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Editoria

La vida musical y cultural en nuestro pais sufre este aflo una de las
pérdidas mas importantes e irreparables: Manuel Enriquez ha
muerto. Prolifico compositor y vanguardista de las corrientes
musicales de su tiempo, extraordinario ejecutante del violin y

participante incansable del quehacer musical mexicano, Enriquez se
ubica como uno de los mas relevantes compositores de este siglo.
Valorar y dimensionar su obra en el ambito nacional e internacional
de la musica es una ardua pero necesaria tarea que deberan
emprender investigadores y académicos. Por ahora, Bibliomisica
publica dos articulos del compositor y critico José Antonio Alcaraz

—con quien mantuvo una larga y fructifera amistad— que dan fe de
su evolucion creativa, y analizan una serie de obras que han sido

grabadas en disco compacto por eminentes directores e interpretes

mexicanos. Con estos trabajos queremos ofrecer algunos elementos
de apoyo documental para el analisis y estudio de ]a obra del
compositor Manuel Enriquez.

En nuestra seccién Compositores de Fin de Siglo, toca ahora el turno a
la compositora Graciela Agudelo. El maestro Aurelio Tello contintia
descubriéndonos el desarrollo y trayectoria que han tenido los
compositores que actualmente se ubican como los creadores de la
musica contemporanea en México.

La miisica para ninos es una de las tradiciones que ha ganado un
lugar importante dentro de la cultura popular mexicana, sin
embargo, su estudio, analisis y difusién no han merecido la atencién
y proyeccion debida. En México, una de las agrupaciones que han
contribuido al desarrollo y difusion de este tipo de misica son los
Hermanos Rincén. Conocer brevemente su trayectoria, pero sobre
todo, descubrir en detalle toda su produccion discografica es lo que
el investigador Julio Gullco nos sefiala en el trabajo que aqui
incluimos.

Oficio de muchos anos inherente al quehacer del compositor, la
escritura musical es base para el registro, interpretacion y difusion
de la creacién sonora. Esta labor, por suerte, se ha visto favorecida
en los Gltimos anos por los avances tecnolégicos computacionales.
Actualmente se han desarrollado diversos programas que permiten

ejercer este oficio len forma rapida y eficiente. La seccién de

Automatizacién recibe la primera colaboracién sobre este tema del

compositor Arturo Marquez, quien nos senalara las ventajas y
caracteristicas de dichos programas. En esta entrega hablaremos del
programa Finale, el cual es uno de los que mayor alcance y
aplicacién han tenido en este sector musical.
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Transcriptor e investigador afanoso de la musica mexicana en la
época colonial, el maestro Juan Manuel Lara nos sigue aportando
elementos para revalorar la musica en tan importante época
historica. El trabajo que presentamos ahora es una ponencia que fue
leida en el simposio «Sor Juana Inés de la Cruz y el pensamiento
novohispano» en la ciudad de Toluca. El recuento de multiples
datos historicos senialados, asi como la fina urdimbre que teje
alrededor de la figura de Sor Juana Inés de la Cruz, logran ubicar el
lugar que ocupaba la misica en los tiempos de la décima musa.

De significativo valor histdrico, el texto que reproducimos sobre La
escuela pianistica mexicana del critico e historiador Otto Mayer-Serra,
nos permite hacer una revisiéon retrospectiva sobre el desarrollo e
influencia de la creacién e interpretacioén pianistica durante el siglo
XIX. Este trabajo, a su vez, contextualiza el repertorio comentado de
obras para piano de Ricardo Castro, que la maestra Maria de
Lourdes Rebollo publicé originalmente como una parte de su tesis
de licenciatura en piano en 1987, y que ahora de manera conjunta,
nos brindan un panorama general y un caso en particular sobre la
trascendencia que tuvo este instrumento en una época en donde las
influencias dominantes derivaron en la bisqueda de creaciones mas
originales y nacionalistas.

Concluimos este numero doble de Bibliomisica con nuestra seccion
de Publicaciones Recientes en donde incluimos los indices de tres
revistas, los textos introductorios de cuatro libros y de dos partituras.

Con paso lento pero con la certeza de que la Revista de
Documentacion Musical Bibliomiisica va ganando terreno en el
ambito de la investigacion y estudio de la musica mexicana, creemos
que nuestra labor debera diversificarse con el fin de establecer
diversos vinculos de comunicacién con otras disciplinas artisticas,
por todo ello a partir de nuestro proximo niimero presentaremos
articulos y trabajos de investigacién documental interdisciplinaria. El
presente nimero doble de la revista deja un testimonio de tres anos
de investigacion documental en el area de musica.
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Manuel Enriquez ha sido ante
todo un renovador, factor clave, de-
cisivo, en la evolucién de la musica
mexicanade concierto, alaquellevd
hacia perspectivas inéditas, aportan-
dole nuevas técnicas y un lenguaje
que gradualmente fue rompiendo
susatadurascon el pasado para trans-
formarse en espléndidarealidad pre-
sente.

Tras un periodo de auge, el na-
cionalismo musical habiallegado en
México aun estancamiento. Se nece-
sit0 la vigorosa accion de Manuel
Enriquez para aportar brillo nuevo
yuna manera de decir propia, con-
gruente a los cambios que se opera-
ron en el universo de la composi-
cién durante la década que va de
1950 a 60.

La lucidez y perspicacia de Enri-
quez le permitieron abordar otras
vertientes que las consabidas y pron-
to su sintaxis se vio enriquecida por
tratamientos novedosos. Ahi su per-
sonalidad comenzd a aflorar, mos-
trando asimismo la fantasia creativa
que lo caracteriz6 a lo largo de un
catalogo particularmente soélido,
donde abundan con brioidéntico la
exploracion y el hallazgo.

Dificilmente se detuvo Enriquez
a disfrutar del resultado de sus pes-
quisas: si bien consolidé una manera
propia de hacer, pensar y decir, ésta
se proyect6 siempre hacia nuevos
experimentos que, de pronto, pro-
ducian asombro.

Entre muchas otras cosas Enri-
quez inicié en México las biisquedas
que se llevan a cabo dentro de las
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tendencias post-serialistas.

De este modo, bajo el significati-
vo nombre de Predmbulo (1961) apa-
rece una partitura orquestal de Enri-
quez, donde éste formula una decla-
racién de principios, alejandose por
completoyde maneravoluntaria,de
todocuanto cabiaesperarde un com-
positor mexicano en ese tiempo.

Su estética desde entonces se ins-
cribia ya en las lineas del expresio-
nismo abstracto, tendencia que al
correr del tiempo se vigoriz6 en la
musica escrita por él, con resultados
cada vez mas atrayentes, de mayor
madurez y concrecion.

Puede afirmarse que Enriquez se
constituy6 ante todo en un construc-
tor, quien edificaba—literalmente—
cada partitura pues, aun cuando era
prolifico, en su obra cada situacién
(o entidad) ha sido rigurosamente
calibrada y contrapuesta o integrada
a un total que se distingue por un
equilibrio racional.

A manera de polo dialéctico la
miusica escrita por Enriquez incluye
secuencias donde el intérprete ope-
ra con gran libertad, aportando el
resultado de su experiencia profe-
sional, al mismo tiempo que crea un
flujo interno dotado de sonoridades
caracteristicas. Ah{ suelen aparecer
los cataclismos deslumbrantes que
tipifican mucha de la musica escrita
por Enriquez.

Entre las resultantes sonoras de
ambostiposde escritura (fijayabier-
ta) no suele haber un divorcio nota-
ble sino, por el contrario, una flui-
dez auditiva unitaria. El contexto
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musical transcurre asi, sin tropiezos
o virajes disociatorios.

La maestria de Enriquez le per-
mite en los dos casos tener un voca-
bulario y redaccién profundamente
emparentados entre si,delosqueno
estd excluida cierta dosis de intensi-
dad dramatica, muy enfatica, con
contrastes voluntarios, siempre den-
tro de la unidad.

Lasacciones timbricas maslogra-
das, por lo general, son del tipo
Nachtmusik (masicanocturna), don-
deseponederelieveladestrezaenla
articulacién instrumental que para
integrar sus texturas tuvo este com-
positor.

Entre sus obras maestras estan
Concierto Il paravioliny orquesta (1966);
Ambivalencia para violin y cello (1967)
y Manantial de Soles (1984) para so-
prano, actor y orquesta basada en el
poema Fjede Octavio Paz (1914).

Querido Manuel: tu figura ejem-
plar permanece como la de un crea-
dor que jamasse ampard bajo el asilo
dela eficacia probada, emprendien-
do nuevas y estimulantes aventuras
cada vez. Fuiste un amigo entrana-
ble: nuestra larga colaboracion, ini-
ciada en 1959, me permiti6 conocer
a fondo tu personalidad y los alcan-
ces enormes de la misma. Nos has
dejado una produccién rica, vasta 'y
compleja de la que ain podemos
aprender mucho: como creador,
como ejecutante asombroso del vio-
lin y participante decisivo en la vida
musical mexicana tustareasy aporta-
ciones alcanzaron una plenitud ra-
diante. #l
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Discografia
de Manuel Enriquez

Al efectuar un examen —por SOMEro que este
pueda resultar—, de las obras compuestas por
Manuel Enriquez (1926-1994), actualmente
disponibles en disco compacto, resalta de inmediato
un dato evidente: estan representados, por fortuna,
varios entre los sectores medulares del catalogo de
este masico mexicano, fundamental para la
evolucion del arte sonoro en nuestro pais.

Partituras sinfénicas, de camara,
concertantes, electroacisticas, voca-
les (€l grupo menos NUMEToso €n 5u
produccién) asi como transcripcio-
nes, se hallan representadas en la
discografia de Enriquez al presente.

El sector de mayor importancia
que permanece ausente reside en la
obra para percusién sola, dotada de
relieve propio gracias a la manera
tan individual de Enriquez al em-
prender la redaccion de partituras
para esta fuente sonora.

A diferencia, hayfelizmente testi-
monios fehacientes de las asombro-
sascualidades de Enriquez como vio-
linista (PCD 10121). Su tarea de eje-
cutante no esti limitada ahi a la pro-
duccién propia, aun cuando ésta
represente un rengléon importante
en dicho apartado.

Como violinista desarrollé un
repertorio propio: obras escritas es-
pecialmente para €l por mas de un
centenar de compositores en Méxi-
co, Polonia, Canadi, los Estados
Unidos, Venezuela o Francia. Se tra-
ta, por lo general, de partituras para
violin solo o bien otras donde este
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instrumento aparece acompanado
de sonidos electrénicos en amalga-
ma singular.

La concrecién se revela de inme-
diato como rasgo caracteristico de
Enriquez. Nunca expande sus mate-
riales o trayectos en forma ambigua
ni divagatoria: cadaaccién esta enca-
minada a vincularse de manera con-
cisa, directa, con las restantes.

Fl discurso resultante se vuelve
asi muy apretado, de gran densidad,
con las naturales disociaciones que
aportala variedad de sonidos instru-
mentales diversos. Tal constitucion
puede apreciarse facilmente en el
Concierto I paravioliny orquesta (1966)
al ser interpretado por Hermilo
Novelo con la Sinfénica de Xalapa
dirigida por Herrera de la Fuente
(RCA SEPC 003), asi como el Concier-
to para cello (1985) cuyo solista es
Carlos Prieto, al que acompana la
Filarménica de Querétaro con Sergio
Cardenas como director (Fondo
INBA-SACM sin nimero de serie).

En ambas partituras se establece
un didlogo fructuoso entre solista y
conjunto orquestal, rebasando am-

MAYO / DICIEMBRE 1994

pliamente los mecanismos o concep-
tos proverbiales para ofrecer amplias
panorémicas sonoras de texturas in-
trincadas, donde se alternan seccio-
nes aleatorias y otras fijas con parti-
cular maestria, dado el balance im-
pecable que asi se alcanza.

Ambas obras estin escritas con
procedimientos radicales, a diferen-
cia de lo que sucede en el Concierto
para dos guitarras y orquesta (1992),
cuya complejidad de lenguaje resul-
ta menor, por comparacién a otras
partiturasdel propio Enriquez (Fon-
do INBA-SACM sin numero de serie).

Lainterpretacion delas tres obras
resulta dptima: Manue! Enriquez
dedicoé su Concierto para violin 2
Hermilo Novelo, a Carlos Prieto el
de cello asi como al dio Limon-
Mirquez el de dos guitarras. Cono-
ciendo el compositor los rasgos mas
notables de estos ejecutantes, sus
capacidades espectaculares les pro-
porcioné un terreno fértil para el
despliegue de las mismas.

Tanto Novelo como Prieto y Li-
mén-Marquez tocan con enjundiay
refinamiento simultineo, poniendo

b
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su arte al servicio de cada detalle en
la partitura, en modo ejemplar, con
virtuosismo trascendente, puesno se
trata de un mero despliegue de habi-
lidades técnicas sino de llevar a cabo
una genuina tarea musical.

- En la musica de cimara, Enri-
quez se cine a un ambito donde —al
nodisponer dela opulencia timbrica
que la orquesta pone a su alcance—
explora con habilidad extrema las
calidades intrinsecas de cada com-
ponenteinstrumental. Lageometria
sonora resultante posee asimismo
gran diversidad, marcada riqueza y
solidez patente asi como una imagi-
nativa factura dondelosrecursos han
sido dispuestos con penetrante ca-
pacidad estratégica.

El discurso adopta una naturale-
za especifica, sin perder las caracte-
risticas que marcan el estilo del com-
positor, como son: la neyviosa agili-
dad ritmica, viraje continuo de cli-
mas y atmosferas, expresividad mi-
nuciosamente planeada en contras-
te sostenido, asi como unaviva fanta-
sia combinatoria, invencién tenaz,
complejo sistema de granulaciones.

Asi, el Trio (1974) para violin,
piano y cello (Fondo INBA-SACM sin
namero de serie) esta tipificado por
una decantacién de materiales,
enmedio de la que sus intérpretes
actiian en completa autonomia. En
consecuencialaarticulacién adquie-
re una importancia decisiva, a fin de
incrementarlaindependenciadelas
voces. Los puntos de encuentro es-
tin dominados por un lirismo tenso,
integrado con sutileza. Cada toque
sonoro es objeto y resultado de un
minucioso arte de dosificacién que
pone de manifiesto, una vez mas, el
impecable dominio del oficio, habi-
tual en el compositor.

Como varios de los Cuartetos, el
Trio procede por superposicion: las
colisiones sonoras cobran una fun-
ci6én preponderante sobre las trayec-
torias horizontales. Este procedi-
miento de composicién se acomoda
en forma diversa a los lenguajes que
utiliza Enriquez en sus Cuartetos. Al
través de estas cinco obras puede
seguirse en forma clara el proceso de
su evolucién, donde la personalidad
del musico se expande y vigoriza.

Al escucharlos en conjunto, se
torna facil percibir lo que Leonora
Saavedra senala como “un abando-
no progresivo de formas tradiciona-
les” , cada vez mas marcado.

Desde un neoclasicismo con per-
files siempre cambiantes —ora ace-
rados, ya suaves, agiles de pronto—
hasta la mas vigorosa expresion per-
sonal, alejada por completo de ver-
tientes consabidas, en el manejo
individualizado de planos que se
entrecruzan con aguda plasticidad y
economia marcante de medios.

Varias veces en los Cuartetosrecu-
re Enriquez a una estructura cicli-
ca, especialmente a lo largo de los
episodios finales que parecen agluti-
nar por este medio todo el transcur-
so sonoro, recapitulando de manera
afortunada. Como si el compositor
sometiera a un autoexamen cuanto

ha redactado en la misma obra.

# Manuel Enriquez

Alinsistir de modo recurrente en
el uso de esta fuente sonora, Enri-
quezaciertade diversasmaneras para
enfatizar laimportancia de los aspec-
tosartesanales de su escritura; explo-
rasin descanso sus posibilidades, via-
ja al centro mismo de su personali-
dad musical.

Y conforme va avanzando en esta
introspeccién, seincrementa el radi-
calismo de su postura, el dibujo se va
volviendo gradualmente mas nervio-
so y asimétrico.

De este modo el Cuarteto IT (1967)
se vuelve revelador: el total queda
situado sinticticamente a una distan-
cia enorme del Cuarteto I (1957).

MAYO / DICIEMBRE 1994

Ahoraelgénero se aborda desde una
perspectiva de notoria individuali-
dad, muy novedosa, con la investiga-
cién como cupula dominante.

Su conducta tajante, sin conce-
siones, encuentra paralelo felizen el
Cuarteto IV (1984), donde la aventu-
ra sonora se hace presente domina-
da por una energia irreprimible.

En dichas obrasEnriquez distien-
de la materia sonora, la estiliza y
esmalta. Atomizada, lo mismo que
en expansion constante, ésta ve so-
metida a una pesquisa persistente al
extremo, seductoramente agresiva.
Ahi, rigor y flexibilidad coexisten a
la vez que se equivalen, enmedio de
un devenir compulsivo e invencidn
inagotable.

La abundancia de recursos no
arrastra al compositor hacia lo proli-
jo, sino se constituye en manifesta-
cién patente de sus capacidadesima-
ginativas que trabajan sin fatiga, con
brio envidiable, para producir con-
textos espléndidos, como el que tie-
ne el Cuarteto III (1973): lleno de
hallazgos, prédigo en momentos es-
pectaculares.

El estilo de Enriquez se concen-
tra: se vuelve mas compacto y firme,
en parrafos apretados de espesor
magnifico.

En el Cuarteto V(1988) reside una
delasraras ocasiones en que aparece
la mirada nostdlgica en Enriquez.
Por supuesto, sin sentimentalismos
de ninguna clase . El compositor
yuxtapone materiales heterogéneos,
algunos de ellos con franca referen-
cia al pasado. Ylo hace con éxito: tal
es su habilidad para manejar morfo-
logias diversas.

La importante produccién pia-
nistica de Manuel Enriquez, se haya
representada en su discografia por
dos interpretaciones excelentes de
David Gonzalez Espinoza. (GALLO
CD-550).

Hoy de Ayer (1981) y el Movil I
(1969) permiten percibir la elastici-
dad con que Enriquez ha sabido lle-
var a cabo —en términos propios—
un disefio orgénico creado en cola-
boracién con el intérprete, al dispo-
ner éste el orden de los segmentos
integrantes de la partitura. (Incluso
puede suprimire alguno y/o ejecu-
tarlo de nuevo).

La elocuencia alcanzada por el
trayecto que vincula dichos forman-
tes, rehuye todo mecanismo norma-
tivo. Obras abiertas que suman posi-
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bilidades fugaces, en un clima con
frecuencia exasperado, cuya indole
maleable expande yrepliega la expe-
riencia auditiva con resultados
gratificantes, pues renueva por com-
pleto la tarea de escuchar la musica,
" lejos de toda actividad “digestiva”
(como solia llamar Brecht al auto-
matismo del consumidor cuando
aborda experiencias manidas).

Por lo que toca a las transcripcio-
nes sea permitida la autocita: Enri-
quez traslada al cello “de manera
magnifica, la materia sonora de las
Tres piezas para violin y piano (1929)
de Silvestre Revueltas (1899-1940),
partitura de acre incisividad... La
reescritura gana para lo creado por
Revueltas, ciertas dosis de honduray
calidez. Los recursos, tanto técnicos
como expresivos, del cello han sido
utilizados con idéntico acierto.

“Constituye un deleite genuino
oir a Carlos Prieto cantar la segunda
pieza, mientras Edison Quintana
borda al piano el caneva sencillo de
su acompanamiento conmovedor,
semejante a tanido de campanas, con
gran sobriedad. (PMG 092101).

“Enlatltimapiezase vuelve nota-
ble el tratamiento de las interjeccio-
nes instrumentales prototipicas de
Revueltas. Con cualidades semejan-
tes se presenta la parte para teclado,
tan lograda como en la primera de
las Tres danzas tarascas (1951) de
Bernal Jiménez (1910-1956), trans-
critas también para el cello por Enri-
quez”.

En este renglén se inscriben asi-
mismo las orquestaciones de varios
valses tradicionales mexicanos,
como: Sobre las olas, Club Verdey Dios
nunca muere. En ellas Enriquez des-
pliegasusaber orquestal hasta llegar
ala opulencia. Sin embargo, a pesar
de todos sus aciertos, el compositor
parece olvidar que en un principio
estas piezas fueron escritas original-
mente para ser cantadas. Su trata-
miento responde mas a un punto de
vista sobre el texto musical que al
binomio voz-instrumentos. Han sido
espléndidamente grabadas por
Sergio Cardenasy la Orquesta Filar-
moénica de Querétaro. (FQ-3).

Por lo que respecta a las obras
destinadas al cello, Enriquez se ma-
nifiesta acaudalado en tensiones y
con pronunciados arranques drama-
ticos: como en el primer movimien-
to de la Sonatina para cello solo (1962).
Deslumbra en ella, al igual que enlas

B Carlos Prieto

atractivas Cuatro piezas para cello y
piano (1961), la idoneidad de escri-
tura y redaccion que explotan de
modo explorativo la naturaleza del
instrumento, alcanzando descubri-
mientos sorprendentes.

Hay en la Sonatina una accién
patente de complejidad y transpa-
rencia simultineas: “dualidad erran-
te que se dispersa y contrae... siem-
pre dos y siempre juntos y opuestos,
relacion que no se vuelve ni en uni-
dad ni en separacién, significado que
se destruye y renace en su contra-
rio”. (Octavio Paz: Corriente alterna).

Demostracién palpable de ello:
el ondulante cantabile durante el
segundo movimiento de la Sonatina.
Capitulo con marcada atmésfera de
introversién. ¢Soliloquio o desdobla-
miento?. ;Binomiorescindido?. s Ter-
cera mitad?.

La travesia de la Sonatina finaliza
con una abrasiva explosion de jubilo
expresionista. Musica ideal para
Kirchner o Nolde. Manifiesto senti-
domelédico, congran soltura. (PMG
092101).

En las Cuatro piezas para cello y
piano, la seguridad e imaginacién
gemelas de Enriquez toman cuerpo
con aplomo, (maestria, a decir ver-
dad). Espléndidas de manera indivi-
dual, asi como conjunta, en su breve-
dady concisién. Notable el acabado:
dominio artesanal sin resquicios del
musico. Hay que subrayar la vecin-
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dad en la fecha de composicién.
Ambas pertenecen al magnifico pe-
riodo medio de la produccién de
Manuel Enriquez, en el que abun-
dan manifestaciones de sus mejores
cualidades creativas.

Tal como se empena en demos-
trarlo la eviden‘cia, el director de
orquesta que ha realizado mayor
nimero de grabaciones de obras
compuestas por Manuel Enriquez
(1926-1994), es Sergio Cardenas,
quien le hadedicado dosdiscos com-
pactos por entero, asi como incluido
otras partituras en un par de realiza-
ciones suyas.

Cérdenas pone de relieve repeti-
damente un conocimiento palpable
de la musica escrita por Enriquez,
dentro de las diversas lineas de con-
ducta que adopta el compositor, se-
gun la indole respectiva que diseié
para cada obra.

Lainteligencia, devocién y maes-
tria del director marcan de manera
palpable susversiones. Asi, en la Ober-
tura lirica (1963), al frente de la Filar-
moénica de Querétaro actia con
mano diestra: capaz de energia y
sutileza que se alternan de manera
estimulante, dando su valor a cada
dibujo y contorno, o énfasis ritmi-
co, asi como detalles de color ins-
trumental o entreveramientos de
voces. El trayecto recorrido de este
modo se vuelve satisfactorio por
completo.

La Obertura lirica, donde se perci-
be claramente la leccién de Hinde-
mith (1895-1963), fue escrita por
encargo del Patronato de la Orques-
ta Sinfénica Nacional, misma que la
estren6 bajo la direccion de Luis
Herrera de la Fuente. “La idea pri-
mordial del compositor fue realizar
una escritura transparente, con ela-
boracién clara y horizontal, es decir
con predominjo del aspecto mel6di-
coy de contrapunto siempre”.

Por su parte el Concierto I para
violin y orquesta (1954}, seglnlo hace
notar Joaquin Gutiérrez Heras “estd
escrito en un lenguje politonal y casi
tradicional. Comprende los tres
movimientos usuales, pero a dife-
rencia de la mayor parte de los con-
ciertos, su estructura es contrapun-
tisticay el tratamiento orquestal mas
elaborado e importante. La orques-
taesrelativamente pequena: seis ins-
trumentos de viento, un percusionis-

' tay cuerdas. Escrita por un profesio-

nal delviolin, la parte solistarevela el
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conocimientoafondo delinstrumen-
to, pero se abstiene de cualquier
ostentacion técnica que no esté real-
mente condicionada por la sustan-
cia musical”.

Laaccién delsolista comienzade
inmediato, tras apenas unos acordes
breves de la orquesta dispuestos en
forma simétrica. El devenir conti-
nuo de lalinea asignada al violin —
a la que animan sus tareas en con-
traste, tan versatiles— y su ilacién
parece recordar un poco la manc-
ra de dibujo en Barték (1881-
1945), cuando utiliza este instrumen-
to en su Concierto 7T (1930-31).

En realidad constituye una de las
primeras manifestaciones de la per-
sonalidad —saber e invencién— de
Enriquez, quien de manera tenaz
hace girar todasu partitura en torno
a la voz predominante del violinista,
sin recurrir para ello arecetas consa-
bidasni métodos que han adquirido
eficacia probada por medio de reite-
raciones maquinales en el academi-
cismo.

Tanto el solista como la orquesta
tienen a su cargo cometidos esencia-
les que trenzados o al alternarse,
mediante encabalgamientos y con-
fluencias o yuxtaposiciones,aportan
una vitalidad patente al tratamiento
de losmateriales, mediante procedi-
mientos cuyo efecto ha sido cuida-
dosamente calculado.

De especial interés y relieve se
vuelve el segundo movimiento, con
ambientes introspectivos donde
aflora el lirismo de Enriquez, ascéti-
co y sugerente.

Amplia meditacién de clima inti-
mo cuya expresividad se despliega
en gestos vastos, reposados, a la vez
sutiles y penetrantes.

Necesario subrayar la presencia
de Adrian Justus quien lleva a cabo
su tarea como violinista en forma
ejemplar. Unsolistamagnifico. (Fon-
do INBA-SACM, sin numero de se-
rie).

Durante Ely... ellos (1971) —para
violin y orquesta de cAmara— toma
cuerpo una sobria reflexion: su dise-
no ha sido dispuesto con marcada
economia, lejos de todo aliento o
impulso efusivo.

Unavezmas Enriquezmanejasus
componentes con tino organico pal-
pable. Se trata de una de las obras
donde el compositor alcanzé mayor
coherencia, gracias a la interpene-
tracion de sus materiales de base,

@ Luis Herrera de la Fuente

mediante un balance cuidadoso asi
como el acentuar paso a paso el no-
torio parentesco entre los mismos.
Esta pieza concertante encierra en
su apretada extensién una plastici-
dad abstracta, caracteristica de Enri-
quez. Laslineas concurrentes a inte-
grarlase ven vigorizadas por la apari-
cién de articulaciones y texturas no
empleadas anteriormente por él,
comoresultadode lavoluntad expli-
cita de ampliar su vocabulario me-
diante la exploracién tenaz.

Espléndida la interpretaciéon de
Eduardo Sanchez Zuber como solis-
ta al violin. La Filarmoénica de
Querétaro y Sergio Cardenas alcan-
zan aqui uno de sus logros mejores,
digno de elogio.

¢Autorretrato del compositor?
¢Paginas autobiogrificas de Enri-
quez? ¢El creador medita sobre la
propia condicién asi como las vetas
diversas de su tarea musical? Todo
esto a la vez, probablemente.

El Poema (1962) para cello y or-
questa de cuerdas filtra sus elemen-
tos constitutivos con aplomo envi-
diable. Laidoneidad de su escritura
parael cello dagrandesoportunida-
desparaque elejecutante delaparte
solista ponga de relieve su destrezay
capacidad de canto. El discurso asi
como el trayecto que serecorre en €l
mismo mantienen un equilibrio im-
pecable alapar de esa transparencia
distintiva de la materia sonora en
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Enriquez. Se diria un cruce de cami-
nos 6ptimo entre su escritura or-
questalyla que caracterizaa la musi-
ca de camara del compositor mexi-
cano.

En el violoncello acttia Natella
Zaharian en forma tan escrupulosa
como fluida.

En el disco que Sergio Cardenas
—al frente de la Filarmoénica del
Bajio— consagra a otra serie de par-
tituras de Manuel Enriquez apare-
cen dos obras cuya vinculacién se
vuelve notoria de antemano: Intermi-
nado suerio (1981) y Manantial de soles
(1984),puesenambasaparece lavoz
hablada como parte fundamental de
la tfama sonora. Mas atn: podria
decirse que en ambos casos ésta se
vuelve el eje ontucleo para surespec-
tivo desarrollo.

El origen de tal determinacién se
vuelve evidente: nace de la descon-
fianza marcada de Enriquez hacia la
conducta habitual de cantantes no
entrenados en el ejercicio de la mu-
sica contemporanea. Dicho de otro
modo: Enriquez tenia horror del
engolamiento y posturas artificiosas
caracteristicas del canto operistico
tradicional, que el miisico mexicano
consideraba mas bien atdvico. De
ahi la escasez de su produccién vo-
cal: no queria sufrir los embates de
una retdérica ampulosa limitada,
cronoldgica y conceptualmente, al
siglo XIX asicomosusderivados con-
servadores.

A diferencia, cuando Enriquez
emple6é la voz cantada traté de
expander su funcionamiento utili-
zando no sélo recursos de vanguar-
dia sino, ademas, otros claramente
provenientes del periodo montever-
diano. Como resulta evidente, ahi
residenasimismo otros tipos de con-
ducta vocal, suceptibles de enrique-
cer elrepertorioy perspectiva de los
intérpretes.

Interminado suerio se basa en tex-
tos de Ernesto Flores, recitados por
una actriz. Larelacién entre éstay el
conjunto orquestal trasciende toda
posible conducta anecdética: sus ta-
reas respectivas se ven originadas de
manera reciproca a lo largo de la
obra con base en posibilidades sono-
ras no narrativas. Enriquez tanto su-
giere atmésferas como disocia tra-
yectorias, lasantagonizao entrecruza
a manera de experiencia global. Re-
husa la ilustracion obvia. A diferen-
cia establece un sistema de fuerzas
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susceptibles de entretejerse. Expe-
riencia singular, sin duda, donde el
compositor formula una propuesia
llena de riesgos que sortea con habi-
lidad, de modo convincente. Fsto lo
arrastra, se dirfa, hacia una elocuen-
cia inédita.

En todo el catdlogo de Enriquesz,
la tentativa mas clara y exitosa de
manejar situaciones asi como ele-
mentosde tipo dramatico, reside cla-
ramente en Mananitial de soles. Fsta
partitura —una de las obras maes-
tras de Enriquez— nace del poema
Eje de Octavio Paz (1914). La clara
naturaleza erdtica del texto asi como
las permutaciones del mismo levan
al compositor a establecer un dis-
positivo teatral sui géneris: la voz del
amante habla, mientras la amada
canta, sin por ello adoptar roles
Hmitantes.

Se trata de un teatro de sonidos,
donde los personajes no necesitan
de una indumentaria que los carac-
terice. Tanto ésta como la esceno-
grafiaoloscambiosdeluzresidenen
las incidencias de ia partitura, que
por si sola se basta para crear un foro
ideal y un evento escénico imagina-
do.

El poema como fuente esencial
del drama. La mtsica comovehiculo
de una tarea histridnica nueva. Am-
bos como motores de una entidad
artistica que rompe moldes estable-
cidos para albergar en su espesura
un contexto mévil, suceptible de no
solo mitiples lecturas sino audicio-
nes diversas. Pluralidad de significa-
dos, con esplendor inusitado.

Constelacion de signos concomi-
tantes: la partitura de Enriquez
enfatiza tanto como enriquece, co-
menta o sintetiza las peripecias asi
como significados posibles del poe-
ma, que as{ adquiere otra serie de
proyecciones y enigmas. Musica
orgasmica y murmurante. Epifania
delexpresionismo abstracto. Imagen
y paradigma de su tiempo.

Recordando a Juan de Lienas (1988)
para orquesia de cuerdas se herma-
na, €n cierta forma al Concierfo Barro-
co (1978) para dos violines, clavecin
y cuerdas. En proporcién distinta,
ambas obras miran hacia el pretérito
como médulo o punto de partida.

Al respecto, en el caso de Recor-
dandoe afuan de Lienas, 1o masnotable
reside en cuanto senala Luis Pérez
Santoja: “Original y preducto de la
imitacion, en esta pequefa pieza

¥ Edison Quintana

Enriquez no niega la asimilacién de
las fuentes que le influyen, pero tam-
bién reafirma que aun sirviéndose
de otros, sigue siendo Enriquez”.

En efecto, durante esta obra el
compositor trae a primer plano la
fragancia de la musica colonial, es-
crita en la Nueva Espafia. Yo hace
en términos propios, en un afortu-
nadoe proceso de ésmosis mediante
el que establece unainteraccion par-
ticularmente licida, llena de dina-
mismo y sutileza, con resultados feli-
ces.

Desde el inicio, con un aire por
igual majestuoso y sereno Enriquez
borda el devenir transparente, niti-
do, delapartitura con tantamaestria
como discrecién.

Hay una decantacién notable,
cuyas lineas de filtraje han sido esta-
blecidas y manejadas con capacidad
asi como desenvoltura evidentes, que
vertebralameditadaarquitectura del
total en su sencillez conmovedora.

La cuerda se vuelve depositaria
de hermosas sonoridades, obtenidas
pormedio de lineas muy depuradas.
El balance y destreza del artesanado
s€ suman sin ostentacién, con efica-
cia extrema. Del mismo modo la mi-
nuciosa llaneza del tratamiento ar-
moénico contribuye decisivamente a
dar densidad meditativa a esta ur-
dimbre de rara perfeccion.

o seria descabellado afirmarlo:
esta obra pone de manifiesto las en-
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senanzas recibidas por Enriquez de
su maestro Miguel Bernal Jiménez
(1910-1956) y lo vinculan a él, pues
la anima un halito espiritual seme-
Jjante al de la actitud creativa y postu-
12 estética —inas que el tipo de escri-
tura- del miisico michoacano.

Para la Cantala a Judrez (1983),
Enriquez vuelve 12 mirada a Carlos
Pellicer (1898-1977), otro poetaesen-
cial. A priori tal decision apareceria
comoideal pero, por desgracia, dista
mucho de serle. Porgque Enriquez
no logra penetrar por completo en
la opulencia expansiva ni emotivi-
dad lrica de Pellicer para asir su
conducta poética y encontrar una
misica que integre una aleacién vivi-
da, atractiva, con el texto.

Por supuesto, la redaccién de lo
compuesto por Enriquez muestraen
repetidas ocasiones su solvencia téc-
nica, perc ésta no basta para aportar
brillo, nervio, colorido, pasion o
arrastre a un discurso carente de
sazdn, pues pareciera limitarse a uti-
lizar a Pellicer como mera fuente
silabica.

Asi, 1a obra no logra consolidar-
se: cuando intervienen las voces del
conjunto coral o el baritono solista,
éstas carecen de lineas de canto atra-
yenies; parecen encerrarse de modo
tenraz en una salmodia previsible, sin
sabor o perfiles dramaticos.

