981 fue grabada Pueblerinas por la Orquesta Filarménica de la Ciudad de
México, dirigida por Fernando Lozano.

Sergio Cardenas y la Orquesta Sinfénica Nacional de México grabaron en 1982
dos albumes de musica sinfénica. En el volumen | figuran: Sinfonfa niimero 1 (1930),
Sinfonfa nimero 2 "Oxpaniztli" (1936), y el poema sinfénico Imégenes (1927). En
el volumen Il se encuentran: Sinfonfa nimero 3 (1938), Sinfonfa nimero 4 (1942),
y el poema sinfénico Surco (1935) (Edicion SEP, RCA Victor, MRSA 06-07).

La selecciéon de las obras del disco de muisica de camara estuvo sujeta a la
disponibilidad de los musicos y a la duracién de cada una. Se pens6é en un principio
en la Sonata para corno y piano (1925), por ser el corno el instrumento que el
compositor ejecutaba. Desgraciadamente no se tuvo el éxito daseado, pues los
musicos argumentaron que era una obra muy dificil. Ante esta "raz6n"~por cierto muy
familiar para mi- me pregunto ¢No son musicos profesionales? Es triste que disculpas
de esta naturaleza sean una de las causas que originan la falta de difusién de nuestra
musica y, por lo tanto, la falta de conocimiento que de ella tienen las nuevas
generaciones. Lo que no es triste saber es que en México existen creadores de esta
talla capaces de ser dignos representantes de este pafs.

En su catalogo, don Candelario cuenta con cuatro cuartetos de cuerda. Dos de
ellos son instrumentaciones y los dos restantes, el Cuarteto de cuerda (1940-1944)
y el Cuarteto de arcos (1937), son originales. El primero fue estrenado el 14 de
diciembre de 1966 en el Teatro Jiménez Rueda por integrantes de la Orquesta
Sinfénica de Jalapa. Jamas ha vuelto a interpretarse. El segundo, primera obra que
nos presenta este disco, fue terminada el 22 de marzo de 1937. No esta editado y el
original se encuentra escrito a lapiz. Fue estrenada en el Museo Nacional de Arte el
30 de noviembre de 1986 por el Cuarteto Latinoamericano [Salil Bitran, violin primero;
Arén Bitran, violin segundo; Javier Montiel, viola y Alvaro Bitran, violoncello); este
cuarteto efectué la grabacion. La obra tuvo que esperar 49 anos para ser estrenada.

En 1937 don Candelario gozaba de una reputacién como orquestador. Era, ade-
mas, amante de las grandes formas. Ejemplo de ello son no tnicamente sus cinco
sinfonias, sino también sus cuartetos.

Ellenguaje arménico del Cuarteto de arcos es bastante avanzado para su época.
Se trata de una obra muy equilibrada y poseedora de combinaciones sonoras bien
logradas. El primer movimiento tiene la forma sonata. Huizar emplea en él un
procedimiento recurrente a través de su obra. Cada tema es caracterizado minucio-
samente, no s6lo con los medios usuales, sino también, (y sobre todo), empleando
contrastes y oposiciones de tempi y metro, consiguiendo con ello gran fluidez y
diversidad. El segundo movimiento, Scherzo, logra con su contrapunto y armonia un



camblo de ambiente. Su colorido es espléndido, especialmente en el trfo. El tercer
movimlento esta trabajado a base de arpegios, trémolos, y glissandi. El Gltimo
movimiento se inicia con una paquena introduccion, a cargo del violoncello. El
desarrollo de esta parte conclusiva del cuarteto, sugiere una forma rondé.

Creo firmemente que el Cuarteto Latinoamericano asimilé muy adecuadamente la
obra, ya que la interpretacion que de ella nos ofrece es excelente.