Por su parte las secuencias instru-
mentales toman el aire de adoptar
derroteros de otro tipo, en las oca-
siones en que estin referidas al uni-
verso sonoro proverbial de Enriquez.
Pero cuando el compositor intenta
integrar ahi materiales pertenecien-
tesala tradicién musical caxaquena,
el entorchado resultante se resque-
braja primero y disocia después: los
componentes no se coaligan ni-en-
samblan de manera convincente.

Enriquez lucha entre su propési-
to de crear un clima épico de conte-
nido emocional manifiesto e impac-
to inmediato y las necesidades orga-
nicas del tratamiento que, de modo
unanime reclaman o exigen aque-
llos elementos nacidos de incursio-
nes episodicas a zonas experimenta-
les.

Los problemas lingiisticos que
de ahi nacen, toman cuerpo en cho-
ques disociatories. Dichas colisiones
internas impiden la solidificacién,
dada la heterogeneidad de origenes
——se dirfa que incompatibles— en
las dos vertientes o cauces predomi-
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nantes, cuya naturaleza divergente
obstaculiza su amalgama. En conse-
cuencia, los ntcleos quedan polari-
zados, de modo irremisible.

Tal bifurcacién auspicia que la
partitura oscile de modo continuo e
inestable, sin que se resuelva la anti-
nomia. No alcanza una epifania na-
cional nutrida por el fervor civico, ni

el uso imaginativo de materiales de

indole popular enmedic de un len-
guaje moderno.

Baste traer a colacién dos ejem-
plos muy conocidos para demostrar
que tal alianza puede llevarse a cabo
con éxito y plenitud radiante:
Aleksandr Nievski (1938-39) de
Prokofiev (1891-1953) asi como Jua-
na de Arco en la hoguera (1934-35) de
Honegger (1892-1955).

Autocita: “En asuntos artisticos la
calidad no es suficiente: puede vol-
verse inherte”.

A diferencia, el Diptico IIT (1987)
para percusiéon y cuerdas sabe mez-
clar ingredientes que provienen de
la tradicién mejor del siglo XX (in-
sistencias ritmicas bartokianas) con
situaciones propias de directivas post-
seriales. La articulacién juega un
papel decisivo, pues el compositor
pone en evidencia continuamente la
similitud de sonoridades obtenidas
en la cuerda (ricochet, etc.) con
modos de ejecucién propios de los
instrumentos percutidos, a gran ve-
locidad.

Aqui, la continuidad est4 tipifica-
da por la fragmentacién y polifonia
multilineal, dado que abundan fra-
ses integradas por figuras cortas. Al
unirse los toques timbricos breves,
en sucesion llegan a conformar un
espacio que permite a las partes una
conducta autdénoma, cuya simulta-
neidad se imbrica hasta dar por re-
sultado un devenir continuo. Algo
asi como una versién renovada de
los procedimientosestructurales més
en boga durante el siglo XVIII. Al
punto de constituirse casi en comin
denominador, por paraddjico que
esto pueda parecer.

Sorpresivamente en la parte cen-
tral del Diptico IIl aparece un pasaje
que puede considerarse romantico.
Dicha presencia marca un punto de
distension, colocado con especial
destreza para viajar hacia terrenos
mas enérgicos.

Asi, el cariacter hibrido de este
Diptico Illmanejalo inesperado como
elemento decisivo. Lasgranulaciones

B Sergio Cirdenas

de la obra se antojan con frecuencia
misteriosas anoranzas, insinuantes de
parajes irreales a la vez que tangi-
bles. Sin que ello implique intencio-
nes o vinculos extramusicales en el
compositor, al momento de ejercer
su tarea creativa, se diria un equiva-
lente auditivo a la tentacién.

Partitura cercana a situaciones
oniricas o regiones miticas por me-
dio de la fusién continua de sus ma-
teriales. Ahi, Enriquez despliega tan-
ta habilidad como refinamiento.

Noresulta dificil percibir lasnu-
merosas cargas subjetivas que la
trama musical asimilay esencializa,
asi como despierta en quien escu-
cha, precisamente al ceniirse a una
tarea efectuada de modo tenaz en
territorios ritmicos y de color ins-
trumental. En elloresidelariqueza
paradéjica de una miusica como
ésta: apegada a su naturaleza pri-
mordial de organizacién sonora, es
capaz de llevar consigo en el
trasforo estimulos a la capacidad
imaginativa del oyente, sin alianzas
obvias con imdagenes literales ni
referencias narrativas directas. Una
partitura como el Diptico IIl nada
cuenta, todo sugiere.

La presencia del Poemario (1983)
para dos guitarras aporta una di-
versificacién notoria al panorama
discografico, pues introduce otro
tipo de fuente sonora. Esta partitu-
ra se vuelve punto de partida para
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otras experiencias del compositor,
como: sus Tres Instantaneas (1988)
para guitarra sola, al igual que —
de manera evidente— el Concierto
para dos guitarras y orquesta (1992).

Ante todo el Poemario permane-
ce ajeno a todo lugar coman guita-
rristico, en la  brevedad
epigramitica de cada una de las
cuatro piezas que lo integran.

Para que esta obra se vuelvauna
experiencia auditiva gratificante,
Ia colaboracién de los intérpretes
resulta fundamental. Por fortuna
en su grabacién (Wayjel-CENIDIM,
sin namero de serie), tal tarea
estd a cargo del dio Castanén-
Banuelos. Sus miembros integran
un equipo formidable de trabajo,
para el-que han escrito numerosos
compositores mexicanos, siempre
con frutos éptimos.

Margarita Castanén y Federico
Banuelos ofrecen un trayecto terso
y dramatico, situado en un mundo
vecino tanto a los Cuartetos de cuer-
dade Enriquez como al Mévil I para
piano.

El Poemario alberga una serie de
puentes encadenados que explota
lariqueza polifénica de la guitarra.
Intermitencias que dialogan hasta
constituirse en un itinerario diver-
so, amplio e intimo de manera si-
multanea, prodigo en estimulos
para el ejecutante participativo o el
consumidor.

Vale la pena insistir: hasta el
momento de escribir esto en la dis-
cografia de Enriquez, estin repre-
sentados varios géneros significati-
vos que permiten apreciar la exten-
sién, riqueza y versatilidad de su
catalogo. Aun cuando se anuncia
inminente la aparicién en disco
compacto de otras obras suyas, di-
rigidas por Sergio Cardenas (Maisi-
ca incidental asi como Concierto Ba-
rroco) y Fernando Lozano (Rapso-
dia Latinoamericana), se vuelve no-
toria la ausencia —por el momen-
to— de ciertas obras representati-
vas. Entre las orquestalesse encuen-
tran, principalmente: Trayectorias
(1967), Fases (1977-78), y Sonatina
(1980). Del mismo modo resulta
urgente la grabacion de una parti-
tura tan importante como el
Poliptico (1983) para seis percusio-
nistas, que aglutina con brio res-
plandeciente algunas de las cuali-
dades mas notorias en la escritura
propia de Manuel Enriquez. B
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" Aurelio Tello: Graciela, quisiera comenzar esta entrevista

. habia que cumplir la tarea. ..

‘Habia que cumplir. Eso me fastidiaba un poco ¢no?.

;Pero, bueno, en ese tiempo los hijos éramos bastante
obedientes con los padres...

COMPOSITORES DE FIN DE SICLO

Graciela Agudelo

POR
AURELIO TELLO"

Los caminos que ha recorrido Graciela Agudelo,
nos revelan el perfil que se ha forjado en esta época
de grandes cambios y busquedas sonoras.

preguntdndote acerca de tus origenes, de tus inicios en la
maisica, y como es que llegas a la composicion, quees la actividad
que te ha definido vultimamente.

Graciela Agudelo: Mi madre era pianista. Desde muy
joven estudié piano y cuando yo naci €lla tocaba bastan-
te.

iEira pianista profesional?
No profesional, porque ya se habia casado y tenia hijos.
De soltera si, pero después ya no...

...pero tocaba el piano. .. -

Lo tocaba bastante bien. Entonces, yo la veia siempre
estudiando. Se daba tiempo todos los dias para estudiar
y tocar sonatas de Beethoven y estudios a Chopin y todo
lo demas. Ese fue el medio en donde paci y creci.
Gateaba bajo el piano y me encantaba oirla por abajo y
ver el movimiento de los pedales. Recuerdo eso muy
vagamente. Después tomé clases de piano, como a los
seis afos. Un poquito mas grandecita, a la edad de
mucho jugar, si representd para mi algo asi como una
obligacion, porque me ponian con el reloj en el pianoy
decian que, minimo, tenia que practicar una hora dia-
ria...

* Investigador del CENIDIM #@ Graciela Agudelo
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;Y eso mo disminuyé tu afecto por la miisica?

No, yo nada mas estudiaba, terminaba de hacerlo y me
sentia muy contenta, muy satisfecha, con la conciencia
tranquila, porque me decian: “primero haces la tarea,
estudias y después te vas a jugar todo lo que quieras”.
Fntonces yo terminaba de estudiar y feliz me

iba a jugar.

...como hacer la tarea del colegio. ..
Exactamente. No me causé nin-
gun conflicto, y después ya le
tomé gusto. Como a los 10
612 anos, no sé, le tomé
mucho gusto. Di algunos
recitales v a los 14 anos
entré a la Escuela Nacional de Musica
donde me inscribi en la carrera de pianista.
También jugaba con el piano e inventaba peque-
nas piececitas. Mi mama me decia: “escribelas”. Yo ya
tenia mi solfeo, armonia, bueno, pues, ahi las escribia.
Para esto no habia estudiado jamas nada de composi-
ci6én; sino que me nacia. Siempre estuve escribiendo
pequenas cositas que hacia aqui y alla. Inclusive para
violin y no sélo para piano. Todo eso lo fui guardando y
ya mds grande, con mucha cautelay con mucha pena, se
la ensené a algunos maestros y me aconsejaron que sin
dejar el piano, estudiara composicion. Entonces fue
cuando, siguiendo sus consejos, ingresé al Taller del
Conservatorio, que era de Bellas Artes, el que fundo
Carlos Chavez; fui de la Gltima generacién de ese taller.

¢ Quienes estaban contigo en ese grupo? ;lo recuerdas?
Estaba Victor Medeles..

sArturo Marquez?...

No, él entré un poquito después, yo creo que cuando el
taller funcionaba en la Sociedad de Autoresy Composi-
tores. Estaba Juan Herrejon...

Que ya fallecio. ..

...y estaba a punto de terminar, en ese momento, justo
cuando yo entré, José Luis Gonzilez. Entré también,
durante un tiempo, un muchacho que vive en Jalapa que
se llama Francisco Gonzalez Christen.

57, si lo conozco, y de él hemos tocado obras en el Foro de Muisica
Nueva.

Habia unavacante que cuando yo terminé nunca supe si
se ocupo.

;Y llegaste a recibir clases de Carlos Chdvez o de Quintanar?
Fl maestro Chavez se habia jubilado y se habia retirado.
Quedaron Quintanar como director y Mario Lavista
como subdirector y fue con ellos con quienes estudié.
Directamente, con Quintanar.

;Y sentiste que tu carrera como pianista quedé a un lado...?
81, fue quedando un poco a un lado. Ademas, la vida me
puso en otro aspecto de la musica que fue la ensenanza.
Desde un poco antes, yo me dedicaba a la ensenanza de
musica para ninos de edad preescolar. En eso trabajaba
v de hecho en eso estuve durante veinte anos junto con
la composicion. Ya no hubo, desde entonces, carrera

como pianista, sino que yo todalavida he tocado el piano
lo cual me ha servide mucho, tanto en la ensenanza con
en la composicién, pero no ejerzo como pianista.

Mas bien te dedicaste a la docencia dewn ladoy ala composicion
del otro. ;Ha habido
> alguna relacion entre
ellos? ; Algo de la activi-
dad docente que haya
servido o alimentado tu
trabajo creativo?.
Yo creo que al revés, mi
trabajo creativo me sir-
vié mucho parala docen-
ciaporque, cuandoyo em-
pecé, era dificilisimo en-
contrar qué ensenarle a los
ninos. Porque el problema
serio era que existian aqui
metodologias europeas de unamuy
buena factura, pero sin embargo, no muy apegadas alas
necesidades de los ninos mexicanos...

. idiosincrdticamente ajenas, como el método Orff; o el método
Kodaly...
... elmétodo Kodaly o el van Hauwe o el Dalcroze y todo
este tipo de cosas. Yo estuve siempre buscando material
y en todos esos veinte anos fui juntindolo. En menos
tiempo me di cuenta de que yo tenia un método. Porque
las canciones para abordar ciertos problemas en el nifio
que no existian yo las podia hacer. Que siyo necesito que
elnifiovocalice en todololargo de suvoz, todala tesitura
de suvoz; bueno, pues le voy a hacer una cancion donde
él, jugando, aprenda a soltar la voz y a superar muchas
cosas, como son problemas ritmicos, problemas de loco-
mocién, de coordinacién motriz gruesa, de coordina-
¢i6n motriz fina...

... todo el aprestamiento auditivo, la discriminacién de sonidos
agudos, graves, fuertes, suauves...

si, todo eso. Yo intenté, en el método que salid
finalmente, que recientemente recibié un apoyo del
FONCA, y que ahora estd en proceso de edicion, de
rescatar algo del cancionero tradicional infantil, princi-
palmente de Méxicoy Américaydel hemisferio occiden-
tal. Para mi, la composicién y el piano fueron basicos
para este aspecto de mi carrera musical que fue la
docencia.

... stu actividad docente se ha dirigido a la formacién propia-
mente musical de los nivios, o ha tenido que ver, por ejemplo, con
la aplicacion de la miisica en escuelas o en jardines de infantes?
Esdecir, ;hallenado ese hueco que existe, que es patente ademds,
patentey patético, en las escuelas de iniciacion, los jardines, los
kinder, donde practicamente vacunan a los nirios contra la
mausica, los vuelven desafinados, arritmicos, sordos, ¥ hacen
todo lo posible para que después no les guste la miisica?

... exactamente. Fijate que he estado seriamente preocu-
pada, porque después de haber trabajado tantos anos
con los ninos, me he dado cuenta que ellos, en México,
tienen un serio problema para emitir la voz. Pero no es
un problema fisico, ni de ningin tipo, sino que no tienen
de dénde aprender a cantar, ni de donde aprender a ofr,
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Loqueelchicorecibe enlaradio, en la televisién, novale
la pena ni hablar de ello ...

. es deformante, no solamente del gusto, sino de sus propias
posibilidades de expresion. ..
... estoyo lo he propuesto paralas escuelas de iniciacién
musical, porque precisamente en la primera fase de la
¢nsenanza, esti encaminada a las dos cosas, o sea puede
ser algo general, como parte de laformacién en el jardin
de nifos, pero también, una vez que yo pudiera seguir
con el planteamiento metodolégico, seria muy Ttil para
ninos de mayor edad. Incluso, yo quisiera mis adelante
poder cubrir toda la primaria bajo una metodologia
consecuente con esto que ya se tiene en principio.

Y en cuanto a la escuela en general, ahora, con la
reforma educativa, tuve la fortuna de que me llamaran
de Editorial Patria para colaborar en el libro de secunda-
ria en el drea de musica

cuando ya es un poco tarde para enderezar los drboles
torcidos. ..
. 8i, por supuesto. Esto es, tener toda una secuencia
hasta la preparatoria. ..

... que tiene que empezar en el hinder y que deberia concluir en

la universidad. Pero esa es una carencia muy grave que hay a
mivel de formacion musical. Enrealidad, esa materia de “cantos
| yjuegos” que tienen en los kinder no sirve para nada, ni para
que canten, ni para que jueguen. ..
... no, simple y sencillamente. En el mejor de los casos
hayun acompanante que toca el piano, perola que canta
es la educadora. Si ésta es desafinada, o perezosa para
cantar, o que sé yo, eso es lo que los ninos reciben...

... y aprenden mal las canciones. ..

... y no estan enfocadas ni en su musica ni en sus textos
hacia el aspecto musical, sino mds bien al “me lavo los
dientes”. Mds bien para la coordinacién y lo que tiene de
finalidad el jardin de ninos. Pero yo creo que la musica
es importantisima y s estoy muy preocupada y tengo
muchos planes de hacer algunos proyectos para colabo-
rar con mi granito de arena para llenar esa gran laguna.

Para que la actividad musical también sea educativa en sus
propios términos, ; qué hacer?. Hay un bache tremendo en los
responsables de la educacion de los nivios, es deciv, en los
maestros. ;Qué hacer con ellos, qué hacer con la maestra del
aula que no puede emitir correctamente los sonidos, que no tiene
cultura musical, porque es frecuente que la maestra no conozca
Tepertorio, ya no digo de obras cldsicas, sino simplemente
repertorio adecuado para nivios? ; Has tenido alguna preocupa-
cién respecto @ esto? -

Me ha preocupado mucho eso y ereo que es una laguna
urgente de cubrir. Yo quisiera aprovechar ahora los
programas de apoyo a proyectos y todo este tipo de cosas
para presentar unc que atafie exactamente a esta pre-
ocupacion...

. es decir, que ayude a cubrir las deficiencias del magisterio
porque yo siento que es también alli donde estd el problema.
S1, yademds sin perder de vista que desgraciadamente en
nuestro pais siempre estamos cortos de presupuesto.
Entoncesyo tengo hechos otros proyectos, minimo para
todala primaria y es una de las cosas que quiero, cuando
salga otra convocatoria, presentar muy seriamente al
FONCA para ver si puedo colaborar en este asunto.

Veo, pues que hay una preocupacion por los problemas educati-
vos, por los problemas de formacion y eso tiene que ver también
con el quehacer creativo porque si no se Jorma desde temprana
edad al piiblico que va e conswmir la misica que uno inventa,
entonces no vamos a lener piblico. ..

... Di aceptacion, ni siquiera comprensién. ..

. €50 menos que nada. Bueno, pues, hablemos entonces de tu
trabajo creativo, ; Cémo lo encaminaste, cual ha sido el desearro-
Uo de tu actividad composicional, como es que Graciela Agudelo
decide hacer su Gpus 172

‘Yo estudié en el taller de composicién y ahi teniamos un

trabajo creo que bastante profundo y exhaustivo en el
sentido de que se basaba muchisimo en el analisis, pero
no sélo en el analisis porque eso es en cualquier parte,
sino que después de haber analizado, por ejemplo, un
cuarteto de Beethoven o unasonata de Mozart, aparte de
muchos ejercicios previos, tenfamos que componer una
obraen elestilo beethoveniano, o unasonata mozartiana
Con sus tres o cuatro movimientos y a la par haciamos
obras libres. Ibamos viendo con Mario Lavista, paralela-
mente con los clasicos, miisica del siglo XX y también
haciamos anilisis a partir de Schoénberg. Entonces
tuvimos que componer obras dodecafénicas, obrasseria-
les y de lenguajes mas contemporaneos y fue asi como
empezaron a surgir obras que ya se presentaban en
concierto aunque eran, todavia, obras de estudiante, me
refiero a las libres...

... las personales. ..
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. exactamente. Son obras que se pre-
sentaren en conciertos y que fueron in-
tegrando el catdlogo, no en un sentido
muy profesional todavia, pero si en el sentido de
que dejaste parte de tu alma al hacerlo...

... hay una voz propia en cada wno de estos pequerios trabajos
que se var. haciendo. ; Cudl fue tu primera obra?

Mi primera obra tenia un nombre muy técnico y después
le puse Nebulario. Estaba hecha con una serie de cinco
notasyyo escogi una dotacién muy... bueno, es que una
de repente suena demasiado, més alla de las posibilida-
des o de la realidad; la obra era para guitarra, piano,
violin, trombén y celesta...

. una dotacion un poco extrana, un poco curiosa...

... después la revisé, muchos anos después, por eso de
que la oye uno y dice: “Bueno, de aqui surgen cosas que
pueden ser muy explotables”. Entonces fue cuando le
cambié el nombre y la empecé a revisar y a corregir, y a
hacerle cosas que, sin embargo, por otras que vienen,
que le atropellan a uno el trabajo, se han quedado sin
terminar. Pero estd comenzada a revisar y se llama
actualmente Nebulario ...

... que seria la version actualizada. ..
Una versién actualizada, ya corregida, exactamente, de
aquella primera pieza.

¢ Cudles larelacion, desde el punto de vista técnico o estético, que
estableces con tus predecesores? ;Hasta dénde tu obra estd
vinculada a Quintanar, a Lavista, o a Chavez? ; T4 te sientes
parte de una cadena historica?

Si, por haber sido alumna de ellos; pero en cuanto a lo
estético, no siento que haya conduccién directa entre
ellosyyo en absoluto. Yo pienso que lasinfluenciasno las
puede uno evitar, estan en el subconsciente muy inten-
samente marcadas. Sin embargo, conscientemente, ja-
mas he tomado algo de un maestro, “Esto hace mi
maestro, esto hizo mi maestro y me gusto mucho, lo voy
a hacer”, en absoluto. Ni de ninguno de los clasicos que
también son nuestros maestros, supongamos un Ravel.
Fuera de hacer muy conscientemente una especie de
homenaje a Ravel en una piececita de piano, o cosas asi,
no en la obra que tiene busqueda. Nunca.

¢ Qué define tu lenguaje personal?, ; Te preocupa el lenguaje?
Por supuesto; me preocupa principalmente ser auténti-
ca con lo que yo quiero expresar, no tratar de quedar
bien con nadie por aqui o por alld. Uno escribe por un
deseo de comunicacién, de expresion...

¢ Te importa ese aspecto comunicativo?

Me importa en el sentido de que una de entre muchas
razones por las que yo compongo esla comunicacién. En
la medida en que la gente comprenda mi obra, yo
también me siento comprendida. Hasta ahi me importa,
como a cualquiera le importa ser comprendido.

éSe puede comprender la misica?
Yo creo que si, yo creo que la musica se comprende.

¢ Qué se puede comprender de la miisica?

Nosé,notelo
puedo decir de una
manera muy concreta.
Pero sise puede comprender. Yo
creo que cuando una personagustade tu
misica, haya sentido lo que haya sentido o
percibido, hubo comprensién.

iSubjetiva?  ;Inefable, digamos, totalmente indefinible en
palabras? ;Y eso ha sido constante con tu obra?
Afortunadamente. No siempre con las mismas personas,
pero generalmente ha tenido una atraccién, ha tenido
comprensién por diferente publico o diferente gente.

£ Qué te separa del resto de compositores? ;Qué es distinto en
ellos?
¢Aqui en México?

Tedricamente hay una linea de continuidad que va de Chavez
a Quintanary de Quintanar a Agudelo, digamos. ; Teinteresa,
por ejemplo, el Chdvez nacionalista o el Chdvez posterior?,
¢Hasta donde asimilaste esta especie de vanguardismo que
cultivé Quintanar en los arios 60 0 70% ;Y cudl fue tu actitud
como compositora frente a eso?

Yo creo que lo asimilé solamente en las obras del taller;
hasta alli tal vez se vea una asimilacién de ese
vanguardismo de Quintanar. En cuanto al maestro
Chavez, lo estudié en un momento y yo, hasta ahora, no
me siento muy involucrada en el mundo de Chavez. Te
lo digo con toda honestidad.

¢ Te resulta un musico ajeno?

Me resulta un poco ajeno; a pesar de su nacionalismo,
me resulta un poco extrafio... a mi sensibilidad, a mi
subjetividad; me resulta lejano. Lo admiro, admiro su
tes6n, su capacidad de trabajo. Sin embargo, ya
subjetivamente, no voy por su linea estética, lo estudio,
lo he estudiado y ya. Ahora, yo veo en las generaciones
recientes, en el misico mexicano, una preocupacién
muy grande, y eso me inquieta, por seguir ciertos
lineamentos y modas europeas. Yo no soy nacionalista,
soy mexicana nada més, soy americana y soy universal
hasta donde puedo, pero si veo una cierta preocupaciéon
por los mandatos que nos vienen del viejo mundo.

Es que hay una hegemonia de la cultura occidental y el que no
se alinea a los dictdmenes de Donatoni oFerneyhough estd fuera
de la jugada...

... 0 en su momento Stockhausen

... de Stockhausen, claro, o de la escuela de Darmstadi. ..

... la de Darmastadt, o Messiaen o ahora Ferneyhoughy
la nueva complejidad. Sino perteneces a ellas, estis mal,
porque hay una hegemonia que todavia viene de Euro-
pa, y eso me inquieta mucho. Pienso que en nuestra
tierray en nuestra Ameérica entera, desde Alaska hasta el
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Cabo de Hornos, hay mucho qué hacer. Y han habido
compositores que han tratado de tomar de ahi sus
recursos, sin hablar de “nacionalismo”, sino que han
tratado de nutrirse de esas fuentes y han pasado desaper-
cibidos totalmente. La miisica de Alaska, por ejemplo. Es
fantastico como dos cantores cantan recibiendo ydando-
se el aliento uno del otro. Todo eso se esta desperdician-
do, c6mo cantan losindios en el Amazonas, cémo cantan
0 como se cantaba aqui. No estoy hablando de volver a
hacer musica indigenista o cosas de esas. Por supuesto,
nada mas lejos de mi que eso, pero si creo que América
y Europa son dos continentes diferentes, con un clima,
una fauna, una flora y una sensibilidad muy diferentes,
un modo de recibir el sol totalmente diferente. Enton-
ces, ami me preocupa mucho ver que seguimos, a fines
delsiglo XX, captando lo que se dice y hace en Europa. ..

... hoy casi nos vemos obligados a que lo que pase en Darmstadt
tenga que pasar en México.

Exacto. A mi eso me entristece puesyo no he visto que le
importe, salvo a dos o tres compositores, involucrarse
con lo de este continente.

¢ Crees que el trabajo creativo deberia llevar implicito un senti-
miento de identidad, por ejemplo?

Creo que si. Seria lo mas honesto.

Hay compositores que sostienen que eso ya paso, que ya se hizo
é‘on el nacionalismo de Chdvez y Revueltas, de Rolddn y de
Garcia Caturla, de Villalobos y Ginastera, que esas son
historias pasadas. Hoy estamos en la época de la globalizacién,
todos usamos computadoras y entonces nuestra misica tiene que
ser universal. ;Es en realidad universal la misica?

Pretende ser “universal” entre comillas, pero si creo que
hay una basqueda de identificacién, con ciertos lengua-
jes de Europa. Si tu no escribes de una u otra manera, o
no estds al dia con ciertos estilos, hay quienes piensan
que mds bien estas fuera de lo que debe ser la composi-
¢i6én o la musica. Yo si estoy completamente de acuerdo
en que la musica, si no lleva algo de identidad, no es tan
auténtica. Desconfio... ‘

. del mismo modo que hay que desconfiar de todos los que
escriben maiisica siguiendo los “ismos” de moda
...exacto. Y eso se da muchisimo. Hay que afiliarse al
“ismo” que esta de moda, lo sientas o no lo sientas, de
todas maneras. Ademds, hay una cantidad tremenda de
grandes musicos en México, buenos compositores, con
muy buena formacion, que han estudiado aqui o en el
extranjero, pero tienen los oidos hacia afuera. Me pare-
ce que no se oyen. Yo también comprometo mucho la
composicién con ciertas expresiones existenciales, filo-
soficasy de todo tipo porque es un arte yun arte no esuna
moda. Entonces, si no me oigo, si no pienso qué quiero,
como siento la vida, cémo existo, voy a escribir quizas
cosas muy exitosas pero lo voy a hacer obedeciendo
siempre lo que me llega de afuera, lo que me conviene
o lo que me gusta. Pero no pasa de ahi,

En este sentido ;como ves el panorama de la composicion en
Meéxico actual?
Yo creo que falta un poquito de introvisién y un poquito
de propuesta.

¢No responde esa actitud a una actitud mucho mds general?. Es
decir, México es un pais que mira mucho al norte, que pudiendo
ser la puerta de entrada del mundo a Latinoamérica, mira
mucho a Europa, quiere ser del primer mundo y piensa que todo
lo que estd de Guatemala para abajo es atrasado, es el tercer
mundo, no vale la pena de tomarse en cuenta, desconociendo
que, por ejemplo, hay interesantisimos movimientos musicales
en ciudades como Rio de Janeiro, Sao Paulo, Santiago de Chile
o Buenos Aires. ; Necesitariamos pues, imbuir de una actitud a
los compositores que vaya mas alld del mero ejercicio de hacer
notas?

... yocreo que si, definitivamente. Mucho mas alldycreo
que hablando de la mdsica mexicana en general, me
parece que sin generalizary haciendo las salvedadesy las
excepciones, le falta ser propositiva a la musica mexica-
na...

... imita mucho...
... siento que imita..

Yo encuentro algunas voces originales y, grosso modo, te
podria citar cuatro nombres que me parecen bastante definitivos
en la miisica Mexicana: Chdvez, Revueltas, Enriquezy Lavista,
situados a cierta distancia y cubriendo mds o menos lo quevade
este siglo. Tres de ellos ya estdn muertos y su obra acabada. Y el
otro ya ha a entrado al terreno de la madurez (Mario Lavista)
y creo que ha abierto ciertos cauces de expresion a la misica
mexicana. §Se puede hablar, después de ellos, de una nueva
generacion de compositores que digan algo particularmente
propio, mexicano o latinoamericano o particularmente nuestro?
Creo que si, los hay, aisladamente. Pero no existe una
escuela mexicana propositiva. ..
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itampoco una generacion? ;no se puede hablar de generacion?

. iNol, yo no soy una investigadora de esto. Te estoy
hablando de lo que percibo desde mi actividad, que me
paso muchas horas en mi escritorio, pero voy a comncier-
tos, escucho miisica, y no lo creo. '

Hay un hecho que también a mi me importa resaltar muchisimo
y es una de las razones por las que estamos conversando hoy dia.
Enlaviltima década, yo diria que de los avios ochenta para acd,
la presencia de la mujer en el terreno creativo ha sido cada vez
mds afirmativa, cada vex mds frecuente y til formas parte de un
grupo de compositoras en ejercicio, cosa que no ha sido habitual
en la primera mitad de siglo por ejemplo y menos en el siglo
pasado. ;A qué crees que se deba la presencia deun grupo notable
de compositoras ahora en la misica de México?

Yo creo que esto obedece a todo un proceso histérico.
Afortunadamente, ya no se tienen los tabilies que se
tenian en el pasado, como el caso de Fanny Mendelssohn
que escribié piececitasylos padres, considerando que
era impropio de una mujer publicar, las editaron a
nombre de Félix. Yo me siento parte de una genera-
cién coyuntural. A partir del ochenta y cinco en que

se celebré el Ano Internacional de la Mujer, se
escuché la voz de la mujer en todos los dmbitos,
incluso en la composicién. En México, antes de esta
generacién que tG nombras actual estaba Alicia
Urreta, que era una voz sola...

. surgida de minguna escuela. ..

. surgida de ninguna parte, y Gloria Tapia,
que también fue alumna de Blas Galindo, me
parece. Pero estaban muy aisladas.

Y antes que ellas Ma. Teresa Prielo. ..
...si, habia casos; Emiliana de Zubeldia en
Chihuahua...

... que era una compositora mds bien emigra-
da...

...ylamisma Angela Peralta que creoque
fue compositora también. ..

. 56, escribio una que otra pieza, valses y
piezas de salon. ..
Somos muy timidos. No era bien visto,
por ejemplo para Bach, que Ana Mag-
dalena tocara el 6rgano porque tenia
que separar las piernas. Tampoco era
bien visto que la mujer tocara el cello ni
que hiciera movimientos distorsicnados
tocando cornos o que sé yo. Tampoco era
aceptable ni se veia tan comun que la mujer
compusiera y se manifestara.

Hoy tocan el corno, el trombon, la trompeta, el contrabajo, todos
los instrumentos que antes estaban asignados al sexo masculi-
no. Evidentemente también hay compositoras.
Todo eso es un proceso histérico que ha influido en que
también la mujer ahora sea compositora.

iNo ha habido nunca un conflicto contigo al sentir que invades
el terreno de los hombres?.
No, nunca me ha causado complejo, ni conflicto, ni

nada. Lo registro intelectualmente como un hecho que
asi fue.

Yo creo que es muy saludable que ahora podamos encontrar en
una- programacion indistintamente obras. de hombres y de
mujeres § hablar de compositores en el sentido general de la
palabra.

No sé si tu leiste un articulo que escribi para Pauta, yo lo
titulé: “Lo femenino en la misica”, pero que salié como
“Las mujeres compositoras”...

... st lo recuerdo.
Ahidigo que mellamalaatencién de que, a pesar de que
las mujeres compositoras han existido desde Grecia,
nunca fueron maestras de capilla, nunca diri-
gieron companias de 6pera, nunca fueron
directoras de orquesta, nunca nada y ac-
tualmente, en 10 anos, compiten hom-
bro con hombro en el mundo de la
composicién, lo cual se me hace fantasti-
co. Histéricamente hubo poca practica o
reducida, pero ahora funciona.

Y en ese sentido, ;cudles son los principales problemas a
los que se enfrenta hoy, un compositor en 1994, ya casi
acabdndose el siglo? Creo que ahora los problemas de las
compositoras son los mismos que padecemos los hom-
bres. ; Cudles son, a tu juicio, los retos principales a
los que se enfrenta un compositor en esta época?
Bueno, hayvariosy de todo tipo. Creo que

lo que mas destaca es, por ejemplo, el

hecho de que se trabaja, se compone, se
presentala obraylamayoriade lasveces
ella queda guardada después de una
ejecucion. En general, el masico tiene
pocas posibilidades de oirse asi mismo,
de oirse en vivo. La grabacién en casset-
te de su estreno es la pieza que va a oir
durante muchos anos y con la que se va

a promover. O sea hace falta, creo yo,

escucharse mas para poder aprender

de uno mismo.

La produccién de miusica es bas-
tante fuerte Ultimamente y sin em-
bargo, las grabacionesylas ediciones
son muy pocas en relacién a ello.
Hay mucha obra que se pierde por-
que no queda editada yno seregistra.

Creo que ese es uno de los grandes

problemas del compositor actualmen-
te, lograr apoyos institucionales verdade-
ramente s6lidos para la difusion. ..

Para la difusion de la obra que seria lo especifico.
Precisamente; para eso es la publicacién, para difundir-
se, y también eso tiene que ver con lo propositivo de la
musica mexicana porque a lo mejor hay partituras muy
propositivas, pero si estdn guardadas ¢qué pasar

§Qué hacer? ;Qué sugerencias? Se han establecido algunos
programas como los compositores en vesidencia, con la Sinfonica
Nacional. ;Qué propondrias ti como compositora para que la
masica reciba una difusion adecuada?
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Eso de los compositores en residencia me parece bien,
pero s6lo una orquesta lo tiene. Me parece que actual-
mente yano existe eso, que so6lo lo tuvo, cuando se cred,
una sola persona y se acab6. Ninguna otra orquesta lo
tiene. Esos programas serian fantasticos, aunque sean
residencias de seis meses. Por otro lado, ciclos de con-
ciertos en donde estemos presentando constantemente
y escuchando lo que se estd haciendo, escuchando lo de
los colegas, lo que proponen. Yo creo que seria 6ptimo
que las instituciones contaran con un presupuesto que
propiciara la presentacién de siquiera dos foros al afio.
Instituciones como Bellas Artes, la Universidad, el Con-
sejo de Cultura, la UAM, no sé...

-« yen los festivales tendria que haber un espacio para la miisica
nueva...

... yenlos{estivales, claro. Tantos festivales que se hacen,
por ejemplo el Cervantino...

... y esperamos que siga el Foro de Maisica Nueva. ..
... 8i, claro, como el ciclo de musica contemporanea del
Cervantino...

... que se canceld hace dos arios con la idea de que era un ciclo
de especialistas.

Pues, con esasideascreo quenovamosallegaraninguna
parte. No sé quien tendria esas ideas, pero creo que las
tenia equivocadas.

Graciela, te agradezco esta conversacion que revela una
serie de preocupaciones compartidas y te deseo mucho
éxito en tu trabajo. B
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Ires miniaturas del siglo
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Tres Miniaturas del Siglo XX

SIMBOLOS

SIGNS
Sin tiempo st Without tempo
(senza tempo)
Calderdn corto /N Short fermata
Calderdn regular N Medium fermata
a Calderén largo 1 Long fermata

Grupos a tocarse lo més répido Groups to be played as fast as

posible possible

L8]
_Lq-'n‘-"i N Bl D Al W Tl 2
HINdERICERRERnN
FN
Grupo a tocarse accellerandy al | e | |1 ] Group to be played accellerando
N inicio y ritardandp al final P et P e i e S E at the beginning and ritardands

at the end

%Tipograﬁ’é musical / Music typography : José Juan Hernandez Martfnez
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Musica para nimos en México

Discogratia de los Hermanos Rincon

POR
JULIO GULLCO L*

UNIVERSO DE LA MUSICA
PARA NINOS EN AMERICA LATINA

Parece ocioso destacar la importancia que tiene la musi-
ca para nifnos en una comunidad. Sin embargo, a riesgo
de reiterar cuestiones conocidas, es necesario hacer
algunas consideraciones sobre este universo particular
de la creaciéon musical a fin de poder ubicar en un
contexto amplio la informacién que recoge esta disco-
grafia.

Es habitual que se utilicen las denominaciones musi-
ca para ninos, canciones infantiles, musica infantil o
canciones para ninos, entre otras, para nombrar un
conjunto indeterminado de producciones musicales con
caracteristicas y origenes diversos, consideradas, en tér-
minos generales, como musica propia de la infancia. No
se toman en cuenta cualidades musicales o litérarias, ni
particularidades pedagdgicas o relacionadas con la evo-
lucién psicolégica del nifo.

Para referirnos al ambito latinoamericano, musica
paraninos es el conjunto de melodias, textos, canciones,
Jjuegos y frases, a veces sélo palabras repetidas ritmica-
mente una y otra vez, que conforman repertorios en
diversas regiones y paises de América. Son, en general,
canciones con textos en castellano y en las multiples
lenguas indigenas que se hablan, de caracteristicas
musicales y literarias diversas. L.a misica para nifnos de
Latinoamérica se alimenta de dos vertientes, a veces
intercomunicadas: la lirica tradicional infantil y la can-

cién de autor. La primera incluye obras anénimas; fre<

cuentemente son versiones referidas a un mismo tema
musical o a una misma historia o argumento literario
original, originarias de diferentes regiones de Europa,
principalmente Espana, yrecreadas tanto en su lugar de
origen como en América. Parte de estas melodiasy textos
integran juegos infantiles tradicionales, aunque en mu-
chos casos se conoce o se repite la miisica mientras el
juego se practica cada vez menos. La otra vertiente, la
musica de autor, es la obra de compositores, poetas y
letristas creadores de misica y textos, destinada especial-
mente a los ninos.

* Investigador del CENIDIM.

Los nifos de diferentes grupos sociales, regionales,
€tnicos y generacionales de los diferentes paises de
América Latina conocen y reconocen partes de este
acervo. El mismo se ha ido integrando por el trabajo
consistente de artistas profesionales y por la accién
perseverante de la familia, la escuela y los medios de
difusion masiva, que en momentos diversos han sido o
son vanguardia en la difusién y la ampliacion de este
acervo.

Debemos distinguir este conjunto de otro que deno-
minaremos musica infantil, formado por musicay textos
creados por los propios nifios en clases o talleres de
musica, la escuela y los que surgen del contacto con los
medios de que disponen diversas comunidades para
desarrollar suvida musical. Se amplia constantemente al
integrarase a él nuevas versiones de canciones a las que
los ninos les cambian la letra que conocieron original-
mente. Esto ocurre mas frecuentemente que el caso
inverso: una letra que se canta con distintas melodias.

La organizacién de los materiales que registran la
miusica para nifos y la misica infantil actual y los que se
pueden recopilar de otras épocas (partituras, grabacio-
nes de campo, de estudio, comerciales o no, peliculas,
videos, documentos escritos, imagenes de diverso tipo,
testimonios orales) ofrece la posibilidad de realizar una
lectura reveladora que los datos aislados no nos pueden
dar. Analizar y comprender este universo requiere en-
toncesreunir materiales musicales muy variados que dan
testimonio de la musica que ahora nos ocupa. En este
universo adquieren especial relieve las grabaciones.

¢PARA QUE UNA DISCOGRAFIA?

En el océano informativo y musical en el que
cotidianamente nos desenvolvemos, la discografia cons-
tituye una fotografia informativa, una imagen dibujada
con datos que es Gtil atrapar, aunque sepamos que
velozmente esa imagen serd modificada. Suele sacar de
equivocos, ampliar horizontes de trabajo, y de vez en
cuando poner en contacto con alguna cancién revelado-
ra o una interpretacién extraordinaria de esas que uno
lamenta no haber conocido antes.

Una labor permanente de recopilacion y analisis de
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partituras y grabaciones de musica para ninos creada y/
o interpretada por miisicos latinoamericanos ha permi-
tido asentar y organizar la informacién para configurar
un panorama mds amplio de la musica de América
Latina, en la medida que incluye esta vertiente de la
musica popular, muy a menudo subestimada. También
para detectar y a veces recalcar la riqueza que nos
ofrecen sus creaciones. Es el caso de la musica de los
Hermanos Rincén.

¢QUIENES SON LOS HERMANOS RINCON?

Hace 23 anos los Hermanos Rincén iniciaron una carre-
ra de creacién que hoy sigue dando frutos: misica y
poesia hechas canciones para ninos, grabaciones y pre-
sentaciones en vivo para difundirlas. El registro sonoro
de su produccién musical se encuentra en 17 grabacio-
nes.

Para quienes los conocen y no recuerdan y para
quienesnolosconocen, apuntaremos que los Hermanos
Rincén se dieron a conocer en el programa «El Rincén
de los nifios» de Radio UNAM (s6lo coincidencia) que
dirigia Rocio Sanz, en 1971, Formado por varios herma-
nos de la familia Rincén, originaria de Chiapas, México,
se incorporaron al grupo otros misicos que llevaban
Rincén como segundo apellido, que no se apellidaban
Rincén o que no pertenecian a la familia. 5i bien la
primera vez se escucharon por radio las canciones de los
Rincén fueron interpretadas por Valntin Rincén sélo,
luego ingresaron al grupo Eréndira y Cécar Rincén. Al
‘poco tiempo lo hicieron Xochitl Arévalo y Gabriela
Partida.

En América Latina se denomina cantautores de mi-
sica popular a quienes interpretan sus propias cancio-
nes; los Hermanos Rincén forman una agrupacién
cantautora por excelencia. Valentin Rincén es el crea-
dor de la mayor parté de la misica de las canciones
grabadasyde algunasletrasy Gilda Rincén autora de casi
todas las letras de las canciones propias que interpreta el
grupo {en los primeros anos del grupo también partici-
p6 como intérprete). Andrés y Valentin Rincén, hijoy
padrerespectivamente, han realizado la gran mayorfa de
los arreglos musicales de las canciones compuestas por
los Rincén.

Se debe mencionar una parte del trabajo que no
queda registrada en los fonogramas, fundamental en la
trayectoria de la agrupacién: la creacién y animacién de
sus propios espectaculos. Se han valido de la actuacién,
titeres, marionetas y otros recursos escénicos donde ha
participado activamente Eréndira Rincén, que en el
conjunto de las grabaciones aparece ocasionalmente.
Concebir sus presentaciones musicales incluyendo el
trabajo escénico que ha favorecido la integracién y
participacién de los nifos en el especticulo y que se ha
revertido en una recepcién mas completa de su musica.
-Uno de los pocos elementos que caracterizan el sencillo

«yaustero vestuario de los Hermanos Rincén, que es parte
ide su imagen, es el ya antiquisimo y simpatico bombin.
Los datos que aqui figuran forman parte de un
“trabajo de investigacién que se propone, entre otros
objetivos, el analisis de la musica y los textos de la mtsica
paraninos en América Latina. Aunque no es el objeto de
este articulo, debemos mencionar algunos elementos

que surgen del mismo.

Los Rincon se han caracterizado por utilizar una
amplia gama de géneros musicales —especialmente his-
panoamericanos—, para componer, aunque han reali-
zado visitas a otros territorios. Han elaborado sus arre-
glos musicales sin cenirse rigidamente a los conjuntos
instrumentales tradicionales o caracteristicos de cada
género. Partiendo de la premisa de que la cancién
infantil es fantasia, imaginacién y juego se han valido de
numerosos recursos no tradicionales, desde los efectos
sonoros mas sencillos hasta el uso de instrumentos infor-
males y, por supuesto, del sintetizador. Sus arreglos e
interpretaciones se basan en un conjunto instrumental
formado por guitarras, contrabajo o bajo eléctrico, xil6-
fono, banjo y percusiones al que suman diversos instru-
mentos propios de la misica folclérica latinoamericana
cuando ¢l género lo requiere. Los arreglos para voces
han generado un sonido caracteristico y un estilo ficil-
mente reconocible. En no pocasocasiones participan en
las grabaciones misicos invitados (flauta, violin y voces).
Las letras de las canciones incluyen textos que acentiian
sus elementos ritmicos, otros que revelan su intencién
poética y algunos mas con objetivos francamente
didacticos.

En la actualidad el grupo Hermanos Rincén esta
integrado por: Andrés Rincén, Valentin Rincén, Jazmin
Rincén, César Ariel Rincén, Alma Madrid Rincén,
Eréndira Rincén y Sara Illsley.

DISCOGRAFIA: CRITERIOS Y PRECISIONES

Laintencién de este articulo es presentar lainformacién
discografica de todas las grabaciones que han realizado
los Hermanos Rincén o en las que participaron activa-
mente, incluyendo las mas recientes, aparecidas en los
Gltimos meses de 1994,

En algunas, la agrupacién aparece como Los Rincén
y Trio Rincén debido a que en un momento se tuvo la
idea de reflejar en el nombre una situacién presente
practicamente desde el principio: no todos los integran-
tes del grupo eran hermanos. Con el paso de los afos se
fueron incorporando los hijosy/o sobrinos de los funda-
dores. Ahora son participantes activos y en algunos casos
han tomado la direccién musical y realizado los arreglos
—es el caso de Andrés Rincén— o han participado
regularmente como intérpretes desde suincorporacién,
como Jazmin Rincén y Oscar Barroso Rincén.

Pero la tradicién se impuso; no importé qué nombre
estuvieran utilizando: su publico se referia a ellos sin
atender a las variantes que quisieron ensayar. Hermanos
Rincén era insustituible y asi se siguen llamando hoy.

En dos grabaciones de la Lirica Infantil Mexicana (tres
en total), los Hermanos Rincén participan acompanan-
do la interpretacion vocal de Oscar Chavez y en Riqui -
ran. En juegos y Arrullos Valentin Rincén es intérprete y
arreglista de varios temas junto a José Pepe Frank. En
ambos casos se incluyen los datos de las grabaciones por
tratarse de participacionesvaliosasy centrales de todos o
algunos de losintegrantes de la agrupacién. Se destacan
los nombres en itdlicas y negritas. Por ejemplo: Los
Rincon y la bola de nivios/ Los Rincon.

Elformato deregistro delos documentos fonograficos
es el siguiente :
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Iy Titulo y subtitulo del fonograma.
) Intérprete.

HI) Datos de edicion.

IV} Descripcién fisica.

V)  Contenido.

V1)  Autorfa vy arreglos.

VII) Localizacién.

Vi) Notas

Es necesario hacer algunas precisiones:

1)Los fonogramas se presentan cronolégicamente
aunque algunos carezcan de datos impresos al respecto
(fecha de produccién, grabacién o registro de dere-
chos). Lasfechasyalgunas autorias que no figuran en los
marbetes ni en las portadas de las grabaciones aparecen
entre corchetes; fueron incluidos por el autor por cono-
cer los datos de otras fuentes (entrevista con los Herma-
nos Rincon) y han servido para poder ordenar los docu-
tnentos por su fecha de aparicion en el mercado.

2)Cuando se asientan datos de grabaciones en los

que la agrupacién aparece con un nombre distinto al de
Hermanos Rinc¢dn, dicho nombre se destaca con italicas
y negritas.

3)No se consigna por separado el nombre de la serie
porque coincide exctamente con el titulo (Elrincin de los
nifios y Livica Infantil Mexicana) del disco, variando el
numero de volumen.

4)Todas las grabaciones que aparecen editadas por
Polydor - Polygram estdn descontinuadas o descataloga-
das; no se encueniran en el mercado.

5)Las canciones con el mismo nombre contenidas en
distintos fonogramas son las mismas; sin embargo puede
variar la version.

6)Las iniciales (] G) corresponden a Julio Gullco.

7)En el Centro Nacional de Investigacién, Documen-
tacion e Informacién Musical “Carlos Chavez” (CENI-
DIM) se encuentran copias de todas las grabaciones que
se consignan en esta discografia (cassette, LP, o copia
regrabada en cassette).

Fichas fonograficas

8 Llrincondelos nivios Vol. 1. Elencan-

to de la misica infantil / Hermanos
Rincon.- México: Polydor - Po-
lygram, LPRN 16236 2389 092
Estereo, 1977.

1 disco 33 1/3 RPM

Contenido: Lado 1: El negrito
zambo. 2. Laardilla. 3. Lagartija.
4. Pasteles de lodo. 5. Mi gatito. 6.
La matraca traca. 7. El grillo. 8.
Lamunecaenferma. 9. El gusanito
medidor. Lado 2: 1. Los ntime-
ros. 2. El arcoiris. 8. Caracol. 4.
La vaquita de Martin. 5. La rata
cambalachista. 6. Abecedario de
la pelota. 7. La tortuguita. 8. El
sueno.

Letra: Gilda Rincén. Misica:
Valentin Rincén. '
Localizacién: Coleccidén privada
(JG). CENIDIM.

El rineon de los nivios Vol. 2 / Her-
manos Rincén.- México: Polydor-
Polygram, LPRN 16274 2389 103.
Estereo, 1978,

1 disco 33 1/3 RPM

Contenido: Lado 1: 1. *El nifio
robot. 2. *La campana nina. 3.
*La maquina de escribir. 4. **F1
ornitorrinco. 5. **La clase de
musica. Lado 2: 1. *El trenecito.
2. *El columpio. 3. *El rock del
changuito. 4 *El sembrador. 5.
*La gatita pinta. 6. *Apelotonadi-
tos.

Letra: Gilda Rincén. * Musica:
Valentin Rincén. ** Masicayletra
de Valentin Rincén. Arreglos y

direccién musical: Julio Gandara.
Localizacion: Coleccién particu-
lar (JG). CENIDIM.

El rincon de los nivios Vol. lll / Her-
manos Rincon.- México: Polydor -
Polygram, LP N? de Serie : LPR
16303 2389 118. Estereo, 1979,

1 disco 33 1/3 RPM

Contenido: Lado 1. 1.La pelota.
2. Blues de la cigiienia. 3. Pajarito
colablanca. 4. Caballitos de mar.
5. Ay, ay, ay 6. *Re-la-mi-do. 7.
Las esdrgjulas. Lado 2: 1. Sapito
verde. 2. El rompo. 3. Eldoctor.
4. Arrullo de las palomas. 5. Los
puerquitos. 6. Cuéntame mama.
Letra: Gilda Rincén. Musica:
Valentin Rincon. * Musicay letra:
Valentin Rincén. Arreglos ydirec-
ci6n musical: Julio Gandara.
Localizaciéon: Coleccién particu-
lar. (JG). CENIDIM.

Elrineon delos nivios Vol. [V. Abeceda-
1i0 de los Hermanos Rincén / Her-
manos Rincén.- México: Polydor -
Polygram, LP N® de Serie: LPR
16369 / A2.Estereo, 1980.

2 discos 33 1/3 RPM

Contenido: Disco N21: Lado 1. 1.
LabrujaA. 2. LaBgrandeylaV
chica. 3. La C. 4. D, de dedo,
5.AdivinanzadelaE. 6. Fanfarinfas
vaconF. 7.LaGyla]. Lado2: 1.
HyCH. 2.Lal. 3. LaKylaW. 4.
LyLL. 5. ChacareradelaM. 6. La
NylaN. 7.La O.

DiscoN®2: Lado1: 1.LaP. 2.La
Q. 3.LaRylaRR. 4.La8. 5. 1La
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T.6.LaU. 7.LaX Lado?2:1.La
YylaLL. 2. LaZ. 3. LabrujaA (
instrumental). 4. Adivinanza de
la E (instrumental). 5. La I (ins-
trumental ). 6. La O (instrumen-
tal ). 7. La U (instrumental ).
El rineon de los nivios Vol. V / Her-
manos Rincon.- México: Polydor -
Polygram, LP, No. de Serie: 16420
2389 183, Estereo, 1989,

1 disco 33 1/3 RPM

Contenido: Lado A: 1. La comidi-
ta.* 2. Luna luna.* 3. Siete vidas.*
4. Cancién andina.* 5. Las negri-
tasde chocolate.* 6. Tiene el cielo
estrellas.* 7. Las familias de la or-
questa.* Lado B: 1. Los cangreji-
tos.+ 2. Los gatos de Rocio.+ 3. La
infantina estd enfadada.+ 4. El
Jicotito.+ 5. Susana la oruga.+ 6.
La cancién que te canto.+

Letra: Gilda Rincén. * Mfsica;
Valentin Rincén. + Masicay letra:
Valentin Rincén. Direccién musi-
cal y arreglos: Valentin Rincén
excepto Lado A. 4. arreglo de
Andrés Rincon.

Localizacién: Coleccién particu-
lar (JG). CENIDIM.

El rincon de los nirios Vol. VI / Her-
manos Rincén.- México: Polydor -
Polygram, LP N? de Serie: LPR
16453 2389 197. 1983.

1 disco 33 1/3 RPM

Contenido: Lado 1: 1. *Marcha
de los lapices. 2. *Mufeca de
verdad. 3. *Yo quiero ser millona-
rio. 4. *Avestriiz. 5. *Cancién
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para dormir unagarza. 6. *La ara-
na. 7. *Mira que preciosa estrella.
Lado 2: 1. +Cancién del relojito.
2. *Terr6én de azucar. 3. ¥*Yo te
quiero, tu me quieres. 4. *Pdjaro
carpintero. 5. *Tértolas en la
conchita. 6. **Payaso de circo. 7.
+Oso peludo.

Letra: Gilda Rincdn. * Miusica:
Valentin Rincén. ** Mfsica y le-
tra: Valentin Rincén. + Misica y
letra: Rocio Sanz. Direccién artis-
tica y arreglos: Andrés Rincén y
Valentin Rincén.

Localizacién: Coleccidén particu-
lar (JG). CENIDIM.

Lirica Infantilmexicana Vol.l/ Oscar
Chavez / Hermanos Rincon.- Méxi-
co: Polydor - Polygram, LP N2 de
Serie: LPRN 16542 825 843-1.1985.
1 disco 3% 1/3 RPM

Contenido: Lado A: 1. °La palo-
mita azal. 2. *Martin tenia un
violin. 3. 2Los caballitos. 4. *La
Virgen de Guadalupe. 5. °El cojo
(A). 6.%Don gato. 7. *Las menti-
ras. 8. *El gorrioncillo. 9. *Elreal
vmedio (A). 10. ¥Tanto baile con
la moza del cura. 11. *Las horas.
Lado B: 1. *El casamiento del
piojo y la pulga. 2. ?Ya te vide
calavera. 3. *Dona Tadea. 4. *La
ciudad “ No sé doénde”. 5. *La
huerfanita. 6. *Esta si que es No-
chebuena. 7. *La media muerte.
8. *Versos del coyote. 9. *La ensa-
lada. 10.%La nina quiere piftones.
Letra y musica: [anénimo-lirica
tradicional mexicana]. * Arreglo
de Valentin Rincén. ¢ Arreglo de
Andrés Rincén. Direccion Musi-
cal: Valentin y Andrés Rincén.
Localizacion: Coleccién particu-
lar (JG). CENIDIM.

B Lirica infantil mexicana Vol. Il /
Oscar Chavez / Hermanos Rincon.-
México: Polydor-Polygram, LP N¢
de Serie: LPRN 16549 825 844-1.
1985,

1 disco 33 1/3 RPM

Contenido: Lado A: 1. 2Caballito
blanco. 2. °La calavera. 3.
“Mambrii 4. *Andiandome yo pa-
seando 5. *Cantos para pedir y
dar posada. 6. *El zopilote 7. °La
suegraylanuera (1) 8. *El piojo
9. *Maria la pastora. 10. *Larana
11. *La muerte. Lado B: 1. *Ma-
Ranitasde Guadalajara 2. °Bartolo
3. °El cojo 4. *El marrano 5.*El
realymedio (B) 6.%Ahivienenlos
monos. 7.*Arrullo mexicano. 8.
*Cuchito. 9. *La rana (B) 10.
*Duermete nina bonita. 11. 2La
paloma azul.

Letra y milsica: [anénimo-lirica
tradicional mexicana]. ¢ Arreglo

‘de Valentin Rincén. * Arreglo de

Andrés Rincén. Direccién musi-
cal: Valentin y Andrés Rincén.
Localizaci6én: Coleccién particu-
lar (JG). CENIDIM.

Lirica infantil mexicana Vol. Il /
Hermanos Rincon.- México:
Polydor - Polygram, LP N* de Se-
rie: LPRN 16550 825 844-1. 1985,
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‘gato cayd en un plato.

1 disco 33 1/3 RPM

Contenido: Lado A: 1. * Tengo
manita / Latoca de lanegra-2. °El
nidito. 3. *El chombito. 4. *A
madru senores. 5. *La almoneda.
6. *Mire madre a Don José. 7.
*Arrullo modeno de Chavinda. 8.
Hilitos, hilitos de oro. 10. *Las
puigas. 11. *Alarorro. 12. *Mila-
no. 13. *Campanita de oro. 14.
*Ru, ru, ru, camaledn. 15.2Aldin
don. Lado B: 1. *Conejo 2. *Un
3. *Los
ratoncitos. 4. “Elisa de Mambri.
5. *La patita. 6. *Arrullo mestizo
de Chavinda. 7. *Apa caballito. 8.
*Arrullo tojolabal. 9. ®Arestin de
plata. 10. *Yome queria casar. 11.
*Nana Caliche. 12. “El pan calien-
te. 13. *Arrullo del nifio Dios. 14.
*Manana domingo.

Letra y musica: {anénimo-Lirica
tradicional mexicana]. * Arreglo
de Valentin Rincén. Arreglo de
Andrés Rincén. Direccidn Musi-
cal: Valentin y Andrés Rincén.
Localizacion: Coleccién particu-
lar (JG). CENIDIM.

Los Hermanos Rincon y la vaquita de
Martin/ Hermanos Rincén.- Méxi-
co: Discos Pentagrama, Cs. N¢ de
Serie: CP- 080 Estereo, 1988.

1 cassette

Contenido: Lado A: 1. *Lavaqui-
ta de Martin. 2. Marcha de los
lapices. 3. La matraca - traca. 4.
Los puerquitos. 5. La gatita pinta.
6. Los ntimeros. 7. La bruja A.
Lado B: 1. Negrito Zambo. 2.
Caballitos de mar. 3. Las negritas
de chocolate. 4. El sembrador. 5.
Blues de la cigiiena. 6. Caracol. 7.
El sueno.

Letra: Gilda Rincén. * Letra y
Musica: Valentin Rincén. Musica:
Valentin Rincén. Direccién musi-
cal y arreglos: Andrés Rincén.
Localizacién: Mercado. CENIDIM.
Los Hermanos Rinedn y su nirio robot
/ Hermanos Rincdn.- México:
DiscosLatd. Cs. N?de Serie: CME
338 Estereo, s. f. [1988].

1 cassette

Contenido: Lado A: 1. El nino
robot. 2. Pajarito cola-blanca. 3.
Ay. ay. ay. 4. Fanfarinfas va con
efe. 5. La pelota. 6. Gusanito
medidor. 7. La infantina estd en-
fadada. Lado B: 1. Rock del
changuito. 2. El columpio. 3.
Lagartija. 4. Pasteles de lodo. 5.
La rata calambachista. 6.El
trenecito. 7. *Oso peludo.
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Letra: Gilda Rincén. Misica:
Valentin Rincén. * Letray Masica
: Valentin Rincén. Direccién mu-
sical y arreglos: Andrés Rincén.
Localizacién: Mercado. CENIDIM.
Los Rincon y la bola de nirios / Los
Rincon.- México: Discos Laud. Cs.
N2 de Serie: LA - 02 Estereo, s. f.
[1990].

1 cassette

Contenido: Lado A: 1. **Labola
de ninos. 2. *Negrita bailarina, 3.
**E] ornitorrinco. 4. *La muneca
enferma. 5. **Juglares, malaba-
ristas y saltimbanquis. Lado B: 1.
*Abecedario de la pelota. 2. *La
campana nina. 3. *El zorro
dientefino. 4. *LaBylaV. 5. *En
un rincén del patio. 6. *LaKyla
W ( El kiwi ). 7. *Arrullos.
Letra: Gilda Rincén. * Musica:
Valentin Rincén. ** Misica y le-
tra; Valentin Rincén. Direccién
musical: AndrésRincon. Arreglos:
Andrés y Valentin Rincén.
Localizacién: Mercado. CENIDIM.
Los Rincon y Don Pulpo / Los Rin-
com.- México: Discos Pentagrama,
Cs. N? de Serie : CP - 161. 1991.

1 cassette

Contenido: Lado A : 1. *Don »

pulpo. 2. *La comidita. 3. *El trom-
po. 4.*Siete vidas. 5. *Los pingti-
nos. 6. *Cuéntame mama, 7. *Las
esdrijulas. LadoB: 1. *Tres hipo-
potamos. 2. **Re-la-mi-do. 3. **E]
baile griego. 4. *Navidad, Navidad.
5. *Lamaquina de escribir. 6. *Los
cangrejitos. 7. *Arrullo.

Letra: Gilda Rincén. * Misica :
Valentin Rincén. ** Misicayletra
: Valentin Rincén. Direccién mu-
sical: Andrés Rincon. Arreglos:
Andrés y Valentin Rincén.
Localizacién: Mercado. CENIDIM.
Un maullido en la azolea / Trio Rin-
con.- México: Discos Laud. Cs. N*
de Serie : LA- 03, s. f. [1993].

1 cassette

Contenido: Lado A: 1. ®Los gatos
locos. 2. =Gato de barrio. 3.
*Siete vidas. 4. *Los gatos de Ro-
cio. 5. *Migatito. 6. +Gato viudo.
7. * Gatita pinta. Lado B: 1.
++Chacareradelosgatos. 2. **Los
gatos banda. 3. **La bruja cizana.
4. **Dracula. 5.%; Doénde estamni
gato? 6. La bruja.

Letra: Gilda Rincén. Miusica:
Valentin Rincén. Letra y Misica:
**Valentin Rincén; Oscar Huer-
ta; ++Maria Elena Walsh; Tintan y

Marcelo; +Folklor jarocho. Direc-

ci6én musical y arreglos: Valentin
Rincén.
Localizacion: Mercado. CENIDIM.

8 Riqui-ran. Juegos y Arrullos / Pepe

Frank y Valentin Rincén. s.d. sf.
[1994].

1 cassette

Contenido:LadoA: 1. °Riquiran.
2. *Cinco ratoncitos. 3. *Callate
grillito. 4. **Debajo el botén. 5.
*Tengo manita. 6. *Musiquita. 7.
**Oso peludo. 8. **Arullo. Lado
B. 1. ** A un granito de maiz. 2.
**Un grillito. 3. *Mueve la pata.
4. ** Quién te ensend, lavandera.
5. *Cinco lobitos. 6. *Campanita
de oro. 7. *Arrullo mexicano. 8.
**Coplas de Arrullo. 9. *Arrullo

tojolabal. 11. **El bebé Coquis.

Letraymisica: Lado A 1) Popular
mexicana. 2) y 3) Esther S. de
Schneider 4) Popular espanola.
5) Pepe Frank. 6) Cancién sefara-
dita, texto adaptado por V. Rin-
c6n. 7) Valentin Rincén. 8) y 9)
Gilda y Valentin Rincén. Lado B
1) Cancién peruana. 2) Transmi-
tida por L. Teitelbaum. 3), 6), 7)
y 9) Popular mexicana. 4) Popu-
lar brasilena , texto de Cecilia
Kamen. 5) Copla tradicional, re-
copilada por Judith Akoschky. 8)
Coplas tradicionales espanolas,
musica de Valentin Rincén. 10)
Pepe Frank.

Arreglos de: Andrés y Valentin
Rincén. * Valentin Rincédn. **
Pepe Frank.

Localizacién: Mercado. CENIDIM.

B Los Hermanos Rincin y la pdjara

pinta / Hermanos Rincén.- Méxi-
co: Editora Laud, S. A. Cs. N2 de
Serie: LA - 06 Estéreo, s. f. [1994 ]
1 cassette
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Contenido: Lado A : 1. Gaero,
glierumbo. 2. A madri sefiores.
3. La viudita de Santa Isabel. 4.

Un gato cay6 en un plato. 5. Juan
Pirulero. 6. De México havenido.
7.Laruedade San Miguel. 8. Elisa
de Mambri. 9. La péjara pinta.
10. Apa caballito. 11. La tarara.
Lado B: 1. Hilitos, hilitos de oro.
2.Donablanca. 3. Elchombito. 4.
Los pollitos. 5. El nidito. 6. Los
padres de San Fransisco. 7. Sefio-
ra Santa Ana 8. Don Piruli. 9. Al
Din Don. 10. A la mar fui por
naranjas. 11. Manana domingo.

Letra y masica: [anénimo - lirica
tradicional mexicana ]. Direccion
musical y arreglos: Andrés y
Valentin Rincén.

Localizacién: Mercado. CENIDIM

Los Hermanos Rincony lavibora dela
mar / Hermanos Rincén.- Méxi-
co: Editora Laad S. A. Gs. N2 de
Serie: LA- 05 Estereo, s. f. [1994].
1 cassette

Contenido: Lado A: 1. Una palo-
ma. 2. Nana caliche. 3. Naranja
dulce. 4. Elconejo. 5. Las pulgas.
6. El patio de mi casa. 7. La almo-
neda. 8. Somos “inditaralas”. 9.
Losratoncitos. 10. Laviboradela
mar. 11.Mire madre a Don José.
12. El pan caliente. Lado B: 1.
Riqui ran. 2. Tengo una muiieca.
3. Yo me queria casar. 4. San
Serafin. 5. Las estatuas de marfil.
6. Qué llueva. 7. Milano. 8. El
cojo. 9. Erase una vigjecita. 10.
Sale una serpiente.

Letra y musica: [anénimo - lirica
tradicional mexicana]. Direccién
musical y arreglos: Andrés y
Valentin Rincén.

Localizacién: Mercado. CENIDIM.
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El dibujo manual de partituras sue-
le ser bastante personal e irregular
de acuerdo a diferentes factores de
formacion, gusto, habilidad y expe-
riencia del dibujante (profesional,

amateur o compositor), el cual pue-

de ser lentisimo cuando es limpio y
escrupuloso y lo contario cuando es
veloz. Sin embargo esta ha sido la
forma principal de trabajar el dibujo
de’la notacion musical durante si-
glos e independientemente si el re-
sultado visual haya sido bonito o feo,
o haya sido lento o rdpido, lo real es
que ha funcionado como la herra-
mienta principal para documentar
Ia infinita cantidad de musicas que
se le han ocurrido a todo tipo de
CcoOmpositores.

Actualmente la herramienta mas
eficaz para estas labores esla compu-
tadora, éstano sugiere ningln méto-
do nuevo de escritura musical, al
contrario, sus programas tratan de
imitar lo m4s fielmente posible a las
grafias musicales profesionales tra-
dicionales y contemporaneas.

El programa de escritura musical
es una especie sofisticada de
procesador de textos, el cual utiliza
tipos (Fonts) musicales y también el

‘alfanumérico cuando se necesita.
«Algunos ofrecen la flexibilidad de
‘ crear grafias personales, que frecuen-
stemente se necesitan en la musica
“del siglo XX y la mayoria tienen
implementado el sistema MIDI (Mu-

* Investigador del CENIDIM.

AUTOMATIZACION

: Finale

POR
ARTURO MARQUEZ*

sical Instruments Digital Inter-
face=Interface digital de instrumen-
tos musicales}, que se conectaa todo
tipo de sintetizadores y sampleado-
res, no solamente para escuchar lo
que hemos escrito sino también para
introducir misica ala computadora,
la cual se encargara de transcribirla
a signos musicales,

Los programas de notacidén musi-
cal para computadoras personales
se han desarrollado desde finales de
los anos setenta, cuando estas pe-
quenas maquinas empezaron a apa-
recer en el mercado. En este breve
lapso de tiempo, los adelantos han
sido verdaderamente asombrosos,
ésto se debe al constante progreso
de la tecnologia digital y a la apari-
cion del sistema MIDI a principios
de los ancs ochenta. MIDI es un
lenguaje digital unificado a ciertas
convenciones, que comunica a ins-
trumentos musicales electrénicos y
computadoras de igual o distinto fa-
bricante, de manera que puedan
interactuar entre ellos de distintas
maneras. Por ejemplo, cuando se
toca un do central en un teclado
MIDI que estd conectado a una com-
putadora, éstainmediatamente iden-
tifica a tal «nota» ya que ambos apa-
ratos se comunican por un mismo
lenguaje.

Las ventajas de estos programas
sobre la del dibujo manual son nu-
merosas siendo las mas importantes
las siguientes:

1. Disminucion considerable de
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tiempos de trabajo.

2. Claridad

3. Archivos permanentes que per-
miten imprimir cualquier nime-
ro de originales.

4. Cambios y/o correciones poste-

riores inmediatos.

Impresién automatica de parti-

chelas.

6. Audicién musical de la partitura.
Sin embargo, para tener estas

ventajas en un 100% es necesario
escoger un programagque correspon-
da con las capacidades de la compu-
tadora, si ésta es de gran capacidad
de memoria RAM (4 Mg en adelan-
te) y con velocidad alta (25 Kb en
adelante) podrd manejar cualquier
programa grande o chico; pero una
computadora grande puede causar
verdaderas pesadillas que hansidola
causa de que muchos regresan al
papel y la pluma. Cabe aclarar que
hay ciertos programas chicos que
solamente corren en bajas velocida-
des.