Otra de las obras que aqui aparece es la Sonatina para clarinete y fagot. Segin
la partitura original fue terminada en 1937 y estrenada en julio de ese mismo afno en
el Festival Panamericano de Musica de Camara patrocinado por la Sra. Elizabeth
Sprague de Coolige en el Palacio de Bellas Artes. Los intérpretes fueron Martin Garcia,
clarinete y Alfredo Bonilla, fagot.

Consta de tres movimientos. El primero, Adagio, se presenta sin desarrollar y tiene
formaternaria. El segundo movimiento, Moderato, es muy similar al primero en cuanto
a que los dos estan tratados modalmente. El Ultimo movimiento posee continuos
cambios de tiempo; al escucharlo no puede uno dejar de asociar esta musica con la
obra sinfonica. Pese a la considerable diferencia de elementos que hay entre una
orquesta sinfonica y un par de instrumentos de aliento, el resultado auditivo es muy
similar. La interpretacién lograda por Luis Humberto Ramos y Fernando Traba es de
muy alta calidad.

“A una onda" es una romanza escrita originaimente para voz y orquesta. Fue
compuesta en 1924 sobre un texto del poeta mexicano Luis G. Urbina (1864-1934).
Se trata del fragmento nimero IX de "El poema del lago". Trabajada durante la época
en la que el compositor estudiaba con Gustavo E. Campa, esta obra poseia una
predileccion muy especial por parte de mi padre. Existen siete versiones de ella: una
para voz y piano (1924), dos para voz y banda (1964 y 1966), dos para coro atres y
cuatro voces (1965- 1970), y una para dos voces y piano (1965-1970). El arreglo para
voz y piano fue estrenado en el Conservatorio Nacional de Musica en 1939. Los
intérpretes fueron Consuelo Luna Quezada, soprano y Angela Calcéneo, piano. Esta
obra permanece inédita en todas sus versiones. En ella se percibe todavia la
dogmatica y ortodoxa escuela de su maestro de composicioén, Gustavo E. Campa.

Del poeta tlaxcalteca Miguel N. Lira (1905-1961), don Candelario musicalizé hacia
1930-1935 el "Corrido de Domingo Arenas'. Tal parece que al escoger este texto mi
padre tuvo reminiscencias de su pueblo natal. Es una miniatura que trasmite con
facilidad el sabor fresco y natural de la provincia, no sélo por el texto sino por el agil
trabajo que el compositor realiza. Esta obra al igual que muchas otras, no tiene fecha
de composicién. La supongo escrita dentro del lustro 1930-1935 dadas las caracte-
risticas que presenta.

Era costumbre de mi padre coleccionar poemas que aparecian en un suplemento
periodistico; de alli tomd los textos de "¢A quién?" de Glorinela y "El Amor" de Héctor
Corsi Véjar. La primera fue compuesta en 1943 y la segunda posiblemente en 1944.
El lenguaje arménico utilizado en estas dos obras es, al igual que en el Cuarteto de
arcos, muy avanzado para su época.
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"E| Corrido de Domingo Arenas", "¢A quién?"y "El Amor" son obras —como muchas
otras- que el compositor no tuvo la oportunidad de escuchar. Segun he averiguado
no fueron estrenadas antes del 3 de octubre de 1978 en el Auditorio de la Secretarla
de Hacienda y Crédito Publico, cuando la soprano Carmen Pérez Vela y el pianista
Eduardo Sanchez Carrasco las interpretaron por vez primera.

En mayo de 1944 don Candelario habfa sufrido un ictus cerebral que le trajo como
consecuencia una hemiplejia y la imposibilidad de hablar. A partir de este momento
mi padre Inicia una lucha tenaz para lograr superar las secuelas de su enfermedad.
Aprendi6 a escribir con la mano izquierda y traté —hasta donde fue posible-de lograr
un léxico con el que pudiera comunicarse. Fue un trabajo titAnico que requirié una
paciencia infinita para no declinar. Pasaba horas enteras haciendo ejercicios caligra-
ficos, practicando su nombre y los nombres de los que viviamos con él. Aprendi6 a
manejar con una sola mano el lapiz y la regla para el trazo de las lineas de compas.
Al cabo de catorce afos logré escribir su musica sin ayuda alguna. No puede haber
mayor muestra de voluntad creativa que este lento y doloroso reaprendizaje caligra-
fico para un hombre que, entre sus muchos méritos, habfa sido considerado como
uno de los mejores dibujantes de musica.