Por otro lado hay que tomar en
cuenta el tiempo que se necesita para
manejar una computadora y poste-
riormente aprender el programa de
grafia musical, que varia considera-
blemente de unas cuantas horas a
varios meses, de acuerdo a tres facto-
res principales:

1. Eltamano del programa, es decir
la cantidad de rutinas o herra-
mientas que ofrece, las cuales au-
mentan de acuerdo a la versatili-
dad en los detalles.

(&1
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2. Laarquitectura del programa, al-
gunos son mis «amigables» que
otros.

La experiencia del usuario en
computadorasy otros programas
de musica.

Unabuena decisién para escoger

s

‘un programa de este tipo es vital, ya

que la mayoria necesita una buena
dosis de tiempo para aprenderlo y
por razones practicas siempre es
mejor concentrarse con un solo pro-
grama que con varios. Cada progra-
ma tiene sus propias virtudes pero lo
importante es que éstas se apeguen a
nuestras necesidadesy al presupues-
to de nuestros bolsillos.

Algunos programas interesantes
son:

Macintosh PC

Mosaic Music
Manuscriptor

Overture Score

Finale Finale

Nightingale Music Printer
Plus

Encore Encore

Cubasee Cubase

El programa de notacién musical
popular en los tGltimos afios ha sido
Finale, quiza porque fue el primero
que ofrecié la gama mas completa
para el dibujo musical en computa-
doras. Aunque originalmente fue
creado exclusivamente para Mac-
intosh,actualmente se puede encon-
trar también para PC’s con Windows,
aunque éste es aiin bastante lento en
compracién con elsistema de la Mac.

Finale utiliza una serie de herra-
mientas que son maniobradas por el
raton (mouse), el teclado alfanumé-
rico y el controlador MIDI. Estas he-
rramientas tienen distintas funcio-
nes y pueden clasificarse en las si-
guientes familias:

1. Basicas - H erramientas para ana-

dir pentagramas, compases; es-
pecificar laarmadura, el signo de
tempo, las barras, los corchetes,
etc.

Notacién-Simple, veloz, en tiem-
po real, por secuenciador.
Articulaciones, matices.
Edicién.

Texto y cifrado.

Sonido.

Formateo.

Finale se caracteriza precisamen-
te porlanotaci6n en tiempo real por
medio de un controlador MIDI, en
el cual se asigna una nota o un pedal
paramarcar el pulso mientras unas o
dos manos. ejecutan la misica que
casi instantineamente aparece en
pantalla. Es capaz de enviar parcheos,
acentos, rit., accelerandos, a tempo,
cambios de tempo, etc. Ademas de
contener las herramientas usuales

o

N oo e

. para el dibujo musical, tiene un

moédulo de disefio grafico para parti-
turascontemporaneas. Practicamen-
te se puede variar cualquier pardme-
tro de los signos musicales, ya sea de
movimiento y forma. Formatea de
manera inteligente parte o el total
de la partitura. Varias de sus herra-
mientas incluyen macros e imprime
partichelasa partir de la partitura ori-
ginal. Escribe texto con sus propio
procesador de palabras 6 importan-
dolo de fuera. La partitura en la
pantalla se puede ver en diferentes
porcentajes de tamario. Se puede
crear cualquier armadura tradicio-
nal o especial y también puede crear
compases compuestos.

Desde que introdujo al mercado
en 1988, con el lema de que era el
Gltimo programa que se necesitaria
para la escritura musical, Finale ha
desarrollado una gran cantidad de
habilidades progrmaticas quelo han
colocado como el programa mis uti-
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lizado por compositores, editores,
dibujantes de musica, etc. Sin em-
bargo ha creado lareputacién de ser
uno de los mas dificiles de aprender
y con justarazén, ya que las primeras
versiones utilizaban cerca de 350 ven-
tanas y con un lenguaje mas enfoca-
do a programadores que a los miisi-
cos a quien iba dirigido, todo esto
aunado a que las miquinas eran mas
lentas. Las versiones consecutivas
fueron mejorando considerablemen-
te las fallas del principio, graciasa la
experiencia de los usuarios misicos
y editores que dieron su opinién y
recomendaciones para su supera-
cion. .

La nueva versién 3.0 reune justa-
mente toda esta experiencia de seis
anosylaaplica con habilidad y clari-
dad. Las mejoras con respecto a la
version anterior son infinitas; se cam-
bib en principio todo el disefio aun-
que respetando la arquitectura basi-
ca; las ventajas se redujeron ya que
dos o mas de ellas se combinaron en
una; ellenguaje es con mas términos
musicales, por ejemplo, «expresién
de nota» cambié por «articulacio-
nes». Se incorporaron los «globos de
ayuda», que es un manual sintetiza-
do dentro del mismo programa. Se
pueden abrir varios archivos dife-
rentes. Practicamente todas las he-
rramientas tienen algin cambio que
indudablemente la ha beneficiado.

A pesr de la gran cantidad de
cambios provechosos de esta nueva
version, Finalesigue siendo un pro-
grama que necesita meses de entre-
namiento que seguramente serin
recompensados. La versién 3.0 tie-
ne 1.5 Mb,lo que significa que se
necesita 2 megas de RAM en la Mac
(de preferencia 4 megas) con 25
Khzy4 megasenlas PC’s (386, Win
3.1). @
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L.a musica en
- Mexico en tiempos de
or [uana Inés de la Cruz

POR

JUAN MANUEL LARA CARDENAS

Es bien sabido que con la llegada
de los conquistadores europeos al
continente americano llegd también
la cultura que ellos representaban.
Su sistema politico, su religién, su
arte, su pensamiento filoséfico, su
literatura, se fueron imponiendo
inexorablemente sobre los nativos
*de estas tierras, primero por medio
de las armas, luego por medio de las
instituciones: la eclesiastica, la corte
virreinal, la universidad, etcétera.

* Ponencia leida en el Simposio “Sor
fJuana Inés de la Cruz y el pensamien-
to novohispano”, realizado los dias 10
y 11 de noviembre de 1994 en la Uni-
versidad Auténoma del Estado de
México. Toluca, Estado de México.
** Investigador del CENIDIM.

Lamisica europeallegd también
conlos conquistadores que, con pro-
positos de evangelizacién, de cele-
braciéon o de recreo, la utilizaron
desde el primer momento de su lle-
gada, borrando o desplazando casi
totalmente la misica aborigen.

Para la época de la conquista,
Espana empezaba a vivir su épocade
mayor esplendor. No solo habia lle-
gado a conquistar el imperio mas
grande de todos los tiempos, sino
que culturalmente llegaba también
a su apogeo.

En cuanto a la musica, después
de unlargo proceso de desarrollo, la
polifonia vocal llegaba a ser en esa
época un fruto maduro y suculento.

La polifoniavocal, que esla musi-
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ca caracteristica del Renacimiento,
tuvo su origen en el canto eclesiasti-
co cristiano medieval. Este canto de
laIglesia cristiana de la Edad Media,
mas conocido como “canto grego-
riano”, proviene de la misica del
Medio Oriente antiguo, principal-
mente de la misica hebreay griega,
y fue el que marcé la pauta durante
mil anos. Cultivado por los clérigosy
los monjes, llegé a su mayor esplen-
dor en los siglos VII al X. La misica
“profana”, la que ejecutaban fuera
del recinto sagrado los juglares, los
goliardos y los trovadores en los si-
glos finales de la Edad Media, se
ajustaba a los parametros del canto
eclesiastico en cuanto al sistema
modal, la escrituray las formas musi-
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cales, aunque noen elritmo nien los
textos.

Justamente hacia los siglo IX y X
se iniciaba otra nueva corriente mu-
sical en Europa, trabajada y desarro-
llada también por los clérigos y los
monjes: la polifonia vocal, elabora-
da a partir de las melodias del canto
eclesiastico.

Después de un lapso de setecien-
tos anos de tanteos y experimenta-
cién, a través de varias etapas de
desarrollo, 1a polifonia vocal llegaba
a su edad de oro en los siglos XV y
XVI, patrocinada siempre porlains-
titucién eclesiastica, yahoratambién
por los reyes y los nobles. Por ello,
todas las grandes conquistas de la
miusica del Renacimiento, —como
dice Bryan Trowell— se realizaron
dentro de la musica sacra.

Espana, porsu parte, contabacon
ilustres representantes de esa van-
guardia musical: Juan de la Encina,
Cristébal de Morales, Francisco Gue-
rrero, Tomas Luis de Victoria, Alfon-
so Lobo de l1a Borja, Antonio de Ca-
bezén, Sebastian Aguilera de Here-
dia, Francisco Correa de Araujo,
Diego Ortiz, Juan Vizquez, Luis de
Milan, Luisde Narvéezy Luis Venegas
de Henestrosa entre muchos otros.

Es en esa fase de la evolucién
musical de Europa cuando llegan a
Ameérica los conquistadores espano-
les, los cudles, una vez vencida la
resistenciaindigena, empiezan a ejer-
cer su dominacién en estas tierras a
través de sus instituciones. En 1524,
apenas tres aitos de conquistada la
capital azteca, Fray Pedro de Gante
establece en Texcoco —antiguo rei-
no de Nezahualcoyotzin— la prime-
raescuela paralos naturales. En ella,
lamaisicatiene granimportancia, no
solo formativa, sino también practi-
ca, pues se pretende que salgan de
ahi cantores y ministriles o instru-
mentistas.

Otros dosfranciscanos, Fray Juan
Caro y Fray Arnaldo di Basaccio se
dedican a la ensefianza formal de la
musica polifénica, llamada en aque-
lla/época canto de ¢ organo. En las cate-
drales y en los conventos se institu-
cionaliza la ensefnanza musical, de
tal manera que con el tiempo se
convierten en verdaderos conserva-
torios donde se ensefiaba la misica
tedrica y practica.

Losindiosresponden al estimulo
con sobrada ventaja —segtin los cro-
nistas espafioles—, ya que desde an-

tes de la llegada de los extranjeros
ellos tenian un entrenamiento musi-
calenlaCalmécac, en laTelpochcalli
yen la Cuicacalli, pues para nuestros
antepasados mexicah, como para
todos los pueblos antiguos, la misi-
ca teniaunaimportanciavital.Apren-
den consorprendente rapidezyefec-
tividad -aseguran los cronistas- los
secretos del canto llano, del canto de
organo, lanotacién mensuraly la eje-
cucién de instrumentos como la
trompetareal, la trompeta bastarda,
el clarin, la chirimia, el sacabuche, el
orlo, la dulzaina, el arpa, el rabel, la
vihuela, la vihuela de arco, etcétera,
antes desconocidos para ellos.

Asi, pocoa poco empiezan a pro-
liferar las capillas musicales forma-
das por cantores e instrumentistas
indigenas, que dan vida y solemni-
dad a las celebraciones religiosas y
civicas de la sociedad virreinal, yque
con su arte causan la admiracién de
los conocedores.

Los puestos de mayor responsa-
bilidad en la musica, como el de
maestro de capilla, sobre todo en las
catedrales mds importantes del
virreinato -la de México y la de Pue-
bla-, son desempenados por maes-
tros destacados que llegan al Nuevo
Mundo, sea a solicitud de las autori-
dades eclesidsticas, sea por su propia
iniciativa en busca de una vida mejor
y un campo de accién mas adecuado
a sus aspiraciones. Asi tenemos, por
ejemplo, la presencia de musicos
notables como el padre Fernando
Franco en la Catedral de México a
fines del siglo XV1, y en la primer
mitad del XVII a Gaspar Fernandez y
Juan Gutiérrez de Padilla en la de
Puebla. Ellos, junto con los demas
musicos llegados del viejo mundo,
trasplantaron a estas tierras el gran
arte dela polifonia francoflamencay
el arte de taier y glosar. Mis tarde
seran los propios musicos nativos los
que ocupen esos cargos al frente de
las capillas musicales. Desde los pri-
merostiemposdelvirreinato lasobras
delos miisicos europeos mis renom-
brados, no solo espanoles, enrique-
cen los incipientes archivos y biblio-
tecas catedralicias y conventuales.

De fines del siglo XVI —nada
menos— datan las obras polifénicas
mexicanas mas antiguas, con textos
en nahuatl, atribuidas ya a un caci-
que indigena, ya al mismo Fernando
Franco, las cuales merecieron ser
conservadas en uno de esos maravi-
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llosos libros de coro que engalanan
adn los archivos de algunas de nues-
tras catedrales. Se trata de dos plega-
rias'a la Virgen Maria, una en forma
de motetey otra en forma de villancico,
conservadas entre obras de Palestri-
na, Alfonso Lobo, Juan Esquivel y
Pierre Colin en el Cédice Valdés,
hoy lamentablemente perdido.

Veamos ahora el panorama de la
musica de México en el siglo XVII
novohispano.

Dentro de nuestra historia, el si-
glo XVII resulta menos conocido y
valorado que otras épocas. Octavio
Paz afirma: “Hay dosversiones popu-
lares dela historia de México, y en las
dos la imagen de la Nueva Espafa
aparece deformada y disminuida,
como una proyeccién de nuestras
deformaciones|...} Es claro, ~—con-
tinta diciendo— aunque la opinién
oficial, por una aberracién mental y
moral se niegue a aceptarlo, que hay
mayores afinidades entre México
Independiente y la Nueva Espana,
que entre ambos y las sociedades
prehispanicas [...] porque los ele-
mentos novohispanicos son los mas
numerosos y decisivos, puesto que
entre ellos se encuentra el idioma,la
religién y la cultura™.

El siglo XVII, una época “estitica
y decadente” seguin algunos es, se-
gun otros, brillante y decisiva en la
historia del México nuevo.

Un “luminoso siglo XViI” le llama
el padre Alfonso Méndez Plancarte;
un ‘“virreinato de filigrana” le deno-
mina el maestro Alfonso Reyes; una
“edad de oro de la pintura mexica-
na” le proclama con enorme razén
don Manuel Romero de Terreros.

El siglo XVII es el siglo que, pasa-
das las empresas de conquista mate-
rialy de afianzamiento de las institu-
ciones, con las aportaciones de dife-
rentes razas “se empieza a formar
unanacionalidad en lenta e inconte-
nible fermentacién” junto con un

“sentimiento de grandeza”.

Este siglo —”el mas desconocido
e incomprendido de todo nuestro
proceso historico”—, fue, en pala-
bras del hlstorlador venezolano
Mariano Picén Salas, una época de
extraordinaria vitalidad ya que, por
lo menos en lo que toca a la nueva
Espana fue un siglo de grandes reali-
zaciones pictéricas y poéticas, de
plasmacién yflorecimiento del siste-
ma cultural escolastico que corres-
pondia por necesidad histérica a esa
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fase de nuestra cultura; el siglo que
vio los primeros empefios cientificos
de nuestra historia nueva.

El siglo XVII fue también el siglo
delas pintorescas mascaradas donde
las clases sociales se diluian para
mezclarse en un solo espiritu festivo;
el siglo de los certimenes poéticos,
herenciadelaArcadia europea, pero
seguramente también herencia de
aquellos concursos poéticos organi-
zados por Nezahualcoyotl dos siglos
antes.

Para mas abundancia, el siglo
XVII, el siglo de Juan Ruiz de Alarcén
y de Sor Juana, es el que vio nuestra
ciudad de México, centro politico
religioso de la Nueva Espana, enga-
lanada con palacios de cantera y
tezontli, devistosos balconescon rejas
de hierro labrado primorosamente
e iglesias platerescas y barrocas lu-
ciendo artesonados de oro y cipulas
brillantes bajo el sol; un siglo lleno
de personajes pintorescosy leyendas
sugestivas, rescatadas para nosotros
por las plumas de don Luis Gonzalez

Obregén, don Artemio de Valle
Arizpe, don Manuel Orozco y Berra,
don Joaquin Garcia Icazbalceta y
otros.

Pues bien, sobre ese pintoresco
panorama del siglo XVIInovohispano
que he intentado evocar, la musica
tiene un lugar muy destacado, digno
de atencién.

Nuestro siglo XVII no fue solo un
siglode orodelapintura, delaarqui-
tectura y de las letras barrocas: tam-
bién lo fue de la miusica vocal
polifénica. ;Porqué estaafirmacién?.

Recordemos primero que la so-
ciedad novohispanica fue una socie-
dad dependiente de un estado de
régimen patrimonialista, muy cen-
tralizado en la cual el poder politico
era compartido entre la institucién
eclesiastica y el gobierno civil repre-
sentado por el virrey y la Real Au-
diencia. En esta sociedad todo esta-
ba regido por la iglesia y la corte
virreinal, las cuales, alin protegien-
dolos particularismos de los diferen-
tes grupos sociales, apoyandose mu-
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tuamente imponian los modelos de
la cultura aristocratica europea en
los distintos aspectos de lavida social
e individual. Por ello es facil com-
prender que la expresién musical de
mayor significacién era la que se
utilizaba para solemnizar la vida reli-
giosay civica del virreinato, como se
puede constatar en las crénicas y
relaciones de los eventos sociales de
la capital novohispana.

Se debe precisamente al cuidado
y la proteccién que puede brindar
una institucion tan bien organizada
como la iglesia el hecho de que po-
damos ahora tener y rescatar una
cantidad importante de esa musica,
conservada en los archivos catedrali-
cios y conventuales, a pesar de los
avatares de nuestra historia politicay
la ignorancia e incuria que han ca-
racterizado ano pocos eclesidsticosy
funcienarios publicos, quienes, es-
pecialmente a partir de las Leyes de
Reforma, teniendo el compromiso
de cuidar y conservar alguna parte
de nuestro patrimonio artistico e
histérico puesto bajo su autoridad,
lo han descuidado o malbaratado.

Pues bien, en base a esos testimo-
nios guardados en los archivos de
algunas de nuestras catedrales mas
antiguas, con todo y lo mermado
que se encuentran actualmente, po-
demos afirmar que el siglo XVIlen la
Nueva Espana fue una “edad de oro
de la musica vocal polifénica”, pues
se dio un gran florecimiento de ésta,
manifestado principalmente en dos
vertientes: la musicalitargica en len-
gua latina, de elaboracién contra-
puntistica y de caracter grandioso y
solemne en su mayoria, la cual se
utilizaba para dar esplendor y embe-
llecer la celebracién de la misa y el
oficio de las abundantes fiestas del
calendario religioso, y la muisica que
ahora llamariamos “paralitirgica”,
de ritmo mas marcado y de caricter
mas ligero y desenvuelto, cantada en
lenguas vernaculas como el espanol,
el portugués, el gallego, el nahuitl, o
en lajerga particular de los negros, y
que muestra una sensible influencia
de la musica popular.

Ejemplos de la musica “litirgica”
son: los motetes, las misas, los him-
nos, los responsorios, las lamenta-
ciones, las pasiones de Semana San-
tay los salmos.

Ejemplo de la miisica “paralittir-
gica” son los villancicos, las chanzo-
netas, las jacaras, los tocotines, las
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ensaladas, etcétera, que, sin formar
parte del ritual, se incluian en las
celebraciones litirgicas.

Esta musica solia tener acompa-
namiento instrumental como apoyo
para mantener la correcta entona-
cion. Los instrumentos, ordinaria-
mente de viento, duplicaban las par-
tes de lasvoces, apoyados a su vez por
el 6rgano que tocaba el conjunto de
armoniaresultante. Solo en los tiem-
pos litargicos de Adviento y Cuares-
ma estaba prohibido el uso de los
instrumentos, incluso del 6rgano;
pero se utilizaba de todos modos
~—y con mayor razén— el bajon, espe-
cie de fagot, para apoyar el conjunto
coral. Es significativo que varios de
los maestros de capilla notables, cu-
yosnombres han trascendido el tiem-
po, hayan sido bajoneros u organis-
tas, o ambas cosas a la vez.

Los documentos donde atin se
conserva esta importantisima heren-
cia musical del virreinato novohispa-
no son de tres clases. En primer lu-
gar, los libros llamados “de coro”
que son libros gigantescos y volumi-
nosos, con hojas de pergamino o de
papel, con cubiertas de madera fo-
rradas de cuero, ornamentados por
fuera y por dentro con filigranas
doradas, vifetas policromadas, ele-
gantes letras capitulares, y un bello
-~y muchas veces exquisito— dibujo
musical; confeccionados por artesa-
nos especializados en cada aspecto
del trabajo librario como el dibujo
musical, el texto, la ilustracion, el
coloreado, la encuadernacién, etcé-
tera.

De esos libros, unos contienen la
misica de todas las partes de la misa
y del oficio para todos los dias del
ano litdrgico en el llamado canto
llano; otros, la musica polifénica de
que se ha hablado. En éstos Gltimos,
las partes de las voces del coro se
hallan repartidas en ambas paginas
del libro abierto. En la pagina iz-
quierda las partes de las voces ‘agu-
das, arriba la voz femenina y abajo la
masculina; en la pagina derecha las
partes de las voces graves, igualmen-
te colocadas; alrededor de ellos se
agrupaba el coro para cantar.

En segundo lugar, los llamados
“libros de partes”, que son pequenos
cuadernillos para uso individual,
donde se encuentran las partes de
las voces por separado,.de un peque-
o nimero de obras.

Por daltimo, la musica polifénica

virreinal se encuentra también en
hojas sueltas que contienen las par-
tes de las voces o los instrumentos,
por separado, de una sola obra musi-
cal.

La miusica que se encuentra en
estos viejos documentos esta escrita
en el sistema de notacién llamada
“mensural” utilizado en el Renaci-
miento, por lo cual es necesario “tra-
ducir” esos signos alanotacién de la
musica actual para que pueda ejecu-
tarse y ser escuchada de nuevo. Esto
requiere el paciente y concienzudo
trabajo de un buen equipo de musi-
c6logos especializados en paleogra-
fia musical.

Y, ¢quiénes fueron los creadores
y artifices de toda esa riqueza musi-
cal?

Loslibros de coro, las actas de los
cabildos catedralicios y otras fuentes
documentales nos revelan los nom-
bres de algunos de esos composito-
res: Pedro Bermidez, Gaspar Fer-
nindez, Juan Gutiérrez de Padilla,
Juan Garcia de Céspedes, Francisco
Vidales, Miguel Mateo de Dallo y
Lana, maestros de capilla de la Cate-
dralde Puebla; Juan de Lienas, maes-
tro de capilla del Convento de la
Encarnacién de la Ciudad de Méxi-
co;Juan Hernandez, Antonio Rodri-
guezde Mata, Luis Coronado, Fabian
Pérez Ximéno, Francisco Lopez Ca-
pillas, José de Loaysa Agurto y Anto-
nio de Salazar, maestros de capilla
de la Catedral de México; Juan
Matias, indio zapoteca, Mateo Valla-
dos, maestros de capilla de la Cate-
dral de Oaxaca.

Todos ellos, cuyas vidas transcu-
rren entre fines del siglo XVI y prin-
cipiosdel XVIII, fueron habilescom-
positores y ejecutantes, que aborda-
ron con igual competencia y versati-
lidad tanto la misica litrgica como
la no litirgica.

Dealgunos existen mis obras que
de otros, como es facil deducir, pero
ellono demerita sucompetenciaysu
talento, atin si se les compara con los
COmPpositores europeos mas recono-
cidos de su época. Todos ellos perte-
necen ya a nuestra historia cultural.

Se sabe que cuatro de los compo-
sitores mencionados: José de Loaysa
y Agurto, Mateo Vallados, Miguel
Mateo de Dallo y Lana y Antonio de
Salazar, pusieron musica a varios de
losvillancicos que Sor Juana compu-
so para las catedrales de México y
Puebla. Algunosdelos compositores
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antes mencionados fueron nativos
de México, como Francisco Lépez
Capillas, juan Matias, Juan Garciade
Céspedes y Francisco Vidales. Otros
fueron extranjeros, espafioles la
mayoria, avecinados en la Nueva Es-
pafia: solo Gaspar Fernindez fue
portugués. Se tienen muy pocos da-
tos biograficos de ellos, y de algunos
no se conoce ni el lugar de origen ni
las fechas de nacimiento y muerte.

Con todo, seria muy prolijo ha-
blar de los méritos artisticos de estos
misicos. Permitanme por esta vez,
destacar solo dos figuras, sin que
esto se interprete como menospre-
cio para los demas: Francisco Lopez
Capillas y Juan Matias.

El indio zapoteca Juan Matias,
nativo de San Bartolo Coyotépec, o
Zaapeche, en Oaxaca, vivi6 entre los
anos 1618 y 1666 o 1667. Fue nom-
brado bajonero de la capilla musical
de la Catedral de Antequerael 27 de
marzo de 1642, y maestro de capilla
de la misma, el 12 de junio de 1655,
sucediendo a Juan de Ribera. Segtin
el cronista dominico Francisco de
Burgoa, la habilidad de Juan Matias
para la misica era tan extraordina-
ria, que el maestro de capilla Juan de
Ribera, su antecesor, intentd llevar-
lo a Espana para presentarlo en la
corte ante el rey Felipe IV. Al final
del capitulo 39 de sucrénicasobrela
nacion zapoteca escribe fray Francis-
co:

“... en un lugar se llama San Bar-
tolomé, por su patrén, yen sulengua
Zaapeche, muy conocido por la vive-
za de sus vecinos y grandes musicos
eclesiasticos; aqui naci6 un indio de
tan grande voz y destreza, que por
cosa rara le llevaba el Maestro de
capilla a presentar al Rey nuestro
Senor, que Dios tiene, atin siendo el
indio de veinte afios, y por no haber
aquel ano flota se volvieron del puer-
to; y muerto este maestro de capilla
de Catedral, por comiin aclamacién
lo concertaron por Maestro, habien-
do grandes y eminentes musicos de
Méxicoy de Puebla que habian veni-
do en pretensién del oficio, yse reco-
nocio6 en el indio ventaja tan grande
en componer milsica de tanto arte, y
tan suave, que ninguno hallé medio
para oponerse a él, y duré en el
gobierno del coro de esta catedral,
tocante al canto, cercade 15anosen
que florecié como eminencia en vo-
ces y ministriles, porque desde el
6rgano hasta el menor instrumento
tocaba €l como si fuera musico de
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aquel solo. Murié antes de los cin-
cuenta anos, con sentimiento gene-
ral de todos...”

La crdénica menciona también
algunos ejemplos de la abundante
misica compuesta por &}, de la cual
se conocen apenas dos obras: un
villancico al Santisimo Sacramento y
un Stabat Mater.

Francisco Lopez Capillas fue el
primer gran compositor nativo de
Ameérica, nacido en la ciudad de
México alrededor de 1608. Proba-
blemente de nino fue cantorcito del
Coro de Infantes de la Catedral de
México, y quizd discipulo del maes-
tro de capilla Antonio Rodriguez de
Mata. No se sabe nada de suninez, ni
de su juventud, ni de su preparacién
musical. Estuvo adscrito a la capilla

5 musical de la Catedral de Puebla
' como bajonero, cantor y organista,
bajo la autoridad de Juan Gutiérrez
de Padilla, entre los anios de 1641 y
1648.
' Desde ese mismo afio fue orga-
nista de la Catedral de México, y
maestro de la capilla de la misma
desde 1654 hasta su muerte, ocurri-
daen 1674. Se conservande élen los
archivos de las catedrales de México,

PueblayOaxaca, en el Museo Nacio-
nal del Virreinato y en la Biblioteca
Nacional de Madrid, cerca de 50
obras, entre misas, motetes, salmos,
magnificats, himnos, etcétera.

En sus obras Francisco Lépez
muestra una gran maestria en el
manejo del contrapunto, lo mismo
que una gran imaginaciéon, y la ten-
dencia a plasmar por medio de la
misica los detalles simbélicos y des-
criptivos de los textos.

Francisco Lopez fue suficiente-
mente conocido y apreciado en su
tiempo, como lo demuestraelhecho
de haber sido nombrado maestro de
capilla de la Catedral de México sin
el acostumbrado examen de oposi-
cién, o el haber sido solicitado por el
virrey Francisco Fernindez de la
Cueva, Duque de Alburquerque para
componer una misa a cuatro coros
—o0 sea, a 16 voces por 10 menos—,
para solemnizar la prirﬁ\era dedica-
cién de la Catedral —atn sin termi-
nar— en 1656; y mas ain, para que
un libro de coro con obras suyas
fuese llevado a Espana, lo que caus6
gran confusién acerca de su origen
después de tres siglos.

Por ello es inexplicable la cir-

cunstancia de que dos personajes
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tan connotados en la capital del
virreinato como Francisco Lépez y
Sor Juana, tan cercanos por la reli-
gién y por el arte tanto como por los
lugares que frecuentaban, parecen
no haberse conocido nunca, ni si-
quiera por referencias.

Francisco Lopez, aparte de ser el
maestro de capilla de la Catedral era
también sacerdote, comomuchosde
los musicos y los personajes notables
delaépoca. Entrela corte virreinal y
el personal de la Catedral habia con-
tacto cercano y continuo, pues el
virreyysu corte asistian con regulari-
dad a los oficios religiosos.

Cuando Juana Inés Ramirez de
Asbaje ingresé en el palacio virreinal
como dama, en 1664, Francisco
Lépez erayaelreconocido yrespeta-
do maestro de capilla de la Catedral
desde hacia diez anos. Para 1669,
cuando profesé Juan Inés en el con-

vento de San Jerénimo, habian pasa-
do casi cinco anos de saber de él, de
oir su misica tanto en los oficios
religiosos como en los “conciertos
de capilla” que €l dirigia, incluso de
verlo y tratarlo de cerca como gran
“diletante” de la miisica que ella fue.
¢Porqué entonces no se encuentra
ninguna mencién de él en ninguna
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de sus obras, como sucede por el
contrario con Siglienza y Gongora, o
con otros personajes no tan cerca-
nos a ella como el famoso padre
Kino o el jesuita aleman Athanasius
Kircher?. 8i Sor Juana dedica todo
un soneto al desconocido padre
Diego de Ribera por haber hecho un
panegirico de la Catedral de México
en su segunda dedicacién —solem-
nizada también con la musica de
Francisco Lépez— iporqué nisiguie-
ra compone un pequenc distico con
motivo de lamuerte del compositor?

Ojala y alglin dia tengamos res-
puesta.

Cuando afirmo e insisto en que el
siglo XVIInovohispano fue una “épo-
ca de oro” de la polifonia vocal, esto
no significa que no existieran otras
formas de expresién musical, como
la musica instrumental tanto corte-
sana como popular, la cancién de
caracter lirico y el romance, la msi-
ca teatral y la musica bailable, que,
en parte traidas de Espafiayen parte
heredadas del pasado prehispanico,
servian para amenizar la convivencia
social, festejar determinados aconte-
cimientos de interés comiin, o de-
plorar algin grave suceso.

Fn cuanto alamaisica bailable de
uso popular se pueden mencionar
danzas como la zarabanda, de in-
fluencia negra, originaria de Méxi-
co, de donde fue llevada a Europae
incluida por los musicos dentro del
esquema de la suite barroca; el cana-
rio, el cardador, el tocotin de origen
nahuatl, el turdién, el puertorrico,
etcétera. En la corte virreinal debio
haber también musicos selectos que
ejecutaran en el clavicémbano, el
arpa o la vihuela la musica de la
madre patria, siempre dulce de evo-

car para los colonos espanoles. Esta .

incluiria las apreciadas glosasy dife-
rencias (variaciones) de cancionesde
moda, a veces improvisadas directa-
mente sobre el instrumento por al-
gin musico sobresaliente; o bien, las
viejas danzas basadas en bajos obsti-
nados como la xicara, la folia, la
“vaca” y el pasamezzo, o también la
seguidilla, el fandango, la pavana,
ese haile que imitaba los movimien-
tos del “pavo de Indias” (el guajolo-
te), que convirtié6 a Hernan Cortés
en el personaje de moda cuando éste
la bail6 en la corte de Carlos V, quiza
mas que la conquista de México.
Pero de todo lo antes dicho solo
nos quedan las referencias: la masi-

ca no se ha conservado. Los tinicos
testimonios de la misica instrumen-
tal del virreinato que se conocen
hasta ahora son tres libros del siglo
XVIIL; uno, un cuaderno incompleto
y deteriorado que contiene piezas
para teclado de autor desconocido,
porque faltan las paginas donde de-
beria estar su nombre; un tratado
paraguitarrade Juan Antonio Vargas
y Guzmain, y un libro de tientos para
6rgano del compositor espanol
Joseph de Torres. Como de ordina-
rio los libros de musica instrumental
no formaban parte de los archivos
catedralicios sino de archivos perso-

nales de los autores o de sus deudos,

siempre estuvieron expuestos al ex-
travio, la dispersién yla pérdidairre-
parable.

Ya se ha dicho que los conventos,
las catedrales y las iglesias importan-
tes tenian su propia escoleta,0 sea, su
propia escuela de miisica, donde se
formaban los cantores, los organis-
tas, los “ministriles” o instrumentis-
tas, los maestros de capilla, los com-
positores, e incluso los constructores
de instrumentos musicales. Alli se
ensenaba el “canto llano”y el “canto
de 6rgano”, ésto es, €l canto tradicio-
nal de laiglesia conocido como “can-
to gregoriano”, y la polifonia.

Pero es necesario aclarar que es-
tas instituciones, sobre todo las que
dependian de catedrales importan-
tes, conventos y universidades, no
solo adiestraban a sus pupilos en Ia
misica practica. En aquella épocala
preparacion del masico implicaba el
conocimiento profundo de la teoria
musical segin los mas grandes
tratadistas, desde BoecioyCasiodoro
hasta Glareano, Zarlino, Ramos de
Pareja, Francisco de Montanos. To-
dos estos tratadistas, con diferentes
matices, estuvieron influidos por las
doctrinas de Pitigoras y de Platon
acerca de la “armonia de las esferas”
como manifestacidén del orden divi-
no del cosmos.

Fue una de las ideas heredadas
del Renacimiento. En el siglo XVII,
como desde el siglo anterior en Eu-
ropa, en la Nueva Espana se siente
un interés erudito por la especula-
ciébn musical, manifestado no solo
en el estudio de los tratados, sino en
la creacién de las mismas obras mu-
sicales. Lamusica de Francisco Lopez
es una prueba de ello. Este interés
por la especulacién musical tendra
sus mejores ¢ inauditos logros en
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algunas obras cumbres de la misica
barroca europeacomo El clavecin bien
temperado, La pasion segiin San Malteo,
la Misa en si menor, la Ofrenda musical
o el Arte de la fuga, de Juan Sebastian
Bach.

La teoria de la “armonia de las
esferas”, puesta de moda en el Rena-
cimiento, enunciada por Pitdgoras
siete siglos antes de Cristo y reafir-
mada por Platén, tuvo su aval en los
descubrimientos astrondémicos de
Copérnico, Tico Brahe, Galileo y
Juan Kepler, entre los siglos XV y
XVIL Se basa a suvez en la teoria de
las “correspondencias” entre diferen-
teselementos, entre los cualesimpe-
ra- el orden y la proporcion, y asi
mismo la “correspondencia” entre
estos elementosy los sentidos, de los
cuales el oido es el principal 6rgano
que percibe la “correspondencia
universal”. Porque la belleza, segGn
esta teoria, no es otra cosa que la
proporcion que ordena bien unas
partes con otras (0 una relacién or-
denada entre elementos bien pro-
porcionados), y nada puede repre-
sentar mejor a la belleza que la musi-
ca.

Losverdaderos misicos, tanto en
el Renacimiento como en el periodo
barroco de la cultura occidental, no
eran los simples ejecutantes de una
partitura musical, sino los creado-
res, que, como fildsofos de lamusica,
se esforzaban por captar la “armonia
de las esferas” y plasmar ese orden
c6smico en las estructuras sonoras
de la misica, basadas siempre en
relaciones matemadticas que son las
que sustentan y explican el orden
del universo. La conjuncién de la
sabiduria musical basada en el domi-
njo de la teoria, yla habilidad practi-
ca, aunadas a una fuerte sensibili-
dad, caracterizaron siempre a los
musicos geniales, llimense Ockeg-
hem, Palestrina, Luis de Victoria,
Francisco Loépez, Bach, Beethoven,
o Schonberg.

La misma Sor Juana es un ejem-
plo de ese interés erudito por la
miusica que hubo en su época. Ella
era, por sunatural curioso e inquisi-
tivo, una inteligente/conocedora de
la teorfa musical, aprendida en un
tratado muy célebre en el siglo XVII,
llamado El Melopeoy Maestro, de Pietro
Cerone, autor a quien cita también
Francisco Lépez Capillas en su Decla-
racion de la Misa.

Sor Juana, a quien sus contempo-
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raneoselogiaron porsusconocimien-
tos musicales, tratd incluso de escri-
bir otro tratado de musica que ella
denomindé El Caracol, el cual quedd
apenas iniciado. Dice Sor Juana en
un romance dedicado a la Condesa
de Paredes:

... empecé a hacer un Tratado
para ver si reducia

a mayor facilidad

las reglas que andan escritas.

En él, si mal no me acuerdo,
me parece que decia

que es una linea espiral,

no un circulo, la Armonia.

Y por razén de su forma
revuelta sobre si misma,
lo intitulé Caracol,

porque esa revuelta hacia.

También hubo quienes creyeron
que Sor Juana misma componia la
musica de sus propios villancicos.
Ciertamente Sor Juana tenia a su
cargo en el Convento de San Jeréni-

mo la ensenanza de la solmizacion
(que no del solfeo), del canto y la
danza, por lo que el convento goza-
ba de renombre. También interve-
nia en las representaciones que se
hacian con cierta frecuencia, en las
que se recitaban poemas, se cantaba
y se bailaba. Yno se diga su participa-
cién en el canto del oficio con todas
las religiosas de su comunidad.

En su poema Primero Suevio, cuan-
do evoca a las Parcas en una visién
dantesca, dice, utilizando términos
musicales que resaltaré de aqui en
adelante en cursivas:

... éstas, con el parlero

ministro de Plutén'un tiempo,
ahora

supersticioso indicio al agorero,

solos la no canora

componian capilla pavorosa,

mdximas, negras, longas,'entonando,

y pausas mas que voces, esperando

a la torpe mensura perezosa

de mayor proporcién tal vez, que el
viento

con flematico echaba movimiento,
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de tan tardo compds, tan detenido,
que en medio se quedo tal vez
dormido.

Enlaimposibilidad de citar todos
los pasajes de los poemas de Sor
Juana en que hace gala de sus cono-
cimientos musicaies, séame permiti-
do concluir este discurso con otros
fragmentos del romance citado an-
teriormente, y el villancico del se-
gundo nocturno de los maitines de
la fiesta de la Asuncién de la Virgen,
compuesto por Sor Juana en 1676
para Ja Catedral de México.

En elromance dedicado ala con-
desa de Paredes, Sor Juana se discul-
paporno haberle enviado el libro de
misicasolicitado poraquella, el Tra-
tado inconcluso llamado El Caracol:

De la Musica un Cuaderno
pedis, y es cosa precisa

que me haga a mi disonancia
que me pidais armonias.

¢A mi, Sefiora, conciertos,
cuando yo en toda mi vida

no he hecho cosa que merezca
sorarme bien a mi misma?

¢Yo, arte de composiciones,
reglas, caracteres, cifras,
proporciones, cantidades,
intervalos, puntos, lineas,

quebrandome la cabeza
sobre cOmo son las sismas,
si son cabales las comas,
en que tono se divida?

Si el semitono incantable
en nimero pdr estriba,
a Pitagoras sobre ésto
revolviendo las cenizas;

Si el diatésaron se debe

por consonancia tenida,
citando una Extravagante

en que el papa Juan lo afirma;

si el temple en un instrumento,
al hacerlo necesita

de hacer participacién

de una coma que hay perdida;

si el punto de alteracién
a la segunda se inclina,
mas porque ayude a la letra
que porque a las notas sirva;

si el modo mayor perfecto
en la mdxima consista,
y si el menortoca al longo;
cudl es dlteray cual tripla;

si la imperfeccion que causa
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a una nota otra mas chica,
es total, o si es parcial,
esencial o advenediza; ...

si el diapasony el diapente
el ser perfectas, consista

en que ni menos ni mas
su composicion admita; ...

si a dos mensuras es toda

la Musica reducida,

la una que mide la voz

y la otra que el tiempo mida;

si la que toca a la voz,

0 ya intensa, O yYa remisd,
subiendo o bajando, el Canto
Liano solo la ejercita; ...

sila proporcion que hay tos religiosos:
del Utal Reno es la misma
que del Real Mi, ni el Fa Sol
lo mismo que el Sol La dista:...

que aunque es cantidad tan tenue
que apenas es percibida,
sesquioctava O sesquinona
son proporciones distintas;

si la Enarménica ser

a practica reducida

puede, o si se queda en ser
cognicién intelectiva;

si lo Cromatico €l nombre
de los colores reciba

de las teclas, o lo vario
de las voces anadidas;

y en fin, andar recogiendo
las inmensas baratijas

de calderones, giiiones,
claves, reglas, puntos, cifras,

Elvillancico IV del segundo noc-
turno del oficio de maitines de la
fiesta de la Asuncion de la Virgen, en
el que Sor Juana presenta a la Virgen
Maria como una maestra de capilla,
conocedora de todos los secretos de
la musica, contiene abundantes tér-
minos de la ciencia musical, como el
romance anterior, pero también en
€l aparecen los términos musicales
utilizados como simbolos de concep-

Hoy la Maestra Divina
de la Capilla Suprema
hace ostentacidén lucida
de su sin igual destreza:

Desde el utdel Ecce ancilla,
por se el mas bajo empieza,
y subiendo mas que el Sol
al La de Exaltata llega...

En especies musicales
tiene tanta inteligencia,
que el contrapunto de Dios

dio en ella la mas Perfecta.

pide otra capacidad
mucho mayor que la mia,
que aspire en las catedrales
a gobernar las capillas.

No al compasillo del mundo
errado, la voz sujeta,

sino a la proporcion alta

del compds Ternario atenta,

Las Cantatrices antiguas,

las Judiques, las Rebecas,
figuras minimas son,

que esta Mdxima nos muestran.

Dividir las cismas sabe

en tal cuantidad, que en Ella
no hay semitono incantable,
porque ninguno disuena.

Y asi, del género halld
armonico la cadencia

que, por estar destemplado
perdié la Naturaleza.

i Silencio, atencién,
que canta Marfa!
Escuchen, atiendan,
que a su voz divina,
los vientos se paran
y el cielo se inclina.
iSilencio, atencion,
que canta Marial

Si del mundo el frigio modo
de Dios la célera altera,
blandamente con el dorio
las divinas iras tiempla...

Por los signos de los Astros
su voz entonada suena,

y los angélicos coros

el contrabajo le llevan.

La Iglesia también, festiva,
de acompanarla se precia,
y con sonoras octavas

el sagrado son aumenta.

Con clausula, pues, final,
sube a la mayor altezq,

a gozar de la Tritona

las consonancias eternas.
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[ escuela pranstica
mexicana

POR
OTTO MAYER-SERRA

Cuando el investigador, en posesién delos principales
datos sobre el caracter ylafuncién de la misica roméanti-
ca universal, se acerca a la produccién mexicana corres-
pondiente, se encuentra en lo que Samuel Ramos ha
llamado “un campo lleno da vaguedades”.

“A su mirada —continua diciendo'— se ofrecerd un
acervo de obras hechas por mexicanos en las cuales no
podra discriminar cualidades originales que autoricen a
proclamar la existencia de un estilo vernaculo. Y, sin
embargo, cuando existen obras, su falta de originalidad
no quiere decir que el pueblo donde han aparecido
carezca de una cultura propia.”

La opresion y explotaciéon que sufrié el pueblo mexi-
cano desde el tiempo inmemorial, repercutieron tan
hondamente en su cultura musical, que durante el siglo
¥IX, las substancias de una cultura propia se hallaron
destiladas y enrarecidas hasta tal grado, que apenas
trascendieron a una realidad perceptible. Las obras
musicales escritas durante este periodo histérico son de
inspiracién netamente europea y trabajadas, en una

* Tomado con autorizacion de: Mayer-Serra, Otto. “La escuela
pianistica mexicana”. En: Panorama de la misica mexicana:
desde la independencia hasta la actualidad. México: El Colegio
de México, 1941. pp. 74-93.

1 Ramos, Samuel. El perfil del hombre y la cultura de México. 2da
ed. México, 1938. p. 7

imitaciéon esclava, sobre los moldes italianos, y posterior-
mente, franceses y alemanes.

Aparte una corta floracién de éperas italianas, debidas
aautores mexicanos, su campo principal fué la produccién
para piano. Aunque no se llegé ala creacién de un estilo de
piano de rasgos propios, la escuela pianistica tuvo, no
obstante, una gran importancia para la futura evolucién
histérica, puesto que significé el anico elemento de tradi-
cién musical en elsiglo XIX, que conduce, en linearecta, de
Felipe Larios, Tomas Le6n, Melesio Moralesy Julio Ituarte,
a Ricardo Castro, con unaramificacién muy importante en
Felipe Villanueva y Emesto Elorduy, los cultivadores de la
“danza” para piano; con estos ultimos esta relacionado,
tanto espiritual como estilisticamente, la primera gran
figura del moderno nacionalismo musical, pianista como
los anteriores: Manuel M. Ponce.

No nos detendremos a analizar, obra por obra, esta
produccién pianistica anterior a Ponce, por la sencilla
razén de que, con muy pocas excepciones, ofrece un
interés muy escaso, y de que, ademas, ha caido actual-
mente en el mas completo olvido. Su valor musical es
exiguo; su valor universal, nulo.

No nos puede sorprender —después de todo lo
explicado anteriormente— que, por su estilo, toda esta
musica de los pianistas mexicanos, producida durante el
siglo XIX, pertenezca al género de salén, hasta que, a
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partir del iltimo decenio de dicho siglo, Ricardo Castro
introdujo en el arte pianistico de su pafs las caracteristi-
cas de la escritura concertante. Mientras que en Europa,
el género “salonesco” tuvo la funcién consabida de
categoria inferior a la gran misica roméntica, dicho
género constituy6é en México la tnica forma de expre-
sion musical. Ello explica, junto con los motivos aludi-
dos, }50r el hecho de que no solamente no se efectud la
formacién de una capa suficientemente amplia de élite
social, sino que la sociedad y la cultura de México
independiente no tuvieron tradicién en qué basarse
para desarrollar sus propios medios de expresion. La
aristocraciavienesa produjo, favorecié y comprendi6 los
genios de un Haydn o de un Beethoven; cuando lleg6 la
hora histérica de liquidacién de su predominio jerarqui-
co dejo, con el recuerdo de una gloriosa tradicién
cultural, una riqueza substancial de bienes musicales,
que lasociedad burguesa tomé por modeloy se apresur6
a igualar, enriquecer vy, si fuera posible, superar. En
México, en cambio, presenciamos un mecanismo histé-
rico, caracterizado por un proceso de “destruccién con-
tinuay substitucién de culturas, en vez de un crecimien-
_to y una evolucién normales de un periodo a otro™.?
Cuando serealizola emancipacién de Espaiia, las nuevas
fuerzas progresivas por un lado se encontraron ante un
vacid, y, por el otro, se empenaron en romper toda
ligazén espiritual e ideolégica con los vestigios del siste-
ma colonial, el cual, por su parte, no habia contribuido
a la formacién de un patrimonio cultural autéctono.
Durante varios decenios, todos los esfuerzos de la joven
Republica estuvieron absorbidos por la lucha dirigida
hacia la formacién de la nacionalidad politica. Con la
victoria definitiva de Judrez, en 1867, parecié que se iba
aformar, por fin, una élitesocial y espiritual, basada en el
grupo de intelectuales selectos que se dieron perfecta-
mente cuentade lasnecesidades culturales del pais. Pero
esta fase —"el inico periodo decente en la historia de
Meéxico y su Gnico periodo progresivo™— sélo se exten-
di6 alo largo de muy pocos anos, ala par que las terribles
conmociones que habia sufrido el pais impidieron la
cristalizacion de cuantas tentativas se habian emprendi-
do para cimentar las bases de la cultura mexicana; asi,
por ejemplo, se intentd en reiteradas ocasiones, con un
empuje y un entusiasmo admirables, la creacién de
Academias Literarias y Conservatorios de Misica, cuya
existencia tuvo una duracioén efimera. Todas las ambicio-
nes elevadas quedaron aisladas y desconectadas entre si,
sin posibilidad de continuacidn, y se estrellaron ante la
anarquia y el caos reinantes.

Aquella sociedad sin cabeza espiritual —"sociedad
mutilada sin cesar, sin un rayo de sol que alumbrara su
¢ima”, como escribié en alguna ocasién Justo Sierrat—
no ofrecio a sus musicos un clima adecuado para produ-
#%ir un arte poderoso, de alcance universal. Lo que les
lleg6yfué objeto de suimpulso creador, fueron junto con
ladperaitaliana, los despojos del romanticismo europeo,
enforma de la musica de salén —el Ginico valor musical

sconcelos, José. “The Latin-American Basis of Mexican
C vilization”. En: Aspects of Mexican Civilization. Chicago,
. 1926.p. 4

3 Ibid, p. 56

4 Sierra, Justo. Evolucién politica del pueblo mexicano. México,
1940. p. 247
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que se cotizaba en la sociedad mexicana de entonces.

Una recopilacién de algunos titulos de obras escritas
por los principales compositores que nacieron durante
la primera mitad del siglo XIX,? y examinadas por noso-
tros, nos dara una idea mas concreta de su produccién
musical para piano o voz y piano:®
* Felipe Larios (n. 1817). La Margarita, polka; La Cam-

pana de San Juan, nocturno poético; El Mexicano, vals;

El Obseguio filial, cancidn; etcétera.
® Aniceto Ortega (n. 1823). Invocacion a Beethoven; Elegia

a Jacobo; Romanza sin palabras; Elegia, Un Pensamiento, El

Canto de la Huilota, Amor e Inocencia, Luna de Miel,

romanza; Luna de Miel, mazurca; Enrigueta, vals; Vals

brillante, Recuerdo de Amistad, Victoria, polka marcial;

Marcha Zaragoza;, Marcha Potosina, Marcha Riva Palacio;

Lore, vals inédito; etc.
® Luis Baca (n. 1826). La Jenniy La Julia, polkas; La

Afflitta, polka-mazurca; etc.
® Tomis Ledn (n. 1826). El Ahazar, schotiisch; Porgué

tan tristey Las Gotas de rocio, nocturnos; Saray Una flor

para ti, mazurcas; Pensamiento poético, Mirando el Cielo,
capricho melddico; Dolor profundo, capricho senti-
mental; Siempre alegre, polka de concierto; Danzas
habaneras, La Amistad, vals; La ilusion'y Amar sin Espe-
ranza, canciones; etc.

® Melesio Morales (n. 1838) Un Suefio en el Mar,
capricho elegante; Lejos de la Patria, ensuenos; Flores
y Recuerdos, nocturno romantico; Un Canto en el
Destierro, réverie; Marcha Judrez;, Mirame mis ojos!,
adagio; La primera Comunién, meditacién religiosa;

Preludio y Fuga, Cumplimiento, humorada musical;

Notre Dame de Lourdes, oracién musical; Sombras celes-

tes, pensamiento; Canto de Amor, fantasia poética;

Lola, melodia sentimental, A Bertita ( Ricordo), istante
musicale; Gentille pensée; ;Sabes lo que es amar? -Es
vivir loco, fantasia poética; ;Ayes del Almal, poesia
musical; Les Arpe degli Angeli (pensiero elegante); At
canto Dell’amor, el ciel sonide (sic), fantasia poética;
Sierramojada, danza habanera; La india frutera, ocho
piezas paraninos; Netzahualcoyolt, vals elegante; trans-
cripciones y caprichos sobre 6peras de Marchetti,

C. Gomes, Thomas, Verdi, etc. Las dos Purezas, para

bajo o contralto y piano; etc.

e Julio Ituarte (n. 1845) La Aurora, capricho elegante;
Las Travesuras deFito, danza; Humorada, dancica; Perlas
y Flores, fantasia-mazurca; La Ausencia, romanza sin
palabras; L’Artiste meurt, poesia musical; Azucena y
Violeta, hojas de dlbum; Rompe-pianos, capricho-polka;
ElBouguet deFlores, coleccion de 100 danzas habaneras;
transcripciones de 6peras de M. Morales, Robaudi,
Agrieta, Verdi, Suppé, Bizet, Marchetti y Campana;
etc.

Toda esta produccién “salonesca” se inicié, pues, en
eldecenio de lamuerte de Elizaga (m. 1842) —el dltimo
representante del clasicismo vienés en México—, y se
extendié hasta la entrada del nuevo siglo. Como se
puede observar, predominaron en la obra de los compo-
sitores “salonescos” de la primera generacién las formas

5 Con excepcion de las obras “folkloristas”, de las cuales ha-
blaremos mas adelante.

6 No figurara aqui elnombre de Cenobio Paniagua (n. 1821),
dedicado, casi exclusivamente, a la produccién de misica
religiosa y operistica.
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de danzas, mientras que, a partir de Morales, se nota
una preferencia marcada por las transcripciones de
6peras y por los titulos mas genuinamente romanti-
cos, a semejanza de los que nos son familiares por las
piezas de Chopin, Schuberty Liszt. Pero quien busca-
ra detras de estos titulos poéticos, muchas veces de
unaspetulancia excesiva, la existencia de un auténtico
romanticismo musical en el estilo de las obras respec-
tivas, se veria totalmente defraudado. La estrecha
relacién de amistad existentes, por ejemplo, entre
Melesio Morales e Ignacio Altamirano y la estancia de
aquél en Europa, le pusieron perfectamente al co-
rriente del podero sovomanticismo literario —el fran-
cés, aleman e inglés—, cuya influencia sobre la litera-
tura mexicana del siglo pasado se encuentra en todas
sus manifestaciones poéticas, literariasy periodisticas.
Como los grandes musicos romanticos, Morales igual
que Leén yItuarte, gusta encabezar sus piezas pianisticas
con unos versos, a veces de su propia musa, otras de
Lamartine, Musset u otros grandes poctas europeos.
Pero, con excepcién de algunos pasajes rarisimos, la
elevacion poética de los versos programaticos y de los
titulos sugestivos no se halla correspondida por una
inspiracién musical analoga.

Lo que da a toda esta produccién su caracter de
uniformidad desesperante, eselhechode quela retdrica
del aria operistica determiné o, si se quiere, inficiond la
escritura melédica hasta en sus mas menudos floreos. El
publico mexicano supo imponer a sus musicos el gusto
reinante, determinado por el tnico factor que suscitd su
pasién por la musica: la 6pera italiana. Esta imposicion,
ala par con la complacencia absoluta de los composito-
res en esta materia, les fué sumamente perjudicial, pues-
to que invariablemente el mismo clisé melédico les
habia de servir para la expresion musical de los mas
diversos argumertos poéticosy ambientales. Asi, el mis-
mo tipo de frase melodica caracteriza (en la Egloga de
Ttuarte) un ambiente bucolico:
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y un sentimentalismo amoroso, como la pieza titulada
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misma fraseologia operistica es aprovechada para Dolor
profundo, de Tomas Leon,
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como inspira a Melesio Morales, ya para el tema “inge-
nuo” de su “capricho elegante” Un suetio en el mar,
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o para dar expresion a un sentimiento de devocid
religiosa, como lo dernuestra la “oracién musical” A not
Dame de Lourdes:
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El lenguaje armonico de estos maestros patentiz
esquematismo no menor que el melédico; en ge
estd basado en el cambio alterno de la tonalidad r
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? Tomas Ledn

ymenor,ydelaténicayladominante, esta tiltima con sus
acordes de séptima y hasta de novena. Las formas uiiliza-
das son sencillas; predomina la tripartita del aria, mu-
chas veces con un introduccién lenta. El aspecto mas
interesante de todo este género es, indudablemente, el
técnico. Su virtuosismo pianistico, en realidad, es suma-
mente rudimentario y no afectado, en absoluto, por las
innovaciones, debidas, en este terrenc, a los grandes
romanticos europeos. Las ornamentaciones virtuosistas
que utilizaron los compositores mexicanos no llegaron a
las combinaciones dificultosas de los Gottschalk y
Thalberg, dignificadas en la escritura pianistica de Liszt,
sino que se atuvieron mas bien a las férmulas sencillas de
los Asher, Sidney Smith, Wallace, Hiinten, Henry Herz y
Labitzki, cuyas obras fueron ampliamente divulgadas en
México. Este virtuosismo ornamental ejercié notable-
mente influencia sobre la evolucién del estilo romantico
en tanto que precipité el descubrimiento y la explota-
cion de nuevas combinaciones sonorasy el afianzamien-
to, en la conciencia musical de los oyentes, del cromatis-
mo armonico que se apodero cada vez mis del lenguaje
musical. Lo que llama la atencién es el hecho de que,
enue las transcripciones de trozos operisticos y las piezas
originales para piano, no se nota apenas una diferencia
marcada en cuanto a su realizacién técnica, sus
estructuraciones formales y el perfil de sus melodias.
Pero precisamente a través de estas transcripciones fué
llevado a la musica pianistica un elemento formal, que
posteriormente fué convertido en principio estructural
de sus poemas musicales, por Liszt; nos referimos al
procedimiento corriente de presentar una y la misma
melodia en diversas atmoésferas sonoras, a través de
multiples recursos instrumentales. Este procedimiento
se desarrollé por si mismo cuando los compositores,
entre ellos el propio Liszt en su primera época, insistie-
ron en presentar una melodia operistica reiteradas ve-
Ces; para no cansar al pablico, la dieron en cada repeti-
cién un ropaje sonoro diferente. En el desarrollo de la
técnica pianistica influyé, ademads, el modelo operistico,
transcrito, arreglado o fantaseado, en su forma sonora

# Aniceto Ortega

Ernesto Elorduy

original, de modo que los compositores se esforzaron
por transponer al piano los efectos orquestales y vocales.
No hay que olvidar que el piano fué entonces un instru-
mento moderno, cuyas posibilidades técnicas sonoras
estaban atin en camino de ser experimentadas y descu-
biertas.

Melesio Morales debe su prestigio extraordinario, en
primer lugar, asu facultad preeminente de asimilar estas
nuevas realizaciones sonoras. No despreciaba, como
veremos, las ricas posibilidades que ofreci¢ la combina-
cién de dos melodias, en este caso, los dos temas de su
“nocturno romantico” Flores y recuerdos:
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El segundo tema (cantando) aparece aqui como “voz
interior” —a estas “voces interiores”, Liszt y Schumann
solian confiar en varias ocasiones sus ideas melédicas
mas inspiradas——; en su “invencién” influyé probable-
mente la necesidad de transportar al piano una melodia
de 6pera, cantada por el tenor o por la contralto. El
italianismo operistico del dltimo ejemplo no es menos
evidente que el que ofrece un pasaje del Primer capricho
elegante, con una larga introduccién lenta en estilo
recitativo, del mismo compositor, que ilustra, a la vez,
uno de sus recursos virtuosistas mas frecuentemente
utilizados, la sucesién de acordes arpegiados y escalas
rapidas:
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Nuevamente sorprende en estatiltima piezala discre-
pancia observada entre su tituloy su contenido musical:
estaamplia curva melédica, de un movimiento reposado
y contemplativo, no corresponde, en ningun aspecto, al
caracter “caprichoso”, intentado y prometido con esta
composicion. Lo mismo se puede decir de multitud de
otras piezas de esta corriente, como en particular de la
titulada ;Sabes lo gue es amar?-Es vivir loco..., del mismo
Morales; la exaltacién roméntica de su titulo esta expre-
sada igualmente por una melodia meditativa que debe
interpretarse segun las indicaciones dinamicas de su
autor, ya suavemente O dolce sordino, ya en un fino
delicatissimo. Enlasegunda parte, el temaaparece envuel-
to en acordes arpegiados, perfectamente diaténicos; es
decir: que no entra en su estructura armonica ningdin
cromatismo, ninguna disonancia, como factores de exci-
tacién emocional.

Este antagonismo nos parece un indicio de que los
compositores del romanticismo mexicano estaban mas
avanzados ideolégica que técnicamente. Se comprende
que las inquietudes del siglo romantico no les eran
ajenas, pero que atn no disponian de los medios musi-
cales para expresarlas en su arte. Las nuevas fuerzas
espirituales, creadas e impulsadas por el movimiento
politico de vanguardia, no llegaron a invadir el terreno
musical; el ambiente social reinante pesaba demasiado
sobre la ideologia estética y la personalidad de los com-
positores. Esta llegd a expresarse s6lo en muy contadas
ocasiones; entre éstas podemos sefialar el principio dela
“humorada musical” Cumplimiento, de Melesio Morales:

Lenbo cdprichose g smanisrado.
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la cual nos revela, aunque muy discretamente, la melan-
colia del mestizo, a través de una dulce melodia en
tercerasy sextas, el delicado cromatismo de sus apoyaturas
y los roménticos saltos de sextas de su linea melédica.
Pero, en general, las obras creadas por la escuela
pianistica mexicana son hasta tal punto parecidas entre
si, que serfa dificil hablar de un estilo personal que
hubieran creado sus diferentes representantes.
Durante los largos decenios de su predominio, que
cubri6 un periodo histérico de mas de medio siglo, no se
puede observar una evolucién estilistica, ni de una gene-
racién a otra, ni dentro de la produccién de los distintos
compositores. Esta afirmacién no exceptiia a Melesio
Morales, que fué quien mas habilmente asimil6 la musi-
cadesalén europea, pero sin evolucionar, a pesar de que
alcanzé una edad de mas de setenta afios (m. 1909).
Seria realmente aventurado querer averiguar siunade
estas piezas de piano es de Felipe Larios, de Tomas Lebn
o de Melesio Morales, o si fué escritaen 1845 0 en 1895
Forzosamente, su estilo se convirtid en un elemento
retrogrado, conservador e incluso reaccionario, de-un
efecto nocivo para el progreso musical en México. Que
ello llegd efectivamente a la conciencia de las nueva
generaciones de musicos, ya fué apuntado por nosotro:
al hablar, en un capitulo anterior, de las 6peras
Melesio Morales.
Este estancamiento de la evolucién musical, inevil
ble por el estado peculiar de lasociedad mexicana, 1o
habria producido si el estilo concertante se hubie
introducido en lamusica pianistica con una anticipaciy
de medio siglo. Lo intenté un solo compositor mexk
no: Aniceto Ortega, el mas inteligente de todos; per:
logr6 imponerse y hacer escuela. Aparte de que el
biente atin no era propicio para senalar nuevos rum
la poca repercusion musical que tuvo la obra de Or
fué motivada también por el hecho de que era
médico eminentisimo y sumamente atareado, con
multiplicidad de intereses intelectuales. Como eran
ral, la composicién fué relegada, en la vida de Orte
los pocos momentos de ocio que le permitieron susof
ocupaciones. '
Aniceto Ortega fué un entusiasta de Weber
Beethoven, lo cual no impidi6é que sus melodias
ran, en muchos pasajes, el sello inconfundibl
italianismo convencional. Pero, al mismo tiempo,
jan el brillante tecnicismo del autor de la Invita
vals, y en alguna ocasion, el patetismo poéti
Beethoven. No tenemos ninguna noticia de
Sonatas para piano de éste hayan llegado a Méxic
del Gltimo cuarto de siglo, o sea después de lamu
Ortega (1857). Pero lo que si sabemos es que
junto con su amigo Tomas Leon, interpretoene
a cuatro manos (sic), en un concierto de la St
Filarmoénica, el Andantede la III Sinfonia, de Be
Este hecho notable ocurrié hacia fines del sexto
del siglo XIX, unos cuarenta anos después de |
de Beethoven y pocos afios antes de que Mele
ofreciera, por primera vez, una audicién sit
varias obras beethovenianas. Poco despuésd :
ofrecido por Ortega y Leén, éste se juntd

%7 Olavarria y Ferrari, Enrique de. Resefia histd
Meéxico, vol. 1, 2da. ed. México, 1895. pp. 40
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Ituarte, para interpretar, igualmente en el piano, un
trozodela VSinfonia. Estosanos son un datoimportante
.en la historia musical en México, por haberse iniciado
entonces los primeros contactos entre musicosy el publi-
co con el arte de Beethoven, que constituyd, como es
sabido, uno de los puntos de partida mas esenciales del
romanticismo musical. El gran critico Bablot compren-
di6 perfectamente el alcance histérico de este aconteci-
miento, cuyasrepercusiones, esnecesario confesarlo, no
fueron de efecto inmediato. La critica que escribié
Alfredo Bablot en esta ocasioén es tanto mds interesante
cuanto nos da una informacién excelente y bien vista de
la vida musical de su época, que confirma en todos sus
detalles el panorama que de ella trazamos en estas
paginas, y nosfacilita, ala vez, un retrato vivaz de dos de
los més prestigiosos compositores:

La musica clasica esta poco cultivada en México; es de
deplorarse; uno de estos dias, cuando Deus nobis kaec otia
faciet, algo se dird aqui sobre este asunto interesante. La
Comisién de conciertos, con el laudable objeto de ir
familiarizando a sus consocios con esa clase de musica, ha
acordado que cada sabado se ejecute, cuando menos, una
pieza de los inmortales maestros Haendel, Bach, Haydn,
Clementi, (sic), Mozart, Dussek (sic), Beethoven o
Mendelssohn; esta es una pruebamasdel constante afan de
la Sociedad Filarménica, por practicar el precepto de
Horacio, que es la divisa que ha adoptado: reunir lo 1til a
lo agradable.

Mencionar a los sefiores Leén y Ortega como intérpre-

,tes del andante de Beethoven, equivale a decir que la
ejecucion de este trozo fué perfecta. Ese Tomds Ledn es el
primer pianista mexicano: para conocer lo mucho que vale
es preciso haberle visto junto a Lubeck y después con
Pfeifer, que ambos lo estimaban altamente, y con quienes
tocaba dias enteros en unién fraternal; para apreciar todo
su mérito, es preciso verle descifrar con una facilidad
sorprendente las mas complicadas composiciones, en las
reuniones dominicales de la Sociedad; es preciso verle
ejecutar todo el repertorio de Hummel, Liszt, Thalberg,
Prudent, Gottschalk, Dohler, Dreyschock, de todala pléya-
de de los grandes pianistas modernos.

En cuato a Aniceto Ortega... jAh!, de éste os hablaré
préximamente con detencién, con conciencia, dejando
todo afecto, toda simpatia, toda adhesién a un lado; —os
diré los titulos que tiene a la admiracién de los amantes del
arte; os revelaré sus inmensos y trascendentales trabajos; sus
profundos conocimientos como armonista, sus doctas teo-
rias sobre la técnica musical; sus estudios fisico-matematicos
sobre las vibraciones sonoras; sus indagaciones complexas
sobre la ciencia de la misica—; todo lo que pienso de €l os
lodiré aun cuando deba —ese sabio yese artista— velarse la
faz, ruborizado de tanto elogio merecido, pero bien palido
de seguro, en parang6n de tanto y tanto mérito.

% No exagero este culto musicografe: Ortegafué, indu-
dablemente, el mas despierto de los compositores de su
generacién, con la auténtica inquietud espiritual del
creador y una visién elevada de las posibilidades futuras
que ofrecia el arte de su pais. Sus pocas obras de piano,
que hemos examinado, se apartan muy considerable-
meénte, con todos sus defectos convencionales, del es-
quema tedioso que caracteriza en general la produccion
de sus colegas coetdneos. Tomemos como ejemplo el
principio de su vals Recuerdo de amistad, realizado en un
chispeante espiritu weberiano:

2.
% 1
7y 1 p_o
e $ b '—:ﬁ
| By 1 k- Irll‘lt‘
i g =
hE ] E STF AE
. porestte, | . $¢1f
i % o — . — o % $ ¢ o Ty
S 'S ¥ =nTr %
i ? Pt
5 o
o b ) ).}
fan- are o % ' % - r
> Sy o T ¥
= v i i % xi"—i——
2 &
T A BE L B
- 2 s _g o ﬁ P
e s # b 3 i e
o T o T ) O Yot —ty iy
P 3 s S o o % o i
> 1+ Tt S
¥ t
e e £ @
i B — P % = B ]
+ BBt
S e X 2 2 e e et o
T - o~
i ¥ ’ oo o
v 2 4 P[
o & lo.B B 1
i e
e oot S
o e e st | i
I T v E

Comparando estos pocos compases con los innume-
rables valses que fueron escritos en México, se pone de
relieve inmediatamente el talento emancipado de su
autor. Como todas estas piezas, el vals de Ortega estd
basadoigualmente en el esquema armoénico tradicional.
Asi, el tema pasa de la tbénica a la dominante, para
concluir el primer periodo de ocho compases nueva-
mente en la tonica; pero ya en el segundo periodo se ve
la mano del armonista fino, al intercalar entre la tonica
y la dominante el acorde del segundo grado, en su
primera inversiéon (compases 11-12). Esta conduccion

~armoénicano tiene, desde luego, nada de particular; pero

cuando tenemos presente el esquematismo armoénico de
los demas valses de autores mexicanos, construidos, casi
sin excepcion, sobre el cambio alterno invariable de
ténicaydominante, comprendemos por este solo detalle
que nos encontramos con la figura de Aniceto Ortega
ante una personalidad muy superior a las de sus contem-
poraneos.

Nomenosingeniosa esla elaboracién musical de este
principio de vals. El tema alterna, en un juego gracioso,
entre las dos manos, circunscribiendo las notas del
acorde perfecto del primer grado, hasta que s6lo en el
tercer compds las dos manos se unen para insistir, en
acordes llenos, sobre el de séptima de dominante. De
este modo resulta un contraste muy bien calculado, de
un equilibrio perfecto y lleno de interés. Otro rasgo
significativo del buen gusto del autor es el hecho de que
no se desgasta en utilizar los mismo efectos; al volver, al
final de nuestro ejemplo, al acorde de dominante, lo
realiza en una formanueva e insospechada. L.o mismo se
puede decir de los siguientes compases, que figuran en
esta misma pieza:
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El caracteristico primer golpe ritmico en el acompa-
namiento de vals (en lamano izquierda) se da por oido
y substituido por una pausa; lo tinico que queda son los
dos acordes sobre los tiempos débiles. El pianisimo indi-
cado en la partitura y la trasplantaciéon de todo este
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pasaje a las regiones agudas del piano, producen un
efecto deliciosamente flotante .