Pas6 por todo este proceso para componer su Quinta Sinfonia (1960), las
transcripciones para banda (1964-1968), los 251 arreglos corales (1960-1970) y el
Scherzo para piano (1968). El estreno de esta Ultima obra se afectu6 en el Auditorio
del Seminario de Cultura Mexicana por la pianista Maria Teresa Frenk el 24 de agosto
de 1983 en un concierto-conferencia llevado a cabo con motivo del centenario del
natalicio de don Candelario. El Scherzo data de 1968. Tiene un s6lo movimiento en
el que trabaja intervalos de cuarta y quinta simultdneamente. La presencia de tresillos
constantes hace que la pieza tenga un carécter vigoroso de principio a fin. A mi juicio
las interpretaciones realizadas por Fernando Garcia Torres, en el Scherzo y Margarita
Pruneda, en las canciones, no permiten obtener una idea del trabajo realizado por el
compositor en estas obras.

En resumen, de la produccién tan extensa de don Candelario, s6lo cinco de sus
obras han sido editadas: la primera fue Pueblerinas, en 1952, como parte de la
recompensa por el Premio Nacional de Artes y Ciencias al cual se hizo acreedor. La
segunda, Moderato para piano, aparecio en la revista Plural en abril de 1984. Maiva
Rosura, para coro mixto, fue la tercera. Se edit6 en la revista México en el Arte en
invierno de 1986. Las dos (ltimas, la Sonatina para clarinete y fagot y el Scherzo
para piano fueron editadas por el Cenidim en 1987. Quedan por editar 365 obras.
Las obras grabadas son 4 sinfonlas, 3 poemas sinfénicos y 7 obras de cAmara.

Para concluir, diré, que contar con una grabacién como ésta es unafortuna, aunque
no deja de ser triste que la produccién de nuestros compositores tenga que esperar
tantos anos para ser reconocida por nuestro publico. Obviamente, Hufzar no es el
Unico caso que ejemplifica tan deplorable situacion. Hay mucho que hacer por
nuestros compositores y el mejor homenaje que podemos rendirles es que sumusica
sea editada, ejecutada y grabada.

Micaela Huizar
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DIGEST

Heitor Villa-Lobos’ bibliography is extremely rich, but the important Cuban writer, poet
and musician Alejo Carpentier has contributed with some of his best essays to amplify
the Brazilian composer’s materials. Carpentier's good humor found in Villa-Lobos a
fountain of the Brazilian composer’s splendid characteristics that matched his own.
Being a giant among the whole of America’s greatest composers, he was also a
magnificent example of a folkloric national constitutionalism, without falling into feeble
imitations, or exact copies that demote the artists instead of enhacing them.

Having originally planned to dedicate half of this issue to Heitor Villa-Lobos and the
other halfto Emiliana de Zubeldia's deeds, the unfortunate passing away of both artists
obligue us now to briefly condense the articles written through different sources.

Esperanza Pulido gives an account of Emiliana de Zubeldia's meritorious words,
to say the least, and how she profited from her scarce moments of rest to put Augusto
Novaro's name on the front row.

And last, but not least, Iris Berent showed the readers a higher degree of novelty
by adding to psycology a deep knowledge of all the parameters of music.

We profit from this opportunity to deeply excuse ourselves with all our kind
subscribers and readers for our out of control poor services during the last couple of
years. On account of Mexico's crisis we shall be obliged for the time being to publish
just two instead of four yearly issues. That will keep Heterofonia going and give us a
chance to supply our subscribers and friends with all kinds of guarantees, as we
fervently hope so.

E.P
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