Esta misma preocupacién por elaborar de un modo
mas original los tépicos arménicos corrientes, lo de-
muestra la combinacién de tres ritmos diferentes en el
siguiente pasaje de su pieza titulada Un pensamiento:

Andante ligubea.
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El principio de su Elegia, en cambio, recuerda la
escritura beethoveniana, y es de un lirismo tipicamente
. romantico:

Si se puede hablar de que hubo un romanticismo
musical en México, Aniceto Ortega debe reivindicar
indudablemente el derecho a ser considerado como su
representante mas genuino. Pero sus esfuerzos, como
tantos otros, quedaron aislados y sin continuacién. Ha-
bia de aparecer una nueva generacién, con un bagaje
ideoldgico distinto, para que la musica mexicana se
emancipara del lastre de la tradicién “salonesca” e
italianizante. Antes de poder recobrar la conciencia de
su propia personalidad nacional, los compositores mexi-
canos habian de apropiarse todos los adelantos técnicos
y expresivos de la misica universal. La época porfiriana
abri6 el pafs a la industrializacién con métodos moder-
nos y el capital extranjero. Por el mismo cauce llegaron

' a México los procedimientos de las musicas francesa y
alemana, que habian, entre tanto, desplazado la hege-
monia italiana en el arte musical europeo. Los campeo-
nes de esta nueva fase fueron Gustavo E. Campa y
Ricardo Castro.

Como la obramusical de las generaciones anteriores,
la suya fué mads bien de re-creacién que de verdadera
originalidad. Pero el grado de susensibilidad asimiladora
era mas completo y mas perfecto de lo que se habia
conocido hasta entonces. La falta de una personalidad
creadora de nuevos valores, en estos dos estimables
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maestros, tuvo la consecuencia irremediable de que
produccién musical no perdurara, exceptuando, tal v
el Vals Capricho, de Castro, que sigue atrayendo,
alguna ocasidn, alosjévenes pianistas mexicanos. Cam
fué un admirador frenético y amigo personal de Sai
Saéns y Massenent; su veneracion por el lirismo fra
fué tan incondicional que sus propias obras par
escritas por un compositor francés. El caso de Ric
Castro, en cambio, es muy diferente. Con él se incorp
a la musica pianistica en México la escritura d
grandes maestros romanticos del piano, desde Cho
Schumann hasta Franz Liszt. Castro era un pi
acabado, el cual obtuvo grandes éxitos en los congie
que di6 durante su estancia en Europa.

En su extensa produccién musical, dedicada en
mer lugar a su instrumento preferido, abundan losv:
€ impromptus, polonesas y caprichos, suites y mazu
nocturnos y variaciones. La agilidad del e
shumanniano, las férmulas chopinianas y la técni
Liszt fueron aprovechadas por Castro con una habi
una elegancia y un buen gusto admirables. Graci
labor, la misica mexicana compensé de un gok
retrasc de mas de medio siglo. Debido a su ejemp
habia establecido, de unavez para siempre, una co;
cacién continua entre el continente europeo y'su
mexicana. Pero también en él debia culmin
extranjerizacién del arte musical mexicano. Losco
sitores que le siguieron por esta senda, como |
Carrillo, Rafael J. Tello y otros, sblo lograron a
nuevos elementos europeos —el estilo de Wagn
Strauss, o el impresionismo francés—; pero sin |
con ello un arte genuino yrepresentativo. Con Cas
época de la imitacién de los valores musicales
habia concluido. La cultura mexicana, arraigad:
esencias populares y verniculas, habia reclamado,
tanto, sus derechos inalienables. "

El nacionalismo musical habia nacido en Méxi
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Herrera

POR
MARIA DE LOURDES REBOLLO GARCIA

Ricardo Castro Herrera (1864-1907), naci6 en la ciu-
dad de Durango, capital del Estado del mismo nombre.
*Cuando apenas contaba con 6 anos, inicié sus estudios
musicales con el maestro Pedro H. Ceniceros. A los 13
anos se trasladoé con su familia a la Ciudad de México, y
en 1879, ingresé al Conservatorio
Nacicnal de Misica, inscribiéndose
en la citedra de Piano de Juan
Salvatierra y en la de Armonia de
Melesio Morales. En 1881 aprobé el
«ler. curso de perfeccionamiento
de piano» con el maestro Julio
Ituarte, y para 1882 termind sus
estudios en el Conservatorio. A sus
escasos 16 anos fue enviado por el
gobierno federal a la Exposicién
Internacional de Nueva Orleans,y
mas tarde, en 1884y 1885 regres6 a
tocar en varias ciudades de Estados
Unidos, ohteniendo sus primeros
éxitos como pianista de concierto.
En 1895 formé la Sociedad Filarmé-
nica Mexicana, que tenia como ob-
jetivo pricipal impulsar y difundir
l2 misica de concierto.

Después de vivir en México du-
rante algunos anos, Castro se trasla-
d6 a Europa en diciembre de 1902,
becado por el gobierno mexicano. En su dltimo afio en

“Meéxico fue pensionado por Rafael Reyes Spindola, di-

. rector del peribdico El Imparcial, para realizar una gira

“nacional. Ofreci6 treinta conciertos en diecisiete ciuda-
des del interior del pais y dos conciertos en la capital
antes de su viaje a Europa. Para fines de 1902, Castro ya
era conocido a nivel nacional.

Durante su residencia en Europa entre 1903 y 1906,

estudié en Paris con la famosa pianista Teresa Carrerio
(1853-1917) yvisité Italia, Alemania, Austria y Bélgica. Se
perfeccioné en el piano, compuso varias obras de gran
envergaduray did algunosrecitales con obras propias en
Paris (1903-1904) y Amberes (1904-1905). Varias de sus
obras fueron editadas en Franciay
Alemania. Castro regresé a Méxi-
co en 1906 y un ano mas tarde fue
nombrado director del Conserva-
torio Nacional de Musica.

La obra de Castro puede divi-
dirse en dos etapas: obras escri-
tas antes de 1903, fecha de su
viaje a Europa, v obras escritas
entre 1903 y 1907, fecha de su
fallecimiento. A la primera épo-
ca corresponden el Vals capricho,
los Aires nacionales, el arreglo del
Himno nacional, y algunas dan-
zas, asi como una vasta produc-
cién sobre todo en el género de
salén: impromptus, polonesas,
mazurkas, popurrris sobre moti-
vos operisticos, entre otros. De la
segunda época, la mas importan-
te, merecen especial mencién
dentro de la literatura pianistica
Dos estudios de conciertos, Op. 20,
los Seis preludios, el Vals de concierto,1a Tarantela, y sobre
todo su Concierto para piano y orquesta.

Como compositor, se le debe la introduccién en el
estilo pianistico mexicano de la escritura concertante
europea (Chopin, Schumann y Lizt).

Ricardo Castro es sin duda uno de los mejores com-
positores del siglo XIX en México, quiza el mejor, y el
primer concertista mexicano de categoria universal.
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Repertorio de obras
para plano

El repertorio de obras para piano de Ricardo
Castro que a continuacién se describe, no re-
presenta la totalidad de piezas escritas para este
instrumento en la vasta produccién musical de
este compositor. Las obras aqui sefialadas son
parte de la tesis Bibliografia de misica mexicana
para piano en la Biblioteca de la Escuela Nacional de
Musica que presenté en 1987, para obtener el
titulo de «Licenciado en Piano» en la ENM de
laUNAM. Esta Bibliografiaretine laobrade 117
compositores de la totalidad del acervo de par-
tituras para piano de musica mexicana existen-
te, hasta ese momento, en la Biblioteca de la
Escuela Nacional de Miisica. Debido a la gran
cantidad de material que encontré, opté por
estudiar la obra de mas de 40 compositores y
agregar en un apéndice el listado alfabético de
las fichas correspondientes a la totalidad de Ia

obra del resto de los compositores, dejando e
campo abierto para una investigacién futura.
Aunque cualquier tipo de organizacién podri
resultar arbitraria, decidi ordenar las obras po
lenguaje musical: I. Lenguaje tradicional romdnt
co (segunda mitad del siglo XIX); II. Lengua
tradicional romdntico (primera mitad del sigl
XX); HI. Lenguaje modernoy IV. Lenguaje cont
pordneo. Para una facil y rapida referencia,
obras de cada compositor se encuentran or:
nadas alfabéticamente en fichas bibliografi
comentadas. Estas fichas incluyen datos comc
ediciones, dedicatorias, antecedentes, rasgo:
generales de la obra y grado de dificultad.

El listado que aqui se publica incluye cerc
de 65 obras para piano de Ricardo Castr
pertenecientes al acervo de la Biblioteca de
ENM.

B Castro, Ricardo. Aires nacionales
mexicanos: Capricho brillante, Op.
10. México: A. Wagner y Levien,
Sucs.; 1912. (16)pp.”

Castro compuso estaobra ca. 1882,

cuando tenia 18 anos. Se encuen-

tra la mezcla de ritmos binarios y

ternarios, como la combinacion

simultinea de melodias popula-

res en contrapunto.

La obra comienza después de 27

compases de introduccion con el.
sonecito “El payo”, que después de

20 compases monta sobre brillan-
tes arpegios con gracia y finura en

alarde de virtuosidad pianistica;

continda con los sonecitos “El
guajito”, “E] atole”, “El perico” con
vistosas y dificiles cadencias. “La
pasadita”, un poco mds elaborada,
con 25 compases de introduccién y
su cadencia, que luego se va enri-
queciendo con variaciones que se
avivan con el movido ritio del “Ja-
rabe”. Al final el alegre “Zapatea-
do”, compuesto con transformacio-
nestematicasde elementosanterio-
res, que alcanzan un climax pianis-
tico con gran virtuosidad. Dificil.

B Amorfilial: Fantasia poética para pia-
no, Op. 4. México: Manuscrito
original; junio 4 de 1880. (8) pp.
Moderato4/4 en Reb Mayor, como
introduccién para continuar en
Andante 374, con una melodia en
octavas. Enseguida larghetto con
gran espressione6/8 en Solb Mayor,
y luego tempo primo, en Re Ma-
yor, con un gran final “fff marte-
llato” en octavas con manos alter-
nadas. Utiliza muchos rasgos vir-
tuosisticos. Moderada dificultad.

& Apassionato, Op. 8 No. 1. Véase
Trois pensées musicales.

B Ballade en sol mineur, Op. 5. Lei-
pzig: Friedrich Hofmeister; (s.f.}.

(16) pp.

En la portada se encuentra un
sello de Rafael Lizalde Leal,
Durango, México, diciembre 31
de 1902,

Moderato a piacere 9/4 en sol me-
nor con un tema de introduccién
en notas largas y arpegios rotos,
para pasar al andantino, con una
melodiasencilla en lamano dere-
cha, que después aparece en la
mano izquierda en octavas con
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indicacién de “marcato ff”. Ense-
guida poco animato, donde utiliza
unamelodiaenlamanoizquierda
acompanada por terceras descen-
dentes y escalas; luego poco meno
parallegar al climax “Grandioso”,
“fff molto marcato” en Sol Mayor,
con un final en octavas paralelas
ascendentes “strepitoso fff”. Difi-
cil.
Barcarolle, Op. 30 No. 2. Véase
Deux piéces intimes.
Barcarolle, Op. 37 No. 1 (Obra
postuma). México: A. Wagner y
Levien, Sucs.; 1908. (4) pp.
Andantino con moto9/8 en Fa Ma-
yor. Forma ABA. Melodia interna
en figuras de octavo acompanada
poracordes en lasvoces extremas,
después la melodia es presentada
en la voz superior. En la seccién
intermedia poco piu, utiliza una
melodia en terceras acompahada
por acordes rotos. Moderada difi-
cultad.

Berceuse, Op. 26 No. 2. Véase Valse-
arabesque. '
Berceuse, Op. 36 No. 1. (Obra pos-
tuma). México: A. Wagner y

46




Levien, Sucs.; 1909 © 1908 (4) pp.
También se encuentra otra edi-
cién en El Mundo Ilustrado, album
musical, México, 1907, t. 1, (3) pp.
Andantino con moto 12/8, en Sol
Mayor. Alpie de paginaaparecela

‘siguiente nota: “Esta berceuse es

muy melédica y de un intenso
sentimiento poético. Debe inter-
pretarse con gran delicadeza, con
suave expresion de ternura y con
unritmo muyigual, principalmen-
te en la primera parte. Después
del primer motivo, aparece un
segundo tema que debe tocarse
con cierta pasion, marcando cla-
ramente el ‘crescendo’ indicado
por el autor, procurando la suavi-
dad desde la media fuerza hasta el
‘fertissimo’, para volver de nuevo
al primer motivo. Se retardara un
pocoeltiempo enlostltimos acor-
des ‘pianissimo’ que terminan Ila
pieza”. Muy moderada dificultad.
Los campos: Pastoral, Op. 16. Méxi-
co/Hamburgo: A. Wagner y
Levien; (s.f.). (5)pp.

En la portada se encuentra un
sello de Rafael Lizalde Leal,
Durango, México, diciembre 31
de 1902. Andante tranquilo 6/8
en Solb Mayor. Con una seccién
intermedia en Re Mayor. El pri-
mer tema con indicacién de “pp
dolcissimo e legatissimo”, es pre-
sentado por la mano derecha a
dosvoces, con unacompanamien-
to sencillo. Moderada dificultad.
“Canci6n sin palabras” en El Mun-
do Itustrado, suplemento musical,
México, (s.f.), (2)pp.
Andantino6/8en SibMayor, “Pcon
espressione”. Melodia sencilla,
principalmente en figurasde cuar-
to y octavo, en grados conjuntos,
intervalo de tercera, y unisono en
elacompanamiento. Indicaciones
de: “con pasione”, “appassionato
accel”., “dolce”, etc. Muy modera-
da dificultad.

Caprice-valse, Op. 1. Leipzig:
Friedrich Hofmeister; 1901.
(12) pp.

También se encuentra una edi-
ci6én, México: Casa Mexicana de
Misica “Angela Peralta”; (s.f.).
(12)pp.,yotra ediciébn México: A.
Wagner y Levien, Sucs.; (s.f.).
(12) pp.

Tres secciones continene la obra,
preparadas por una introduccién
y con una coda final “Grandioso™.
Estasseccioneslasconforman una

serie de valses enlazados por ras-¢
gosvirtuosisticosdeunoalsiguien-
te o sobre si mismos cuando se
repiten. Juego dinamico. Exigen-
cias en la articulacién y el fraseo.
Dificil.

Concierto pour piano avec accompag-
nement d orchestre, Op. 22. (Piano
principal, Leipzig: Friedrich
Hofmeister; (s.f.). (50)pp.

Ala cabeza de la primera pagina
se lee: “Exécuté pour la premiére fois
aux Concerts de la Société Royale
d’Anvers par Uauteur”.

Aunque escrito en 1904, es repre-
sentativo de la musica romantica
para piano del siglo XIX. Castro
compusoyestrend su Conciertopara
piano en Europa, 15 meses des-
pués de haber oido por primera
vez el Tristande Wagner. Estaobra
revela influencias de Wagner, en
sus progresiones armoénicas y en
sus timbresorquestales; pero tam-
bién de Liszt, por sus fiorituras,
candencias y modulaciones, ade-
mas del uso del triangulo y de los
duos entre clarinete y piano o vio-
lonchelo y piano (tal como se en-
cuentraen el primer concierto de
Liszt). Siguiendola técnica ciclica
de éste, los movimientoss estan
ligados entre si, y sus diferentes
temas vienen a ser transformacio-
nes ritmicas y melédicas de los
motivos que contienen el tema
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inicial. EI primer movimiento es
un Allegro moderato, de tipo sonata;
el segundo es un Andante, de for-
ma tripartita; el tercero Polonesa,
allegro moderato. La coda final estd
basada sobre temas del primeroy
tercer movimientos. Dificil.
“Cuatro danzas: No. 1; No. 2.” en
El Mundo Ilustrado, album musi-
cal, México, (s.f.). (3)pp-
Escritas expresamente para FEl
Mundo Ilustrado.

No. 1, Allegretto. Forma binaria. La
primera seccién en Re Mayor uti-
lizaritmos ternariosybinariosque
presenta en ambas manos en mo-
vimiento paraleloy a intervalo de
tercera. En la segunda seccién en
La Mayor, utiliza ritmo de haba-
nera.

No. 2, Allegretto moderato. Forma
binaria. Laprimerasecciénen Sol
Mayor 6/8, con indicacién “p
ondeggiante”ylasegundaseccién
contrastante en 2/4, con ritmo de
habanera.

Muy moderada dificultad.

Cuatro danzas. México: A. Wagner
y Levien, Sucs.; 1906. 2 Cuader-
nos. '
Cuad. I; Coqueteria; Declaracion.
Cuad. II: Si...; En vano.

Cuatro pequenas danzas de sélo
dos paginas cada una; de forma
binariaycon caracteristicas seme-
jantes alas danzasanteriores. Mo-
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derada dificultad,

B Chant d’amour = Love song =
Liebeslied. México: A. Wagner y
Levien, Sucs.; 1902. (12)pp.
Moderato 6/4 en 5i Mayor. Utiliza

‘manos cruzadas. Melodia en voz
-intermedia, acompanada por acor-
des arpegiados y acordes rotos en
la mano izquierda con saltos de
clave de Sol a clave de Fa. Una
segunda seccion “dolcissimo, pp
una corda”, a tres voces con la
melodia en la voz superior.
“Cadenzas” como transiciéon en-
tre las secciones. Tercera seccién
“Grandioso”, con indicaciones
como: “ff e ben marcato il canto”,
“con gran sonorita”, “sempre
pedd”. Largamente como coda fi-
nal. Dificultad moderada dificil.

& Danza de salon. (obra pdstuma),

Meéxico: Enrique Munguia; 1911.
(5)pp.
Moderato en Reb Mayor. Forma
ABA. Utiliza la combinacién de
ritmos ternarios y binarios. Sec-
cion intermedia “Meno e ben
sostenuito el tempo”, en Solb Ma-
yor y con indicacién de “dolce,
legato e molto espress”. Presenta
problema de sextas y octavas liga-
das. Moderada dificultad.

& Danza frivola. México: Enrique

Munguia. 1911. (2)pp.
Pequena danza de forma binaria.
La primera seccién Moderato 6/8
en sol menor, donde utiliza una
melodia sencilla, principalmente
en figuras de octavo. La segunda
seccidén poco meno 2/4 en Sol Ma-
yor, presenta dos motivos contras-
tantes: uno con indicacidén
“pesante”yotro “p delicatamente”,
conterceras cromaticas yritmo de
habanera. Muy moderada dificul-
tad.

B Deux études de concert, op. 20: No. 1,
En fa# roineur; No. 2, En utmajeur.
Paris: . Hamelle; (s.f.). 2 cuader-
nos.

El primer cuaderno de (9)pp. yel
segundo de (10)pp. Dedicatoria:
“A monsieur Maurice Moszkows-
ki”,

Ambos estudios tienen una inte-
resante forma bitematica, mezcla
de rondo y sonata. Aunque en el
aspecto arménico y melédico pre-
sentan similitudes con el lenguaje
de Chopin, Castro introduce en
sus estudios gran nimero de difi-
cultades técnicas, sin dedicarse a
alguna en particular, ademas de

agregar el término “de concier-
to”, adiferenciade los estudios de
Chopin que presentan una difi-
cultad especifica a vencer. Difici-
les.

Deux impromptus pour piano, Op.
28: No. 2, En forme de polka. Lei-
pzig: Friedrich Hofmeister: 1906.
(8)pp.

Pieza en La Mayor, con una intro-
duccién de 4 compases alegretio
con moto, para continuar con el
ritmo de polka, donde utiliza ma-
nos alternas, cruzadas e indicacio-
nes de tenuto. Continda con una
seccién en Fa Mayor, “Cantible”
(p cantando con espressione); en-
seguida “poco pit,” de solo 8 com-
pases y con un motivo derivado
del primer tema. Piuz mosso ancora,
principalmente en seisillos de
16avos. y aunque contintia con
armadura de Fa Mayor, toda esta
seccidén es cromatica. Nuevamen-
te presenta el primer tema en La

-Mayor y una pequena coda en ff.

Dificultad moderada a dificil.
Deux morceaux de concert, Op. 24:
No. 1, Gondoliera (Souvenir de
Venise); No. 2, Tarantella. Leipzig:
Friedrich Hofmeister; 1905. 2
Cuadernos.

E!l primer cuaderno de (7)pp. yel
segundo de (10)pp.

No. 1, Gondoliera (Souvenir de
Venise). 9/8 en fa# menor. De for-
ma bitemdtica; un primer temaen
allegreto moderato y un segundo
tema “cantabile”, con coda en poc
pia. Dificil.

No. 2, Tarantella. Allegro vivo 6/8
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en Re Mayor. Utiliza ritmos inte-
resantes y armonias elaboradas,
muy superiores a la literatura
salonesca que reinaba entonces
en México. Dificil.
Deux morceaux pour piano, Op. 9
No. 1, Valseintime, No. 2, Minuetto.
Leipzig: Friedrich Hofmeister;
(s.f.). 2 Cuadernos.
El primer cuaderno de (5)pp. yel
segundo de (8)pp.
No. 1, Valse intime. Amoroso en
Lab Mayor. Muy moderada difi-
cultad.
No. 2, Minuetto. Moderato en Lab
Mayor, con seccién “Cantible” en
Reb Mayor. Utiliza rasgos virtuo-
sisticos. Dificil.
Dewx piéces intimes pour piano, Op.
30: No. 1, Valse sentimentale; No.
2, Barcarolle. México: Enrique
Munguia; 1907. 2 Cuadernos.
Con (4)pp. cada cuaderno.
No. 1, Valse sentimentale, “Pit tost
lento e molto espressivo”, en La
Mayor. Muy moderada dificultad
No. 2, Barcarolle. Tranquilo 6/
en Solb Mayor. Melodia sencill
acompanada siempre por el m
vo ritmico-de cuarto y octavo. P
senta pequenos rasgos virtusi
cos.
Muy moderada dificultad.
Deuxiéme polonaise. México: En
que Munguia; 1911. (7)pp.
Con fuoco2 /4 en Mi Mayor. For
ABA, con tres compases introdu
torios en octavas paralelas a
tuadas, parainiciar el primer tex
con indicacién de “f brillan
Seccién intermedia en La Ma
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“Cantabile”, a tres voces, con el
ritmo de polonesa en la voz inter-
media.

Gran codafinal “fff e precipitato”.
Utiliza rasgos virtuosisticos, y pro-
blemas de articulacién y fraseo.
Dificil.

Véase también Premiére polonaise.

Dos danzas. (Obrapéstuma). Méxi-
co: A. Wagner y Leviern, Sucs,:
1908. (4)pp.

Dos pequenas danzas de forma
binaria. La primera en tempo
moderato2/4,ylasegunda allegretto
6/8. Moderada dificultad.

Véase también: “Cuatro danzas:
No. 1; No. 2”.

B Fileuse, Op. 43. México: A. Wagner

y Levien, Sucs.; 1908. (9)pp.
Allegro 6/8 en La Mayor. Forma
ABA. Motivo principal en 16avos.,
con una tendencia melédica “on-
dulante” (asc. y desc.). Seccién
intermedia en Fa Mayor, donde
utiliza tres voces. Coda en presto “f
¢ legato”, y hacia el final arpegios
ascendentes con manos alterna-
das en “ppp”. Dificil.

Gavotte et musette, Op. 45. (Obra
pOstuma). México: Enrique Mun-
guia: 1908. (6)pp.

allegretto 4/4 en La Menor, con un
motivo en terceras ascendentes
en “stacatto”. Continta con la
musette, allegro en La Mayor (p
leggiero), en el registro medio-
alto del piano, con un motivo en
16avos. yamanosalternadas. Nue-
vamente el tema de la Gavotte, que
es presentado exactamente igual.
Moderada dificultad.

Gondoliera (Souvenir de Venise), Op.
24 No. 1. Véase: Deux morceaux de
concert.

Gradus ad parnassum. México: (Co-
pia manuscrita); (s.f.). 47pp.

15 ejercicios de la conocida obra
de M. Clementi, escogidos y
parafraseados por Ricardo Castro.
“Himno sinfonico” de Gustavo E.
Campa, arreglado a 4 manos por
Ricardo Castro. México: (Lit. E.M.
Moreau); (s.f.). 24pp.

A la cabeza de la portada se lee:
“Ejecutado a grande orquesta el 2
de abril de 1884 en la Biblioteca
Nacional de México, para cuya
solemne inauguracién fue escri-
to”.

También se encuentra el Manus-
crito original: México, mayo 28 de
1884. 7pp. (Materialincompleto).
Gran fantasia de concierto, de di-

ficil ejecuciéon. Particularmente
interesante eslaintroduccién, con
un bajo tremolado sobre unaesca-
la cromatica, que alcanza los soni-
dos mas graves del piano, sugi-
riendo redobles de tambores, y
cuyas armonias resultantes quiza
sean lo mas audaz escrito hasta
entonces, dentro de la literatura
pianistica mexicana.

“Una hoja de dlbum en L. Album de
la Nustracion Musical, Barcelona,
ano II, No. 30, 6pp.

Allegro moderato en sol# menor.
Utiliza tresvoces, melodia en figu-
ras de cuarto, con tendencia des-
cendente y en movimiento con-
trario con el bajo; voz intermedia
en terceras y cuartas, principal-
mente en sincopas. Moderada di-
ficultad.

B Ilusion: Romanza sin palabras, Op.

37. México: H. Nagel Sucs.; (s.f.).
(4)pp-

Moderato en La Mayor. Pequena
piezade muymoderada dififultad.
Impromptu. Op. 28 No.2. Véase
Deux impromptus.

Improvisaciones: 8 danzas caracteris-
licas mexicanas, Op. 29 Nos. 1 al 8.
México: A. Wagnery Levien, Sucs.;
(s.f.). 4 Cuadernos.

En cada cuaderno se encuentran
dos danzas.

Ocho danzas de forma binaria, en
las que utiliza combinaciones de
valores binarios y ternarios (basa-
dosen el folklore nacional). Alter-
na o combina simultineamente
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los compases de 2/4y 6/8 con el
de 3/4. Moderada dificultad.
“Intermezzo” de Atzimba (Drama
lirico en 3 actos).

México: H. Nagel Sucs.; 1500.
(6)pp.

Existe edicién para piano 4 ma-
nos. )

Transcripcién para piano del
“Intermezzo” del 22 acto de
Atzimba. Moderada dificultad.
Laendler pour pians. Op. 12 No. 1.
Paris/Bruselas: Henry Lomoine;
(s.f). 4pp.

Cantalrile 3/4 en Mi Mayor. Moti-
vo en sextas, en figuras de octavo
y manos alternadas. También uti-
liza grandes acordes arpegiados.
Pequenaseccién pit mosso, con un
motivo derivado del primer tema.
Muy moderada difificultad.
Melodie, Op. 8 No. 2. Véase Trois
pensées musicales pour piano.
Menuet, Op. 8. No. 2. Véase Trois
pensées musicales pour piano.
Menuet a Ninon, Op. 32. Leipzig:
Friedrich Hofmeister; 1908.
(3)pp.

Allegretto en Fa Mayor, con Trioen
Sib Mayor. Moderada dificultad.
Menuet humoristique, Op. 40. (Obra
poéstuma). México: A. Wagner y
Levien, Sucs.; 1908. (4)pp.
Allegretto (p giocoso), en Mib Ma-
yor. Motivo principal en octavos
con tendencia cromatica. Trio poco
meno (p con dolcezza), en Dob
Mayor. Moderada dificultad.
Menuete pour orchestre d archets, Op.
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23: Rediccién para piano. (Obra
postuma). México. A: Wagner y
Levien, Sucs.; 1908. (5)pp.
Allegretto en Sol Mayor, con sec-
cién “dolce” en Do Mayor, donde
utiliza una melodia acompaniada.
Moderada dificultad.

B Menuet rococé Op. 38 No. 1. (Obra

postuma). México: A. Wagner y
Levien, Sucs.; 1908. (6)pp.
Moderato en La Mayor, con Trio
poco meno en Re Mayor. Moderada
dificultad.

Minuetto, Op. 9 No. 2. Véase Deux
morceux pour piano.

No me caso: Danza para piano. Méxi-
co:A. WagneryLevien, Sucs,; (s.f.).
(2)pp-

Pequena danza de forma binaria.
Primera seccién en re menor y
segunda en Re Mayor. Combina-

ci6én de figuras binariasy ternarias,
con ritmo de habanera. Modera-
da dificultad.

B Nostalgie, Op. 44. México: A.

Wagner y Levien, Sucs.; 1908,
(5)pp-

Andante con moto9/8 en La Mayor.
Aparecen indicaciones como: “p
con malincénico”, “p con senti-
miento”, “dolce”, etcétera. Mode-
rada dificultad.

Plainte, Op. 38. No. 2. (Obra pés-
tuma). México: A. Wagner y
Levien, Sucs.; 1908. (2)pp-.
Andantino 6/8 en Fa Mayor, con
un motivo formado por tercerasy
sextas. Seccién intermedia pocopiti
en la menor, donde utiliza una
melodia acompanada. Moderada
dificultad.

B Premiérepolonaise. México: Enrique
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Munguia; 1911. (10)pp.

Pieza en Lab Mayor 3/4, estructu-
ra bitematica. Un primer tema en
allegro deciso, donde utiliza escalas
cromaticas por terceras, 32avos.,
en grupos de 7, 17, etcétera. Un
segundo tema “sostenuto
cantabile”, en Re Mayor, con una
melodiasencillaacompanada con
tirmo de polonesa e indicacion de
“sempre stacc. il accomp.”. Coda
final de 6 compases en tempo vivo
y presto, con grandes arpegios en
32avos., en forma descendente y
manos alternadas. Dificil.

Véase también Deuxiéme polonase.

B Primernocturno en si menor, Op. 48.

México: A. WagneryLevien; (s.f.).
(6)pp-

En la portada se encuentra un
sello de Rafael Lizalde Leal, Du-
rando, México, diciembre 31 de
1902.

Andante 4/4 en Si Menor. Intro-
duccién de 5 compases con un
contrapunto a 4 voces.

Seccién intermedia “Cantabile”,
“conmoltaespressione dolorosa”,
con una tendencia melédica des-
cendente. Nuevamente presenta
el primer tema, pero en Si Mayor.

Moderada dificultad.

Friedrich Hofmeister; 1908.
(3)pp-

Andantino espressivo 3/4 en Sol
Mayor. Melodia sencilia, acompa-
nada por cuartas, quintasy sextas,
en figuras de octavo y ligadas. Pe-
quena seccién poco piu, con un
motivo derivado del primer tema.
Nuevamente el tema del andanti-
o, pero con un acompanamien-
to en arpegios de 16avos. Modera-
da dificultad.

B Scherezando, Op. 42. (Obra poéstu-

ma). México: A. Wagner yLevien,
Sucs.; 1908. (6)pp.

Allegro 2/4 en Si Mayor. Forma
ABA. La figura principal es el
16avo., que presenta en 3as., bas.,
6as., etc. Seccién intermedia vivo,
en Mi Mayor, con indicacién de
“leggiero e con grazia” Coda en
presto. Moderada dificultad.
Scherzatto. (Obra postuma). Méxi-
co: Enrique Munguia; 1911. (3) pp.
Allegretto vivo 2/4 en Sib Mayor.
Muy moderada dificultad.

B Scherzino, Op. 6 México: A. Wagner

y Levien, Sucs.; 1902. (5)pp-
Allegretto con moto 3/4 en Sol Ma-
yor. Pieza basada, principalmente
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en bordados con figuras de octa-
Vo, y grandes acordes arpegiados
en ambas manos. Moderada difi-
cultad.

Six préludes pour piano, Op. 15. Lei-
pzig: Friedrich Hofmeister; 1903,
(20)pp.

! L Feville d’Album, 11 Barcarole, 111,
- Réve, IV. Sérénade, V. Nocturne, V1.
Etude. 1a dedicatoria dice: “A
Madame C. Chaminade”.

Son los primeros preludios escri-
tos en México aisladamente (sin
fugas). Asi como los de Chopin,
tienen diferentes caracter, sea de
riocturno, de estudio, etcétera. En
el segundo, Castro supo combi-
nar el acompafamiento de acor-
des abiertos, caracteristico del
nocturno, con un ritmo de danza
tropical. Dificultad moderada a
dificil.

Tarantella, Op. 24 No. 2. Véase
Deux morceaux de concert.

Théme varié, Op. 47. (Obra postu-
ma). México: A, Wagnery Levien,
Sucs.; 1908. (17) pp.

La pieza consta del tema, cinco
variacionesy Alla Pollaca. La dedi-
catoria dice: “Al Sr. Lic. Justo Sie-
rra, Secretario de Instruccién Pi-
blica y Bellas Artes”.

Esta pieza fue una de las tltimas
composiciones de Castro parapia-

no. Las variaciones estin escritas
al estilo de los Estudios sinfonicos
de Schumann, en forma de varia-
ciones de caricter. Revelan un
perfecto dominio del teclado, ba-
sadas en las formas cultivadas en
su época: hay variaciones de tipo
vals, de nocturno, de estudio y de
polonsa. Dificil.

B Trois pensées musicales pour piano,

Op. 8 No. 1, Apassionato; No. 2,
Meélodie; No. 3, Menuet. Paris:
Alphonse Leduc; 1903. 3 Cuader-
nos.

Cada cuaderno de (5)pp.

No. 1, Appassionato. Moderato con
motoen Sol Menor. Frases anacri-
sicas. Melodia en figuras de cuar-
to, en las voces extremas y en
movimiento contrario, con acom-
panamiento interno. Moderada
dificultad.

No. 2, Mélodie. Andantino 6/4 en
Sol Mayor. Melodia acompanada
por arpegios en octavos, con indi-
caciones de pedal. Cadenza en
vivo, con un pasaje virtousistico
descendente, para llegar a una
pequeia coda en “PPp”. Modera-
da dificultad.

No. 3, Menuet. Allegretto en Sol
Menor, con Trio en Reb Mayor.
Moderada dificultad.

2 Valse—ambesque, Op. 26 No. I;
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Berceusse, Op. 26 No. 2. (s.p.i.).
(3,5)pp.

Berceuse. * Moderato espresssivo” 6/8
en Sib Mayor, con una seccién
poco animato (il canto p ma ben
sentito) en Solb Mayor. Modera-
da dificultad.

B Valse-bluette pour piano, Op. 12 No.

2. Paris/Bruselas: Henry Lemoi-
ne; (s.f.). 3pp.

También se encuentra una copia
manuscrita, (s.f.). 3pp.

Tempo di valse lento en Re Mayor,
con una seccién poco piz, en re
Menor. Muymoderada dificultad.

B Valse caressante. México: Otto y

Arzoz; (s.f.). (3) pp.
Tempo di valse lento en La Mayor.
Muymoderada dificultad. (Facil).

B Valse de concert, Op. 25. Leipzig:

Friedrich Hoifmester; (s.f.).
(11)pp.

Este Valse con el calificativo de
concert (como también en sus estu-
dios), seguramente Castro quizo
indicar que se trata de una obra
mas elaborada, que aquelloss val-
ses de su primera época. Ninguno
podria comparirsele en su rique-
za armoénica, sus interesantes
progresiones, sus modulaciones y
su cadencia final. Dificil.

B Valse-impromtu, Op. 17. Leipzig:

Friedrich Hofmeister; 1904.
(12)pp.

Tempo di valse lento en Si Mayor.
Utiliza una melodia en sextas en
figuras de octavo, con secciones
“Appassionato”, “Rubato” y “Ca-
priccioso”. Dificultad moderada a
dificil.

8 Valse intime, Op. 9 No. 1. Véase

Deux morceaux pour piano.

B Valse mélancolique, Op. 36 No. 2

(Obra poéstuma). México: A.
Wagner y Levien, Sucs.; 1908.
(3) pp-

Lento en do# menor, con seccién
pocopuien Reb Mayor, Muy mode-
rada dificultad. (Ficil).

Valse printaniere, Op. 39. (Obra
péstuma). México: A. Wagner y
Levien, Sucs.; 1908. (8)pp-
Valseen Sib Mayor, con seccién en
Mib Mayor (con grazia e dolceza).
Muy moderada dificultad. (Facil).
Valse sentimentale, Op. 30 No. 1.
Deusx pieces intimes.

Vibration d'amour: Valse lente, (Sotrees
mondaines cing valses légeres). Méxi-
co:A.WagneryLevien, Sucs.; 1909.
(3)pp.

Muy moderada dificultad.
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__ LIBROS

BLAS GALINDO: BIOGRAFIA,
ANTOLOGIA DE TEXTOS Y
CATALOGO

Xochiquetzal Ruiz Ortiz.- México:
CNCA, INBA, CENIDIM, 1994. 209 p.

Introduceion

i
En torno ala figura de Blas Galindo,
uno de los representantes mas con-
notados del nacionalismo musical
mexicano, se ha tejido la leyenda del
indigena que llega a la ciudad y lo-
gra, sin mas, integrarse y encumbrar-
seenla “musicaculta”. De unamane-
ra casi romantica, se le otorgd una
importancia casi desmedida a sus
origenes, despreciando de esa for-
ma, considero, su propia foriacién
yvalia. El propésito de este trabajo es
precisamente el de tratar de conferir
a Blas Galindo su propia estatura
dentro de la misica mexicana y uni-
versal, por medio de sus propios
méritos,yquitando todo aquello que,
si bien en un momento sirvi6 a la
corriente nacionalista musical, aho-
ra no es necesario.

Para que Blas Galindoysumiisica
adquirieran la trascendencia que al-
canzaron, fue necesaria la conjun-
ci6én de una serie de circunstanciasy
situaciones referidas tanto a su pro-
pia vida, como a las del desarrollo
del pais. En ese sentido, la primera
circunstancia decisiva es la fecha de
la ciudad de México: 1931, cuando
inicia profesionalmente su carrera
el compositor.

Meéxico vivia en aquellos anios un
periodo de consolidacién de la bur-
guesia nacional después de la Revo-
lucién Mexicana, mismo que permi-
ti6é un amplio desarrollo cultural. Es
el periodo de buscarydefinirlaiden-
tidad nacional, de rescatar las raices
mexicanas. Manuel M. Ponce ya ha-
bia fertilizado el terreno musical al
ofrecer los primeros lineamientos
de la corriente musical nacionalista,
campo que Carlos Chavez y Silvestre

Revueltas, entre otros, cultivaron
desde diversas actividades y politi-
cas; propiciaron la investigacion de
la musica tradicional mexicana; fo-
mentaron el conocimiento de las

nuevas vertientes de la muasica uni-
versal al difundir por medio de reci-
tales y conciertos y al invitar a miisi-
cosdestacados de otros paises, y crea-
ron las bases para el estimulo de la
vidamusical en México, como lo fue,
entre otras, la fundacién de la Or-
questa Sinfénica de México.

Es en ese momento cuando Blas
Galindo, en plena juventud, pues
apenas rebasaba los veinte anos (na-
ci6 en 1910), arriba a la ciudad de
Meéxico. Una circunstancia favora-
ble lo acompanaba y era el haber
nacido y vivido en un medio rural
tradicionalmente musical: Jalisco. La
inclinacién y el gusto de Blas Galin-
do porla misica se habfainiciado en
su pequeno pueblo natal: San
Gabriel. Ahi, Blas Galindo formé y
dirigi6é dos corosy una pequena ban-
da, por lo que, al llegar a México,
inicia sus estudios académicos en el
Conservatorio con una gran expe-
riencia.

L.a combinacién de estas dos cir-
cunstancias le otorg6 a Blas Galindo
un lugar propicio para iniciar su ca-
rrera musical. Para él, el componer
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empleando la musica tradicion
mexicana no fue una tarea ajen
sino su propia esencia. Sin embarg
es necesario anadir dos circunsta
cias mas que contribuyeron con¢r
ces a su desenvolvimiento posterio
por una parte, su propia disciplina
dedicacién, llevada hacia el final d
su vida hasta la obsesion, y, por I
otra, el apoyo invaluable de Carlo
Chavez, quien descubrié en Galind
su talento musical y que se dedic
carinosamente, a consolidarlo.

Pero para Carlos Chavez y otro
musicos Blas Galindono eraun com:
positor mis de la escuela musics
nacionalista; era, por asi decirlo; la
afirmacién viva de los postulado
nacionalistas. Sus origenes dieron }
pauta para impulsarlo y engrand
cerlo. Abel Plenn, al comentar i
Suite no. 1 de Galindo, en 1933, e
elocuente en este sentido: “Estosno
son acordes los que brotan de }
cuerdas del cello, sino la tierra mi
ma pulsando las tragedias de su pasa-
do a la vez que su potencia etern
tampoco puede ser un violin és
que canta con semejante persev
rancia aguda: son las voces de las
obscuras razas de canto didfano que
a través de los siglos incompasivos
brotaron, lucharon, y al final entr
garon sus melddicas lucubracion
mentales y sus disueltos misculo
rojizos al paisaje que ahora vibr
ante miles de ojos que ya no ven”
Asi es como nacio y se tejio la leye
da, que después fue utilizada por los
gobiernos postrevolucionarios hasta
hacerla una imagen oficial.

Desde hace algunos anos, Blas
Galindo, quien fuera uno de los Glti-
mos sobrevivientes del nacionalismo
musical junto a Luis SandiyEduardo
Hernandez Moncada, fue condeco-
rado y homenajeado principalmen-
te por el gobierno. Rafael Tovary de
Teresa, en el homenaje luctuoso a
Galindo celebrado en el Palacio de

1 Abel Plenn. Notas al programa del con-
cierto de estreno. 7 de noviembre de
1933,
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Bellas Artes, se refirié a la oficializa-
cion de la figura del maestro “3i,
podemos hablar de un hombre insti-
tucién, porque su generacidén con-
tribuyd a hacer instituciones, y su
miisica es parte de una gran institu-
cién.”

Y es en este punto donde creo
que no se ha valorade a Blas Galindo
por su propia obra. La cantidad de
medallas, premiosyhomenajesno se
corresponden con el estudio de su
musica, principal homenaje a cual-
quier compositor. Son contados los
criticos (entre los que podemos des-
tacar a José Antonio Alcaraz) , los
que se han dedicado a seguir de
cerca el desarrollo musical del maes-
tro Galinde. Como diria Mario
Lavista, “la imagen del musico es
mayor al conocimiento de su obra”?

i

En la obra de Blas Galindo pueden
considerarse tres grandes periodos.
El primero, formativo, de 1931 a
1939, en el que es estudiante en el
Conservatorio Nacional de Masicay
se desenvuelve como compositor in-
tegrando el Grupo de los Cuatro. El
ksegundo, en el que desarrolla sus
obras y actividades musicales mds
importantes, se inicia hacia 1940 y
llega hasta mediados de los anos se-
senta. En el tercer periodo, de 1965
hasta su muerte, en abril de 1993,
Blas Galindo se dedicé fundamen-
talmente a la composicién.

El periodo mds importante en la |

vida musical de Blas Galindo es el
comprendido entre 1939 y aproxi-
madamente 1962.

En esta época, uno de los hechos
que mas influirian en la escritura
musical de Blas Galindo fue el haber
estudiado con Aaron Copland de
1941 a 1942. Esa experiencia le per-
mitiria abrir su horizonte en la com-
posicion musical. Le ayudé a despo-
jarse, en gran medida, de una posi-
ble visién estrecha, circunscrita a los
marcos referenciales del nacionalis-
mo. De esamanera, sulenguaje seria
mas innovador, libre, flexible, v le
permitirfa una postura mis abiertaa
nuevas técnicas. 5in embargo, en los

~Nltimos anos de su vida, y sobre todo

2 Citado por Pablo Espinoza. “Y Galin-
do, musico de pueblo y sonador de
sonidos, se posd en Bellas Artes”, La
Jornada, 21 de abril de 1993, p. 27

3 Ibidem, p. 24

en su manera de ver el quehacer
musical, Blas Galindo iria cerran-

~ dose en esos marcos nacionalistas,
llegando a afirmar que “la musica
europea no le habia dado nada
nuevo”,

Este periodo estd caracterizado
por la escritura de sus principales
obras, tanto para teatro como
orquestales y corales. En este lapso
Blas Galindo escribié sus tres sinfo-
nias, sus primeros conciertos, sus
ballets, las mas logradas obras para
piano y pequenos conjuntos instru-
mentales, y gran parte de su extensa
produccién coral.

En el periodo de 1962 a 1993 Blas
Galindo, alejado ya de la docenciay
de las actividades como funcionario
en el terreno de la musica, se dedico
de tiempo completo a componer. Su
escritura buscdé nuevos caminos,
incursiond en nuevas técnicas, inter-
nandose tantc en el cromatismo
como en la musica electrénica. Des-
pués de haber incursionado en los
leguajes vanguardistas, Blas Galindo
regreso a la estética musical de su
formacién musical, lo cual es noto-
ric en las Gltimas obras de su extenso
catdlogo.

Blas Galindo, al igual que otros
compositores de su época, sufrid el
declive del nacionalismo musical. Su
reto consistié en intentar asimnilar las
nuevas ideas de las mas recientes
generaciones. Si Galindo no fue olvi-
dado, fue en gran parte porque tratd
con ahinco y con amplitud de crite-
rio conocer y componer con los ele-
mentosde lamusicanueva,aiin cuan-
do esosintentos no fueron totalmen-
te satisfactorios. Yesa cualidad, jun-
to con su gran disciplina, fueron las
que lo ayudaron a seguir viviendo,
pues para él la vida era la composi-
¢idn, la musica.

En su repertorio, sostiene Mario
Lavista “hay bajadas, subidas, obras
menores, perc hay obras mayores,
piezas como las escritas para piano,

las canciones, ciertas somnatas, que
son paginas bien logradas y que ten-
drin una vida estable”.*

Alejo Carpentier escribi6, hace
varias décadas, unanotanecroldgica
dedicadaaBlas Galindo, cuando por
equivocacién se pensé que élviajaba
en un avién que se habia estrellado:
“Noble ejemplo de una vida fervoro-
samente consagrada al arte, en di-

4 Ibidem, p. 27
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dactica y accién”.® Esta oracién no
perdié ennadasuvalidez. Lavidade
Blas Galindo fue una vida consagra-
da a la musica, y con este libro, que-
remos rendirle un sincero homena-

je.

I
Ellibro se compone de tres partes: la
biografia de Blas Galindo, una anto-
logia de textos sobre sumusicay una
seccion de consulta, integrada por el
catdlogo de sus obras y las referen-
cias documentales.

En la biografia, he incluido la
propia voz del compositor para re-
afirmar algunos pasajes de suvida, y
para dejarlo hablar en aquéllos en
que no necesariamente he concor-
dado con él. Queriéndome abstener
de hacer criticas en esos puntos es-
pecificos, he dejado textualmente la
visionn de Blas Galindo, conlaidea de
que sea el lector el que saque sus
propias conclusiones. No es mi inte-
rés resaltar estos pasajes no concor-
dantes; sin embargo no he querido,
por fidelidad, dejarlos fuera.

La antologia de textos contiene
dos partes. La primera estd dedicada
alosarticulos escritos por Blas Galin-
do. El autor nos habla aqui sobre el
Grupo de los Cuatro, Candelario
Huizar, Rodelfo Halffter, Ignacio
Fernandez Esperoén, asi como sobre
su viaje a Polonia.

La segunda parte se compone de
los comentarios de Blas Galindo.
Tomados principalmente de progra-
mas de conciertos, o de notas a dis-
cos, he tratado de rescatar los pocos
acercamientos que hay sobre su ex-
tenso repertorio. En algunos casos, y
por el hecho de que sean notas al
programa, principalmente de los
estrenos de las obras, los escritos no
son propiamente un estudio, sino
comentarios de grueso trazo sobre la
pieza. En esta parte también incluyo
algunoscomentarios del propio com-
positor sobre su obra.

La tercera parte estd compuesta
por su repertorio y las referencias
hemerograficas. Su catilogo de
obras, que integra 197 piezas inclu-
yendo las versiones y arreglos, esta
ordenado en forma cronolégica. En
él se presentan todos los datos sobre

5 Alejo Carpentier, “Blas Galindo 1910-
1953”, en Ese malsico que llevo dentro,
Tomo 1, La Habana, Letras Cubanas,
1980, p. 76.
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cada obra: titulo, fecha de composi-
cion, edicidn, ano de edicidn, locali-
zacién y duracién, en el primer ren-
glén. Después aparece el género,
dotaciéon, movimientos, autorias re-
lacionadas con la obra (autor de la
letra, coredgrafo, etc.), datos de es-
treno, de grabacién y notas. Se ofre-
cen adeinas dosindices del catalogo:
por orden alfabético y por dotacién.
Lasreferencias documentales es-
tan organizadas en orden alfabético.
XOCHIQUETZAL RUIZ ORTIZ

v

MELESIO MORALES (1838-1908):
LABOR PERIODISTICA

Seleccién, introduccién, notas y
hcmerografia de Aurea Maya.- Méxi-
co: CNCA, INBA, CENIDIM, 1994. 217

P-

Introduccion.- Se reconoce unanime-
mente el enorme significado que tie-
ne el periodismo musical en la re-
construccién y revaloracion histo-
rica de la musica del siglo XIX mexi-
cano. Los diarios, ademas de infor-
mar, constituian un importante me-
dio de difusién cultural, en el que la
critica musical encontré un espacio
propicio para la promulgacién de
ideas sobre la composicién, la inter-
pretacion, la historia de la musica, la
ensenanzaylasinstituciones musica-
les. Suscité numerosas polémicas,
algunas de ellas hasta de varios anos,
sobre diferentes puntos de vista de
musicos y literatos que disertaban
sobre la misica de compositores
mexicanos y extranjeros, las funcio-
nes de las companias de 6pera o los
métodos de ensenanza mas conve-
nientes.

El presente volumen esunaselec-
cién de los articulos periodisticos
del compositor mexicano Melesio
Morales (1838-1908), misico que
ejercié gran influencia en el medio
musical delasegundamitad del siglo
XIX. El conocimiento de la labor
periodistica nos permitird no sélo
acercarnos al pensamiento musical
del compositor sino adentrarnos en
la cultura musical del poco estudia-
do siglo XIX mexicano.

Ellector descubrird a un Melesio
Morales en continua lucha con el
medio musical para defender sus
ideas como compositor, maestro o
critico. Su vida, longeva parala épo-
ca, se muestra colmada de situacio-

nes adversas que no significaron que
el musico mexicano dejara de alcan-
zar un relieve preponderante en el
medio, a pesar de que al final de su
vida se vierarelegado por una nueva
generacién de musicos lidereados
por Ricardo Castroy Gustavo Campa.

Melesio Morales nace en la ciu-
dad de México el 4 de diciembre de
1838. En 1847 inicia sus estudios
musicales con el profesor Jests Rive-
rayRio. Tres afios después ingresa a
la Academia de Agustin Caballero,
siendo el alumno mis sobresaliente
de la citedra de acompanamiento
de Felipe Larios. En esta época com-
pone su primera obra, un vals que
titula E! Republicano.

En 1854, por recomendacion de
Felipe Larios asiste a siete clases de
instrumentacién con Antonio Valle.
En la Academia de mausica de Ceno-
bio Paniagua, Morales imparte cla-
ses de armonia y recibe de Paniagua
algunasleccionessobre composicién
€ instrumentacion.

En 1856, mientras completabasus
estudios e impartia clases, comienza
a escribir su primera 6pera, Romeo,
que estrena el 27 de enero de 1863
con gran aceptacion por parte de la
critica y el publico.

Podria senalarse el ano de 1863
como elinicio de la carrera periodis-
tica de Melesioc Morales. El estreno
de su 6pera Romeolo alienta a enviar
a los diarios un desplegado dirigido
alpablico en el que comentasu obra;
este hecho, que posteriormente se
volveria costumbre en sus estrenos
de Gperas, Morales lo consideraba
comounacartade presentacion para
que el publico comprendiera mejor
los hechos en torno a la puesta en
escena o el proceso de composicion,
escritos que ahoraresultan revelado-
res para entender la estética musical
de Morales (la carta dirigida al pabli-
co por la representacién de Anifa es
un ejemplo de ello)'.

En 1864 compone su segunda
opera, lldegonda, y contrae matrimo-
nio con Ramona Landgrave, hija de
unafamilia acaudalada de la ciudad.
En esta época Melesio Morales ocu-
pa cargos en diferentes companias
de 6pera. En septiembre de 1865
llega a México la compania de 6pera
italiana de Anibal Biacchi, que pone
en escena lldegonda (enero 26, febre-
ro4y1llde1866) yenla que Melesio
Morales desempena el puesto de di-
rector de coros.
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Gracias al éxito de Ildegonda, An-
tonio Escandén le concede una pen-
sién mensual de tres anos para estu-
diar en Europa. Morales sale el 12de
marzo de 1866 con rumbo a Paris y
posteriormente a Florencia. Su es-
posa y dos hijos, Enriqueta y Julio,
esperaron su regréso.

EnFlorencia estudiacon Te6édulo
Mabellini con resultados alentado-
res; ademas de revisar sus composi-
ciones (rescribié su obra Ildegonda
conservando de la versién original
solamente alginos temas), compone
dos 6peras: Gino Corsini y Carlo Mag-
no, ademas de himnos, misas, can-
ciones y piezas para piano, El maes-
tro italiano le permite disponer de
su biblioteca particular para la lectu-
ra de libros y partituras®. Durante su
estancia en Florencia, en varias salas
delaciudad, cantantesitalianoscomo
Cornelia Castelli, Eva Cattermole y
Enriqueta Pozzoniinterpretaron sus
obras. El 6 de enero de 1869 se pre-
senta fldegonda (en sunuevaversién)
en el Teatro Pagliano de Florencia,
gracias al apoyo financiero de Ra-
moén Terreros, miembro de la Socie-
dad Filarménica Mexicana, quien, a
instancias de Antonio Escandén, le
obsequia cinco mil francos para cu-
brir los gastos de la representacion.

El 1¢ de mayo de 1869 Melesio
Morales regresa a México y es recibi-
do como un triunfador. Ignacio
Manuel Altamirano publica en la
revista ] Renacimiento una biografia
del compositor®, primera que se es-
cribi6 sobre el compositor yque con-
tribuyé a aumentar la admiracién
del publico hacia el musico mexica-
no.

Al regresar de Europa la vida del
compositor Melesio Morales se divi-
de entre impartir clases, componery

1 “Carta del maestro Melesio Morales”,
El Tiempo. Afio XXI, n® 6059 (diciem-
bre 23, 1903). p.1.

2 “Rasgo biografico”, [s.d.] Este articu-
lo se encuentra en el diario del com-
positor.

3 Altamirano, Ignacio M. “El maestro
mexicano Melesio Morales”, El Rena-
cimiento, Tomo 1, (mayo-septiembre
1869). Reeditado en Revista musical
mexicana. Tomo 11, No. 1 (enero 7,
1943), pp. 10-13. No. 2 (febrero 7,
1943), pp. 35-38. No. 3% (marzo 7,
1943), pp. 63-65. No. 5 (mayo 7, 1943),
pp- 206-207. No. 10 (octubre 7, 1943),
pp. 228-231. Y en, Obras completas: Es-
critos de literatura y arte. México, CNCA,
1989. Volumen XIV, tomo 3. pp. 77-
108.
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difundir la musica europea en Méxi-
co. En el Conservatorio de la Socie-
dad Filarmoénica Mexicana ensena
armonia y composicién, sustituyen-
do en sus catedras a Felipe Larios y
Aniceto Ortega, respectivamente,

. En 1870, ademas de continuar
con sus clases, estrena numerosas
obrasyse dedicaadifundir la musica
curopea en magnos festivales: es so-
cio de la Compania Lancasteriana y
presidente de una comision especial
dedicada a la representacién de una
Spera para reunir fondos exclusiva-
mente para el fornento de las escue-
las de la compaiiia; es nombrado
director general del festival organi-
zado por la Sociedad Filarmdnica
Mexicana; se estrenan la Misa solem-
ne ala Virgen de Guadalupe (compues-
ta en Florencia en 1866 y dedicada a
Antonio Escandon), A Hidalgo, obra
para coro y orquesta y la sinfonia
Vapor, (obra descriptiva que en su
version para piano se denomina La
Locomotiva), escrita con motivo de la
inauguracién del ferrocarril Méxi-
co-Veracruz por el Presidente Beni-
to Juarez; funda la Sociedad Orfeo-

. nisticadel Conservatorio, con la cual

' interpreta el Miserere de Allegri en el
Templo de San Bernardo el 19 de
marzo de 1871,

A sus 32 anos, Morales se consoli-
daba como director de orquesta y
entusiasta impulsor de la musica;
dirigié la 1%, 2* y 5* sinfonias de
Beethoven (las dos uiltimas de estre-
no en México) en el Teatro Nacio-
nal, con motivo del primer concierto

del festival organizado por la Socie-

dad Filarménica Mexicana en con-
memoracién del centenario del fa-
llecimiento del célebre compositor
aleman (diciembre 1870-enero
1871).

Morales también se interesé en
poner en escena 6perasitalianas. En
el mes de mayo de 1870, el gobierno
subvenciona a Morales para formar
una compania de 6pera con cantan-
tes italianos. La cantidad aportada
por el gobierno fue de 15 mil pesos
por lo que el compositor se vi6 en la
necesidad de buscar otro socio
(Cornelio Prado) para completar el

= presupuesto. Al no completar el di-

nero suficiente cede su empresa.

. Morales hace un nuevo intento al

“afio siguiente sin resultados favora-
bles, trata de poner en escena El
Trovadorcon sus discipulos pero tam-
bién fracasa.

En septiembre de 1873 funda la
que podria considerarse la primera
orquesta del Conservatorio. Morales
escribe un texto explicando la crea-
cién de la misma.*

En el ano de 1873, Nagel edit6 el
ABC de Panceron, modificado por
Melesio Morales, cuya edicién se
agoté, imprimiéndose una segunda
alosdosanos. Los conciertos organi-
zados por el compositor para pre-
sentar a sus discipulos, seguian sien-
do concurridos.

Durante 1873y 1874 sus articulos
periodisticos reflejan una preocupa-
cién constante por los métodos de
ensenanza.

En 1876, a sugerencia de Anto-
nio Garcia Cubas, compone la ober-
tura La hija del Rey para una funcién
en homenaje a José Peén Contreras.
La obra se estrené un mes después
en el Teatro Principal bajo la direc-
cién del propio compositor.

En enero de 1879 es nombrado
profesor de piano. Al afio siguiente,
en colaboracién con Gustavo Gui-
chennéyMiguel A. Romero, redact6
elReglamento del Conservatorio que
regiria en su etapa de escuela nacio-
naly cuando aparecié su método de
solfeo (1881) fue declarado libro de
texto en el Conservatorio Nacional.

Durante 1882, Melesio Morales
desempen? las catedras de profesor
de piano, armonia, contrapunto y
composicién en el Conservatorio. Se
estrenasu Himnoala Pazen el Teatro
Nacional con gran éxito del pablico
(5 de mayo).

4 “Croénica Musical”, El Federalista. Tomo
V, N*® 1254 (julio 31, 1874). pp. 1-2.
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En 18885, 1a Secretaria de Relacio-
nes Exteriores envia a la Embajada
deVenezuelauna coleccién de obras
musicales mexicanas destinadas a la
Biblioteca de Caracas al conmemo-
rarse el centenario de Simén Bolivar.
Numerosas obras de compositores
mexicanos como Tomds Ledn, Julio
Iruarte y por supuesto Melesio Mora-
les, fueron reunidas. Al parecer, éste
Gltimo fue el encargado de hacer el
inventaric del material.

Entre 1881y 1884 escribe nume-
rosos articulos. Algunosresultan muy
atractivos para conocer las reflexio-
nes que Morales se hacia en torno a
lamiisica, el canto®ylasinstituciones
musicales. La erudicién operistica
de Morales se hace patente en sus
criticas sobre algunas representacio-
nes de las companias que se presen-
taban en la ciudad.

Losanios posteriores realizé labo-
res académicas. Fue electo represen-
tante en la junta de instruccién pa-
blica convocada por el gobierno de
la Giudad (agosto 16, 1886) por el
profesorado del Conservatorio; a
partir de 1888 imparte la citedra de
estética e historia de la misica; en
1890 es nombrado delegado del es-
tablecimiento musicalen el ler. Con-
greso Nacional de Instruccién.

Ea 1891 se estrena su 6pera
Cleopatra (14 v 21 de noviembre).

Al fallecer Alfredo Bablot, Mora-
leslo sustituy6 en la catedra de “esté-
tica teéricay aplicada e historia de la
miusica y biografia de hombres céle-
bres”, renunciando a la clase de pia-
no (julio 2, 1892). Esto debido a la
ley de egresos vigente, que sélo per-
mitia impartir dos clases al mismo
tiempo, por lo que Morales ensena
composicién y estética (a la que re-
nuncia en diciembre de 1899).

Los articulos que escribe en esta
época son tal vez los mis valiosos
parala historia de la musica decimo-
nénica. En 1893 publica un articulo
sobre Chopin que suscita su primer
polémica relevante. Esta polémica
marcé la diferencia entre la corrien-
te francesista que seguian Castro y
Campa vy la italiana que impulsaba
Morales.

Tres afios después Morales nue-
vamente entabla dos polémicas so-
bre la ensefianza musical, importan-

5 Véanse los articulos “Algo sobre mu-

sica” y “El canto” (p. 20 y p. 42, res-
pectivamente).
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tes porque muestran las ideas de
Morales sobre este tema.

Pero Morales no sélo se limitd a
abordar temas con sus contemporéa-

neos. Sus articulos “Verdi y su

Falstaff’, “Sociedad del cuarteto” y
“Hayden cuartetista” (sobre todo éste
Gltimo) son elogiables.

El 8 de agosto de 1900 escribi6
una pequena autobiografia que per-
manecié inédita hasta que Manuel
M. Ponce la publicé en El Heraldo de
Meéxico, en 1919%, en la que Morales
senala, erréoneamente, que al regre-
sar de Florencia fundé las clases de
composicion en el Conservatorio’.

A pesar de haber padecido en
febrero de 1901 de una congestion
cerebral de origen infeccioso y en
mayo de 1902 de erisipela (ambas
enfermedades, segin certificado
médico)?, fue ratificado en su cargo
de profesor de composicién en to-
dos sus grados por el director del
Conservatorio José Rivas. Poco tiem-
podespuésen colaboracion con Juan
de Dios Peza fundé la Seccién de
musica del Ateneo Mexicano Litera-

rio y Artistico (septiembre de 1902).
’ En 1903 gestiona, sin éxito, la
representacion de su altima opera,
Anita.

Entre 1904y 1905 dedica sus Glti-
mos articulos al Conservatorio y a
algunosmusicosjovenessobresalien-
tes. En su articulo “El Conservatorio:
reminiscencias”incluye sus 16 reglas
para sentarse a estudiar el piano de
manera conveniente, texto suscinto
en el que expone brillantemente su
técnica pianistica.

Al cumplirse las bodas de oro del
compositor y el XL aniversario de la
fundacién del Conservatorio, se efec-

6 Esta llamada autobiografia es un es-
crito de una cuartilla que no nos des-
cubre nada nuevo sobre la vida del
compositor. Ha sido omitida de esta
antologia por considerarla como par-
te de la “Resefa que leyd a sus amigos
el maestro Melesio Morales en la cele-
bracion de sus bodas de oro y del cua-
dragésinio aniversario de la fundacion
del Conservatorio.de musica”. El lec-
tor puede consultarla en Suplemento
dominical de El Heraldo de México.
(tnarzo 11, 1919) y en Manuel M.
Ponce. Nuevos escritos musicales. Méxi-
co, editorial Stylo, 1948. p. 88.

7 Manuel M. Ponce, op. cit. pag. 88.

8 Los certificados médicos de ambas
enfermedades fueron encontrados en
el Archivo General de la Nacién en el
Ramo de Instruccion Pablica y Bellas
Artes.

tia un banquete en honor a Melesio
Morales el 6 de marzo de 1906 en el
Restaurante Chapultepec. Al evento
asistieron numerosas personalidades
de la época: Justo Sierra, secretario
de Instrucciéon Publica de Bellas Ar-
tes, Victoriano Agiieros director del
periodico El Tiempo, Enrique de
OlavarriayFerrari, Eduardo Liceaga
y Antonio Garcia Cubas. Con motivo
de este acontecimiento Morales es-
cribe la “Resena...”™. En ella relata
ciertos pasajes de su vida y enlista a
sus alumnos mas destacados.

E14 de mayo de 1908, el compo-
sitor solicitaunalicencia de dosmeses
por padecer de asistolia cardiaca.
Fallece en su casa (San Pedro de los
Pinos) alas 18:50 horasdel dia 12 de
mnayo.

Gustavo Campa, director del Con-
servatorio, expide un aviso donde
comunica la muerte del compositor.
Decreta suspender las labores du-
rante dos dias y formar guardias de
honor entre profesores y alumnos
del plantel.

La noticia no fue destacada en la
prensa. La mavyoria, en gacetilla, lo
recordaron como “... un infatigable
propagandista del arte musical.”

Anios después, Gustavo Campa
escribia un emotivo articulo sobre el
compositor,

“Otro artista, luchador, enérgi-
co, tenaz yfirme hastalaintransigen-
cia, que ha emprendido la eterna
peregrinacién!...

Me seria muy dificil, si no imposi-
ble, esbozar un juicio critico acerca
del maestro Morales: fui su discipulo
y no me aventuraria a manchar su
memoria con censuras estrafalarias

-que, a los ojos de muchos, acusarian

ingratitud ytalta de respeto; por otra
parte, seria tildado de parcial, toda
vez que por muchos anos -—casi la
mitad de mi vida— dividiéronos di-
ferentes tendencias e ideales, igual-
mente firmes e igualmente arraiga-
das en ambos.

Morales no fue ni pudo ser un
revolucionario en el arte; educado

9 “Resefia que leyd a sus amigos el
maestro Melesio Morales en la cele-
bracién de sus bodas de oro y del
cuadragésimo aniversario de la fun-
dacién del Conservatorio de Milsica.
Febrero de 1906”. México, Impren-
ta del Comercio de Juan E. Barbero,
1907. Separata de El Tiempo.

10 “El maestro Melesio Morales”, La Voz
de México, Ao XXXIX, No. 24 (mayo
17,1908), p. 2
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en una escuela que, en su época;
mostrabase conservadora e intransi-
gente, hubo de ser consecuente con
sus principiosy adherirse a ellos con
toda el alma, por analogia de senti-
miento, persuasic’)n y conveniencia.
De ahi sus pugnas con lanuevagene-
racién, sus frecuentes choques con
quienes amamantaban diversosidea-~
les y sus esfuerzos constantes por
desvirtuar el predominio de las nue-
vasideas en el sentimiento del publi-
co y de los artistas.

¢Hacia bien o mal?... La defensa
era justa, era precisa, inevitable, asi
derivase de una svlida conciencia
artistica o de la imposibilidad de
defeccionar; en ‘odo caso, argiia el
uso de un derechoy,deningin modo
era acreedora censura. El nombre
de Melesio Morales siempre se pro-
nunciara con respeto y evocara la
figura de un paladin esforzado, de
un artista laboriosos y concienzudo,
de un maestro ejemplar en el cum-
plimiento del deber y de un mexica-
no que honré a su patria, cuanto
pudo.

Yo, el mas indomable, quizas, de
sus discipulos, vuelvo areclamar para
éllos dignos homenajes que se tribu-
tan a los hombres prominentes, vy
coloco emocionado sobre su tumba
un punado de flores como emblema
de respetuoso recuerdo y enaltece-
dor respeto.”

Melesio Morales, ademis de su
rica produccién operistica, escribio
mas de 130 obras a lo largo de su
carrera: composicionés instrumen-
tales, religiosas, para piano (inclu-
yendo piezas infantiles), arpa, una o
varias voces y misica de salon.

Escribié alrededor de 97 articu-
los en los diarios El Monitor Republica-
16 (1863), El cronista de México (1865},
La Sociedad (1866, 1877), ElFederalis-
ta (1871,1874), El Radical (1873);
Correo del Comercio (1873}, El Nacional
(1881-1884), El Universal (1891), El
Tiempo (1893-1896, 1898-1899, 1902-
1905), El Imparcial (1903), El Tercer
Iinperio (1904) y en la revista El Rena-
cimiento (1869); todos de la ciudad
de México. Utilizé los seuddénimos
de Claris Verbis, Eusemia, Martin

11 Gustavo Campa. Criticas Musicales.
Paris, Libreria de Paul Ollendorff,
1911. pags. 330, 332-333.

12 Jests C. Romero. “Meiesio Morales,
estudio bibliografico”, en Revista
Musical Mexicana. Tomo III, No. 11
(noviembre 7, 1943), pp. 248-252.
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Merendote, Paris, Violin segundo,
Solfa y Un alumno del Conservato-
rio.

FlDr. Jesas C. Romero'! no men-
ciona los seudénimos de Solfa,
Fusemiay Un alumno del Conserva-
torio pero agrega los de Becuadro,
Elviejo organista y Orfeo. Conviene
haceralgunas aclaracionesalrespec-
to.

£l diario ha confirmado laidenti-
dad del compositor sobre algunos
seudénimos debido a que en €l apa-
recen los articulos recortados con
anotaciones manuscritas de Morales
sefialando su autoria. Estos seudoni-
mos son Claris Verbis, Eusemia, Mar-
tin Merendote, Paris, Segundo vio-
lin, Solfay Un alumno del Conserva-
torio. En la investigacién hemero-
grafica fueron encontrados una se-
rie de articulos escritos bajo el seu-
dénimo de Orfeo, en su mayoria
crénicas de temporadas de operay
conciertos entre 1871y 1875, queno
deben atribuirse a Melesio Morales
sino a Lorenzo Elizaga' (literato y
miembro de la Sociedad Filarméni-
ca Mexicana) quien utilizé este so-
brenombre.

Probablemente Morales haya es-
crito algunos textos bajo los seudoni-
mos de Becuadro, El viejo organista
y Maese Pedro. Pero no fueron en-
contrados articulos en la presente
investigacion. Periddicos como Kl
Tercer Imperioy La ]uvent'ud Literaria,
por citar so6lo dos ejemplares, estan
incompletos en las hemerotecas de
la ciudad de México.

La presente edicién compila los
articulos de Melesio Morales en for-
ma cronolégica. En notas al pié de
pagina se consignan solamente el
nombre del periddico y la fecha (el
lector podra consultar la ficha com-
. pleta en la hemerografia comentada
' al final de la antologia). Los articu-

los que fueron encontrados en el
diario de Moralesy que no presenta-
ban datos sobre el lugar y fecha de
s+ publicacién fueron agrupados en la
Gltima parte del libro.
A través de la lectura de sus arti-
culos, el lector se encontrara con un
= Morales que muestra su preocupa-
~ cién por caracterizar el gusto del
. publico nacional ademas de un inte-
rés por legitimar la existencia de un

13 Orfeo, seud. “Cartas jovedianas”, El
Federalista. Tomo 11. No. 505 (octu-
bre 10, 1872), p. 1.

arte mexicano tanto en la composi-
¢ién como en la interpretacion. La
pedagogia, la educacion musical yla
instituciones musicales mexicanas y
europeas fueron también sus temas
predilectos. No podian faltar las cro-
nicas de eventos musicales y las polé-
micas (algunas de varios meses de
duracién) con sus contemporaneos.
Finalmente sus acostumbradas car-
tas dirigidas al pablico mexicano
presentando sus operas, donde mos-
traba un poco de inforinaciéon sobre
la creacién y los problemas de las
puestas en escena.

Se han suprimido algunos articu-
los que sélo contienen informaciéon
aclaratoria de algunos temas. El lec-
tor podra conocer el contenido de
estos articulos en la hemerografia
comentada. No se incluyen las polé-
micas que entablo Morales por con-
siderar de la mayor importancia que
aparezcan editadas con las replicas
respectivas para facilitar su segui-
miento.

En la parte final de la antologia
aparece una hemerografia comenta-
da sobre el compositor.

Se ha actualizado la ortografia
salvo en los nombres propios (ex-
cepto evidentes errores de tipogra-
fia), y se harespetado la puntuacion
en lo posible asi como también el

uso de maytsculas, minusculasy cur-

sivas.

La investigacion hemerografica
fue realizada en la Hemeroteca Na-
cional, el Archivo General de la Na-
cién, la Hemeroteca del Instituto
Nacional de Antropologia e Histo-
ria, la Biblioteca Miguel Lerdo de
Tejada y el diario del compositor.
AURFA MAYA

v

MUSICA Y DANZAS DEL GRAN
NAYAR

Jests Jauregui, ed.- México: Centro
de Estudios Mexicanosy Centroame-
ricanos; Instituto Nacional Indige-
nista, 1993. 334 p.

Presentacion.- En esta antologia acer-
ca de la musica y las danzas del Gran
Nayar se han reunido ensayos, arti-
culos y fragmentos de libros, con el
objetivo de presentar un panorama
de los estudios sobre estos temas.
Como varios de los trabajos seleccio-
nados abordan ambos aspectos, no
era posible agruparlos de manera
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tematica. Por otra parte, algunas co-
laboracionesincluyen segmentos que
versan sobre el contexto etnografico.
Elegimos, asi, un orden cronolégico,
el cual permite el seguimiento hist6-
rico de algunas de las interesantes
polémicas que se han suscitado en-
tre los especialistas.

Por las limitaciones de espacio
no se incluyeron las referencias so-
bre musicay danzas que aparecen en
“T.a sierra de Nayarity sus indigenas.
Contribucién al estudio etnografico
de las razas primitivas de México”
(1899) de Ledn Diguet (1859-1926)
y en EI México desconocido (1902) de
Carl Lumholtz (1851-1921). El lec-
tor las puede consultar en lasrecien-
tes ediciones de dichas obras en cas-
tellano, publicadas en México. A es-
tos autores se deben las primeras
transcripciones musicales sobre la
tradicién melédica del Gran Nayar,
aunque algunas de ellas fueron rea-
lizadas por especialistas que apoya-
ron sus andlisis desde el campo de la
musica europea. Sus trabajos han
constituido una referencia obligada
a partir de su aparicion.

La antologia abre con lanota de
Ales Hrdlicka (1869-1939) sobre
“Danzas coras” (capitulo 1), en la
que se presenta una vivida descrip-
cién de los llamados “sones de tari-
ma”, tal como este antropdélogo los
observé en Huaynamota durante su
viaje de 1902. Se trata mds bien dela
tradicién musical y dancistica de los
mestizos, cuya contraparte indigena
ya habia sido observada entre los
coras (Lumholtz, 1981, 1, p. 482).El
autor aclara que en este caso las
guitarras no eran fabricadas por los
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indigenas serranos, sino en Tepic, y
las piezas que se ejecutaban corres-
ponden a los géneros tipicos de la
- tradicién secular del mariachi, pues
se tocaban sones v jarabes. Por otra
parte, de acuerdo con los mapas
étnicos de Lumholtz (1986, p.28) y
Preuss (1912, tabla I1), Huaynamota
no era, a finales del siglo XIX y prin-
cipios del XX, un poblado cora, sino
que se encontraba precisamente en
el limite de laregién mestiza serrana
con los territorios de los coras y los
huicholes. De los mapas de Diguet
(1992, pp. 115y 164) se puede dedu-
cir, por el contrario, que se trataba
de un poblado tanto cora como
huichol. Segun la tradicién oral era
un poblado fundamentalmente de
“vecinos”, 0 mestizos, aunque no fal-
taba la presencia de algunos indige-
nas de ambas etnias. De hecho la
familia Rios (cf. capitulo 20) insis-
tentemente plantea que Huaynamo-
ta fue el lugar en que el primer
huicholrecibié “eldon de lamisica”
mestiza. Dehecho, el patrén de asen-
tamiento del poblado de aquel en-
tonces—que permanece en laactua-
lidad— para nada es indigena, sino
mestizo. .

De Konrad Theodor Preuss
(1869-1938) se incluyé la primer
parte, sobre “La danza mitote de los
indios coras”, de un informe en cua-
tro entregas que este etndlogo ale-
man envid en 1906 alarevista Globus,
desde la sierra de Nayarit (capitulo
2). El lector debe tener en cuenta la
vasta bibliografia de este autor, en'la
que tienen un lugar preponderante
los cantos y mitos coras y huicholes
que recopilé y, en algunos casos,
grabd. Anadimos también su traduc-
cién de los “Dos cantos...”, que Erich
Moritz von Hornbostel (1887-1935)
analiz6 magistralmente y que apare-
cen como apéndice a Die Nayarit-
Expedition (1912). Se incluye, asimis-
mo, el estudio de este musicélogo
austriaco sobre “Melodias y anilisis
formales de dos cantos de los indios
coras” (capitulo 3), insuperado has-
ta el momento y que fue utilizado
por Stevenson (capitulo 11) como
basede sucriticaalaautoctoniadela
Sinfonia india de Carlos Chavez.

Nos parecié pertinente reprodu-
cir un estudio en el que se sintetizala
informaci6n de Robert Mowry Zingg
sobre “El mariachi de los Guadalupe
de Tuxpan de Bolafios” en 1934 (ca-
pitulo 4), el cual logré filmar en su

Huichol Footage. £n su magna obra
The Huichols: Primitive Artists (1938),
que en buena medida se enfoca a
resenar el ciclo ritual anual, apare-
cen constantemerte menciones so-
bre la musica y las danzas de los
huicholes de Tuxpan de Bolanos.
Asimismo en ese libro y en su Huichol
Mythology (s.£.) se encuentran varias
referencias miticas sobre el origen
de la musica y los instrumentos mu-
sicales.

A finales de los anos treinta Ma-
nuel Maria Ponce (1882-1948) tra-
bajaba como inspector de ensenan-
za musical para los jardines de ninos
de la Secretaria de Educacién Puabli-
ca y prepard una obra que original-
mente denominé Para los pequerios
pianistas mexicanos (1939) y que pos-
teriormente se rebautizé como 20
piezas faciles de piano. De esta obra
seleccionamos las tres melodias
huicholas que aparecen alli (capitu-
lo 5), 1as cuales se basan en las trans-
cripciones musicales incluidas en £l
Mexico desconocido de Lumholtz.

En 1939 Roberto Téllez Girén
(1906-1953) llevé a cabo lainvestiga-
cién etnomusicolégica mas extensa
hasta el momento sobre los coras,
aunque también hace algunas refe-
rencias acerca de los huicholes. No
fue publicada hasta 1962. De ella
incluimos lo relativo a “La fiesta de
las Pachitas”, si bien no fue posible
reproducir todas las transcripciones
musicales correspondientes. Para la
seleccién que presentamos contamos
con la asesoria de Fernando Nava.
Consideramos un reclamo fuera de
contexto el que plantea Stevenson
(capitulo 11), en el sentido de que
Téllez Girén no hacereferenciaalos
estudios previos de Preuss y de von
Hornbostel sobre la zona. Este autor
no leia aleman y por aquellas fechas
s6lo se habia publicado en castella-
no la resena general del viaje de
Preuss (Boletin de la Sociedad Mexica-
na de Geografia y Estadistica, 1909).
Tal como €l lo reconoce, su expedi-
cion de 1939 fue sugerida por Geré-
nimo Baqueiro Foster (1898-1967),
quien habia hecho un recorrido en
1933 por la regién cora-huichola,
sobre el cual publicé cuatro articu-
los periodisticos en el diario Excélsior,
en diciembre de 1933 y enero de
1934. Uno de los resultados impor-
tantes del trabajo de Téllez Girén
fue demostrar que las Pachitas coras
son una transformacién de los
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papaquis carnavalescos del occiden-
te mexicano.

Miguel Angel Menéndez (1905-
1982), originario de Yucatdn, residié
algtn tiempo en la sierra de Nayarit,
afinales de los anos treinta, lo que le
permitié escribir su novela indige-
nista Nayar (1941), de gran éxito
internacional. Como un resultado
mas de su experiencia serrana, en
1942 publicé sunota sobre “La miisi-
cayladanzaentre los corasy huicho-
les”, que nos pareci6 pertinente re-
producir (capitulo 7).

La etnomusicéloga ruso-norte-
americana Henrietta Yurchenco ha
realizado investigacionesy grabacio-
nes de campo en México durante
1942-1946, 1964-1966, 1971-1972 y
1981. Ha editado varios articulos y
discos acerca de las tradiciones indji-
genas y mestizas de diversas pobla-
ciones de nuestro pais. Aqui repro-
ducimos su ensayo “Investigacién
folklérica musical en Nayarit y Jalis-
co. Gruposindigenas corasy huicho-
les” (capitulo 8), resultado de su
primer viaje y publicado original-
mente en diez entregas en los Cua-
dernos de Bellas Artes.

La ruso-norteamericana Frances
Toor (1890-1956) residié en México
aproximadamente entre 1922y1947.
Edit6é la revista Mexican Folkways
(1925-1937), en la que conté con la
colaboracién de los mas destacados
especialistas del momento. A partir
de sus propias investigaciones de
campo y de la asesoria de muchas
personalidades, en 1947 publicé la
sintesis mejor lograda del folklore
denuestro pais, A Treasury of Mexican
Folkways, de la cual hemos extracta-
dolo correspondiente anuestro tema
antolégico (capitulo 9).

Durante la revolucién constitu-
cionalista, Concha Michel (1899-
1991) recorri6 buena parte del pais,
de feria en feria, como una militante
cantadora de corridos. A partir de
1925 se dedicé arecopilar canciones
y melodias folkléricas en varias re-
giones de México. Uno de los resul-
tados fue su libro Cantos indigenas de
México (1951), de donde se han to-
mado los “Cantos de los coras y hui-
choles” (capitulo 10).

El trabajo de Mireille Simoni-
Abbat (1932) constituye unadescrip-
cién minuciosa, publicada en 1962,
de un tambor huichol (capitulo 11)
conservado en el Museo del Hombre
de Parfs, de cuya coleccién huichola
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ella es curadora. No podemos con-
cordar con su interpretacién sobre
la técnica de fijacién del cuero a la
madera, por medio de clavijas. No se
trata de “una aportacion tipicamen-
te huichola” ni “constituye un prés-
tamo que adquirieron [los huicho-
les] en una época indeterminada”.
Por el contrario, constituye un rasgo
mesoamericano, tal como se apre-
cia, entre otras fuentes, en la escena
del vaso policromado de Chamai,
publicado por Diesseldorffen su obra
sobre el Arte del pueblo maya en la
antigua y moderna América Central
(1926) y reproducido al inicio del
tratado acerca del Instrumental
precortesiano. Tomo I Instrumentos de
percusion de Castafieda y Mendoza
(1933).

El renombrado etnomusicélogo
norteamericano Robert Murell
Stevenson (1916) publicé en 1968
su sintesis sobre Music in Aztec and
Inca Territory. Del capitulo acerca de
“El sistema melédico de los aborige-
nes primitivos [de México]” extrac-
tamos las partes correspondientes a
los coras y los huicholes (capitulo
12).

El autor presenta un panorama
critico de las investigaciones en este
ambito y, 2 partir del estudio de von
Hornbostel (capitulo 3), sostiene que
la parte inicial de la Sinfonia indiade
Carlos Chavez se basa en los dos
cantos que el cora Ascension Diaz
grabden 1906 para Preuss. Lamenta-
blemente, Stevenson no aclara que
en la primera versidén de su sintesis
sobre México, titulada Musicin BMexi-
co. A Historical Survey (1952), pp. 44-
46}, €1, al igual que Chavez, suponia
que dicho inicio musical era huichol
v lo comparaba con fragmentos de
melodias recopiladas por Lumholtz.

A finales de los afios sesenta Ma-
rino Benzi realizd su investigacion
entre los huicholes, acompafiando
en algunas ocasiones al periodista
Fernando Benitez. Publicé en 1972
una de las mejores sintesis acerca de
estosindigenas, Les derniers adorateurs
du peyotl. Croyances, coutumes et mythes
des indiens huichol, de las cuales he-
mos seleccionado lo correspondien-

. te a2 “Los instrumentos musicales...”,

(capitulo 13).

Elprofesor Miguel Palafox Vargas
(1924-1985) es el pionero de los es-
tudios acerca de los huicholes del
canén del rio Santiago. A finales de
los afnos sesenta y principios de los

setenta participdé en la conforma-
cién de programas de danzas de es-
cenario con base en temas folkldricos.
Entre otros resultados de sus indaga-
ciones estd el libro Los huicholes a
través de sus danzas (1974), del cual
hemos seleccionado lo referente ala
fiesta del Tambor y del Elote (Yuri
Macuazra),ladanza del Toro o dela
Cosecha (Nuarihuame),lafiestade la
Siembra (Eihuatzirra) y la danza del
Peyote (Leuri Tutuya) (capitulo 14).

De la compilacién Wirrarika
irratzikayari. Canciones, mitos y fiestas
huicholes. Tradicion oral indigena
(1982), preparada y traducida por
René Nunez Franco y Guadalupe
Valdés, bajo la coordinacién de Elisa
Ramirez, seleccionamos lo corres-
pondiente a las canciones (capitulo
15). Lamentablemente en esta obra
no se presentan las melodias, sino
exclusivamente los textos en huichol
y castellano.

El profesor Ramén Mata Torres
(1935) inicié sus estudios sobre los
huichoeles de la regién de Jalisco en
1968 y ha llegado 2 ser uno de los
autores més prolificos sobre el tema.
Es uno de los estudiosos que, desde
suprimer libro acerca de Los huicholes
(1970), ha corroborado la presencia
del mariachi tradicional en la cultu-
ra de este grupo indigena. Sin em-
bargo, hasta 1986y 1987 fue cuando
publicé, como articulos periodisti-
cos, el estudio que aqui incluimos
sobre “Los corridos huicholes” (ca-

' pitulo 16).

En su ensayo “Apuntes sobre la
musica y otras manifestaciones
creativas de los nayares” (capitulo
17), Irene Vazquez Valle (1987) lo-
gralamejor sintesis hasta el momen-
to acerca de lo que denominariamos
“el sistema de musica, canto, danzay
teatro” de los coras. Suple la caren-

" cia tedrica con excelente conoci-

miento del tema.

Con el antropélogo japonés Ryuta
Imafuku (1951) finalmente se reali-
za un acercamiento, desde las mo-
dernas teorias semidticas, a la “Musi-
cay participacién corporal en la Se-
mana Santa cora...” (capitulo 18). Es
interesante c6mo este autor ubicala
musica de la flauta dentro de las
“llamadas”, para las cuales Jauregui
(1986) habia planteado todo un
subsistema en el ambito mestizo.

Xilonen Luna (1968) fue la pri-
mera directora de la radiodifusora
delInstituto Nacional Indigenistaen
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Jestis Maria, cabecera municipal de
El Nayar. Acepté preparar un articu-
lo sobre “Nuevos simboloes culturales
entre los corasylos huicholes: radio-
difusién, musica tradicional y parti-
cipacién comunitaria” (capitulo 19).
No obstante que no logra tomar dis-
tancia de su papel como funcionaria
del INI, su trabajo es indispensable
para comprender la radio como ele-
mento cultural dentro de la vida de
estos indigenas desde hace un cuar-
to de siglo.

Después de una meticulosainda-
gaciéon de anos, el etndlogo Jesis
Jauregui (1949) ha logrado recons-
truir, por medio de la historia oral,
“Un siglo de tradicién mariachera
entre los huicholes...” (capitulo 20).
Lejos de las poses de los mariachis
citadinos “de élite” —que afectan un
abolengo ficticio—, con los testimo-
nios de la familia Rios conocemos,
de manera genuina, las vicisitudes
de la continuidad de una tradicién
mariachera durante cinco genera-
ciones. Conlaventajade que, en este
caso, el mito y la historia se entrete-
jen armonicamente.

Respetamosladiferente grafiade
las palabras huicholasy coras utiliza-
da por cada autor, en la medida en
gue no se cuenta con una regla de
estandarizacién. Por otra parte, no
fue posible reproducir todas las gra-
ficasy las fotografias que acompafia-
ban originalmente a los trabajos de
esta antologia.

Falté mucho por incluir en esta
voluminosaantologia. Ellector debe
tener en cuenta especialmente los
capitulos “Neia” y “La wurraca” del
libro Las danzas folkldricas de México
(Segura Salinas et al., 1976, pp. 125-
133y198-211),enlos que se abordan
una danza huichola, en el primer
caso, y una cora, en el segundo, con
una perspectiva corcografica deta-
llada, aunque sus comentarios
etnograficos son inexactos en varios
aspectos. Queds también fuera de
esta compilacién el importante ana-
lisis comparativo de Ziehm sobre la
“Musica de las tres tribus que Preuss
visité” (1976, pp. 195-277), esto es,
los coras, los huicholes, los mexica-
neros. Al lector interesado le sugeri-
mos que consulte la Bibliografia del
Gran Nayar: covasy huicholes (Jaure gui,
editor, 1992).

No obstante el gran material pu-
blicado, todavia queda mucho por
investigar sobre este tema en el cam-
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po, en el laboratorio y en el anilisis.
El reto, hoy en dia, es comprender
—en su especificidad y en su rela-
cidén~—los sisternas de miisica, canto,
danza y teatro de los coras, los hui-

choles y sus vecinos, los mestizos,
. que han estado en interaccién desde
“la época colonial. Trabajos como el

de von Hornbostel constituyen un
verdadero reto a los music6logos y
core6logos mexicanos para diluci-
dar lo que permanece —meléodica,
ritmica y coreograficamente— de
nuestras raices aborigenes. JESUS
JAUREGUI
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PARTITURAS

FRANCISCO LOPEZ CAPILLAS
(CA. 1608-1678), OBRAS,
VOLUMEN PRIMERO

Juan Manuel Lara Cardenas, trans-
criptor.- México: CNCA, INBA,
CENIDIM, 1993. 55 p. (Tesorode la
musica polifénica en México, V)

Introduccion.- Al observar panorami-
camente los testimonios artisticos
que nos quedan del siglo XVII, pode-
mos apreciar que este siglo no fue
s6lo luminoso en las artes plasticas o
en la literatura. También fue un “si-
glo de oro” de la misica vocal
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polifénica en la Nueva Esparna, por-
que es la época en que florecieron
en esta parte de Ameérica, extranje-
ros o nativos, varios grandes compo-
sitores que dejaron obras maestras
de ese género.

Gaspar Fernandez, Pedro Bermu-
dez,Juande Lienas, elindio zapoteca
Juan Matias, Antonio Rodriguez de
Mata, Juan Gutiérrez de Padilla, Luis
Coronado, Fabiin Pérez Ximeno,
Francisco Lopez Capillas, Juan Gar-
ciadeCéspedes,F rancisco de Vidales,
Miguel Matheo de Dallo y Lana fue-
ron algunos de los musicos cuyas
obras son dignas de figurar en el
brillante panorapia cultural delsiglo
XVII novohispar.o.

Esos musiccs, sea porque apren-
dieron su arte en la vieja Eurcpa, o
bien porque asimilaron profunda-
mente las ensefianzas y los ejemplos
de los maestros europeos, dejaron
obras dignas totalmente de figurar
junto a las de los compositores de su
época universalmente reconocidos.
Asi florecieron en esta parte del
mundo la herencia del gran arte de
la polifonia francoflamenca.

Loscentrosdeirradiacién de este
florecimiento musical fueron singu-
larmente las catedrales, los conven-
tos yaun las iglesias de menor impor-
tancia, pues apenas consumada la
conquista se empezaron a confor-
mar sus capillas musicales, contra-
tandose cantores e instrumentistas
indigenas debidamente adiestrados
e institucionalizindose la ensenanza
musical, lo que con el tiempo dio
frutos ricos y exuberantes, cosa que
no es de extrariar, ya que en Europa
“una de las mayores sorpresas que
nos brindalamisica del Renacimien-
to —dice Bryan Trowell— es del he-
cho de que todas las grandes con-
quistas musicales del periodo se rea-
lizaron dentro de la misica sacra”.!

Se destacan entre todas las cate-
drales las de México y de Puebla. En
palabras de Robert Stevenson, “la
Catedral de México no fue sélo im-
portante por su arquitectura, su de-
coracién interior, sus dimensiones
monumentales, sino también por
haber sido el centro musical maés
importante de toda la América espa-

1 Bryan Trowell “El Renacimiento tem-

prano”, en Alec Robertson y Denis
Stevens (directores). Historia general de
la miisica (trad. de Anibal Froufe). Vol.
2. 22.ed. Madrid: Alpuerto-Ediciones
Istmo, 1977, pp. 11-165.
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nola durante el virreinato”.? Puebla
por su parte fue otro centro de cultu-
ra muy importante, en momentos
mucho mis que la capital del
virreinato.

. Edicién delas obras deFrancisco Lopex
Capillas.- Con este primer volumen
se inicia la publicaci6én de las obras
de nuestro primer gran compositor
mexicano, Francisco Lopez Capillas,
quien fue organista de la Catedral de
Puebla de 1641 a 1648 y maestro de
capilla y organista de la Catedral de
México de 1654 a 1674.

El proyecto de edicién abarca
cuatro volimenes, cuyo contenido
serd el siguiente: primer volumen:
obras para diferentes fiestas del ano
litdrgico (Navidad, Corpus Christ,
las fiestas de la Virgen Maria, las
fiestas de los apéstoles y la conme-
moraci6n de los difuntos); segundo
volumen: obras para el ciclo de Pas-
cua (para el tiempo de Cuaresma, el
Triduo Sacro y la fiesta de la Resu-
rreccién); tercer volumen: cinco sal-
mos a doble coro y diez magnifi cats,
y cuarto volumen: ocho misas.

Las obras de Francisco Lépez que
se conocen hasta ahora se encuen-
tran principalmente en seis lugares
de tres paises: la Catedral de México,
la Catedral de Puebla, la Catedral de
Oaxaca, el Museo Nacional del Vi-
rreinato (INAH) en Tepozotlin (Es-
tado de México), la Biblioteca Na-
cional de Madrid y la Biblioteca
Newberry de Chicago. Son obras a
cuatro, cinco, seis y ocho voces.

Las obras que se conservan en la
Biblioteca Nacional de Madrid son
copia de las existentes en el archivo
de la Catedral de México y en el
acervo musical del Museo Nacional
del Virreinato. Segin Stevenson, el
lujoso libro de coros matritense que
las contiene (M.2428) es “el mis es-
plendoroso de los manuscritos de
misica colonial mexicana pertene-
ciente {s] abibliotecas extrarijeras.”s

Los estudiosos de lavidaylaobra
de Francisco Lépez han destacado el
hecho significativo de que en el ar-
chivo de la Catedral de México se

2 Robert Stevenson. “La miisica en Ia

"~ catedral de México, 1600-1750”, Revis-
ta Musical Chilena. Afto XIX, No. 92,
abriljunio de 1965, pp. 11-31.

3 Robert Stevenson “Manuscritos de
misica colonial mexicana en el ex-
tranjero”, Heterofonia. Vol. V, Ne. 25,
julio-agosto de 1972, pp. 4-10. Vid. p.
4,

conserven mas obras suyas que de
cualquier otro compositor en un lap-
so de poco mas de cien afios, entre
los periodos de Fernando Franco
(fin del siglo XVI) y de Antonio de
‘Salazar (principios del siglo XVIII).
Se conservan en total cinco libros de

coro que contienen obras suyas: cua-
tro donde aparecen junto a las de
otros compositores, y todo un libro
que contiene exclusivamente obras
suyas (Libro de coro VIII),
LaobradeLépezseinscribe den-
tro de la estética de la polifonia vocal
renacentista, caracterizada poreluso
abundante del contrapunto imitati-
vo y de la forma del motete articula-
do en secciones segtn la estructura
fraseolégica de los textos. Sin embar-
go, su miusica contiene elementos
que ladiferencian del estilo polif6ni-
corenancentista, ubicandola dentro
de las nuevas tendencias de su época
(el Barroco temprano), como la pre-
sencia de partes solistas “a dio” (Se-
cuencia de Pascua, Pasién segin San
Mayrcos); 1a alteracion de la horizon-
talidad en la linea melédica del bajo
(Misa Super Alleluia) , convertido mas
bien en un soporte arménico; y un
dramatismo y una expresividad mais
marcadas en ciertas obras suyas (por
ejemplo, los motetes Velum templi y
Tenebrae factae sunt) que en otras se-
mejantes de sus contemporaneos
conocidos (Lienas, Gutiérrez de
Padilla, Garcia de Céspedes, eic.).
Los libros de coro que contienen las
obras del primer volumen.- Las obras de
Loépez Capillas que contiene este
primer volumen se encuentran en el
Libro de coro VIIT de la Catedral de
México (VII segin el inventario de
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Robert Stevenson y VII segtin el de
Fdward Thomas Stanford y Lincoln
Bunce Spiess), salvo las dos primeras
obras que pertenecen a un libro de
coro no registrado en ninguno de
los dos inventarios mencionados.*

El Libro de coro VIII, que contiene
exclusivamente obras de Lopez, mide
50 cms. de largo por 35 cms. de
anchoy 6 cms. de grueso. Encuader-
nado a la usanza de la época, tiene
cubiertasde madera forradasde cue-
ro de color obscuro con adornos
dorados en ambas caratulas, ya
desvaidos por el tiempo y por el uso.
Contiene hojas de papel numeradas
porfolios, lamayoria en buen estado
de conservacién. Fue copiado y
miniado por Simén Rodriguez de
Guzman en 1712, casi cuarenta afios
después de la muerte del composi-
tor, en la época en que Antonio de
Salazar era maestro de capilla de la
Catedral de México, y su alumno
Manuel de Sumaya, organista de la
misma. El nombre de Francisco
Lopez aparece en la parte superior
derecha de casi todas las paginas.

Los textos litirgicos en su mayo-
ria comienzan con letras capitulares
romanas y de diferentes tamafios y
aspectos; otras veces las capitulares
se caracterizan por tener curiosos
disefios como ramas espinosas tren-
zadas formando las K —de Kyrie— o
las § —de Sanctus—, o bien figuras
de peces y listones enrollados en
espirales formando las letras. No
faltan las llamadas de atencién por
medio de figuras de ojos o de mani-
tas senalando con el dedo indice en
determinadas direcciones cuando
por alguna razén se altera la disposi-
cién normal de las partes vocales.
(Véanse las ilustraciones de la pagi-
na xxi).

El otro libro de coro no registra-
do, de 56 cms. de largo, por 38 cms.
de ancho y 6 cms. de grueso, s6lo
tiene la fecha de 1731 en la Gltima
péaginacomoreferencia cronolégica.
Tiene también cubiertas de madera
forradas de cuero color miel, hojas

4 Robert Stevenson. Renaissance and
Barogque Musical Sources in the Americans.
Washington, D.C.: Organization of
American States (General Secreta-
riat), 1970, pp. 141-143. Thomas E.
Standford y Lincoln B. Spiess. An
Introduction to Certain Mexican Musical
Archives. Detroit, Mich.: Information
Coordinators, 1969 (Detroit Studies in
Music Bibliography Series, 15), p. 25.
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de papel, cierres de cuero muy dete-
riorados que ya no funcionan y esta
también adornado en las caratulas
con figuras geométricas doradas.
Contiene, ademas de obras de Fran-
ciscoLépez, otras de Fernando Fran-
co, Antonio Rodriguez de Mata, An-
tonio de Salazar, Manuel de Sumaya
y Francisco Guerrero, todos ellos
anotados a! final de un indice
alfabético de letras iniciales de tex-
tos, que resulta equivoco —o por lo
menos inseguro— a la hora de atri-
buirlas a cada uno de los composito-
res enlistados.

Este libro de coro parece tener
un gemelo muy parecido a é] en casi
todo: encuadernacién, dibujo musi-
cal, caligrafia y nombres coinciden-
tes en las notas de advertencia. En
este libro gemelo se atribuye, en una
nota de la primera pagina, el dibujo
musical y la ilustracién a Pedro
Brizuela y Timoteo Gonzilez, “her-
manos de cordis” (hermanos de co-
razén). Por lo tanto, debido a las
coincidencias entre ambos libros, el
libro de coro no registrado en los
inventarios de Stevenso y Stanford-
Spiess posiblemente fue también di-
bujado e ilustrado por los mismos
artistas. Si ésto fuera cierto, ambos
libros habrian sido confeccionados
siendo “colegial” de la Catedral de
México el bachiller Antonio Ruiz,
cuyo nombre también es menciona-
do en la nota aludida y quien hasta
ahoranos esdesconocida. JUAN MA-
NUEL LARA CARDENAS

v

EL LIBRO QUE CONTIENE
ONZE OBRAS PARA ORGANO
DE REGISTROS PARTIDOS DEL
DR. DN. JOSEPH DE TORRES Y
VERGARA

Transcripcién y estudio, Felipe
Ramirez, México: CNCA, INBA,
CENIDIM, 1993. 74 p.

El manuscrito de los siglos XVII y
XVIII que lleva por nombre Libro que
contiene onze Partidos del Dr. Dn.
Joseph de Torres, que forman parte
de la Coleccion Jesiis Sanchez Garza del
cenidim, es un documento de suma
importancia para la historia de la
miisica instrumental en México du-
rante el periodo virreinal, pues Dn.
Joseph'de Torres (y Vergara, como
afirma el autor de estas transcripcio-
nes) fue un mexicano ilustre, polifa-

cético,humanista, Maestrescueladel
Colegio de Infantes, Chantre electo
y Arcediano de la Catedral Metropo-
litana Primada de México y contem-
poraneo de los grandes maestros de
capilla Antonio de Salazar y Manuel
de Sumaya durante el maximo
explendordel barroco mexicanode
la Nueva Espana.

El citado manuscrito es un libro
de forma apaisada de 18 fojas de
21.05 por 31.0 centimetros, unidas
por una costura rustica de nueve
puntadas. La dltima obra, Partido de
6(to) Tono Desp., se encuentra incon-
clusaa partir del compés ntimero 26,
por lo cual me vi en lanecesidad de
restaurarla: lo hice con materiales
del propio Dn. Joseph de Torres. El
manuscrito se encuentra muy dete-
rioradoysuaccidentadahistoriadejo
en él huellas indelebles de hongos y
humedad.

Fuentes que proporcionan datos biogrdfi-
cos del Dr. Dn. Joseph de Torresy Vergara.-
La Biblioteca Hispanoamericana
Septentrional del Dr. Dn. José
Mariano Beristain de Souza (1), nos
proporcionaunaampliainformacién
biogréfica: Torres Bergara (D. José)
nacié en la ciudad de México el ano
de 1661, y falleci6 en ésta de 66 anos
el 27 de octubre de 1727, dejando,
por suliteratura, piedad, integridad
ylimosnas unamemoria eternaen la
capital y todo el reino de la Nueva
Espana. Fue Doctor en ambos Dere-
chosDecanodelaFacultad de Cano-
nes, Catedritico Jubilado de Prima
de leyes y Cancelario de la Universi-
dad de su patria; abogado de la Au-
diencia de México. '
Consultor delaInquisicién, Cura
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del Sagrario de la Metropolitana,
Canoénigo Doctoraly Maestrescuelas
de ella, Proviso de Indios, Juez de
Testamento: Capellanias y Obras
Pias, Capellan de las Religiosas Car-
melitas Descalzas y Abad de la Vene-
rable Congregacién de Sn. Pedro.

Por citar sélo parte de su perso-
nalidad polifacética;vemosaun hom-
bre rico y poderoso pero a la vez
humanista y de un carisma extraor-
dinario; hereda también la cuantio-
sa fortuna del piadoso sacerdote D.
Juan Caballero y Ocio, natural de
Querétaro, como albacea del mis-
mo;desempendreligiosamente este
encargo, que de sus propias rentas y
de aquella, sin contar las innumera-
bleslimosnasy donaciones que hizo,
donay finca para diversas obras pias
3 880 580 pesos fuertes.

Fundé el Convento de S. José de
Gracia de la ciudad de Querétaro
para religiosas Capuchinas, y siete
Becasen elseminario San Javierdela
misma ciudad. ¥ en México fue el
principal promotor, fundadorybien-
hechor del Colegio de la Asuncién
para ninos infantes del Coro de la
Metropolitana, y en éstarestauralos
retablos de la Capillade Sn. Miguel,
destruidos por un incendio. Tam-
bién destacan las donaciones hechas
alasIglesias dela ciudad de México,
como son La Profesam, S. Gregorio,
La Concepcién, La Santisima, Santa
Teresa la Antigtia, Corpus Cristi, El
Espfiritu Santo, Santa Teresala Nue-
vaylaCapillade la Universidad Lite-
raria y del Colegio de Tepozotlan.

Beristain de Souza concluye: Este
eclesiastico tan admirable, benéfico
y misericordioso, no se olvidé de
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dejar alglin tesoro para esta Bibliote-
ca, pues escribid su Respuesta Juridi-
ca al Sr. Dean D. Rodrigo Garcia
Flores sobre Ia costumbre de no ga-
nar los prebendados enfermos el
. derecho de acreces, ni Manuales de
. Amniversarios: y sobre la inteligencia
delos Estatutos de la Iglesia de Méxi-
CO €1t esta materia,

Owrodocumento importante que
atafie a su responsabilidad en el arte
musical como Chantre electo ymaes-
trescuela de la Metropolitana v su
preocupacion por dotar a los nifios
cantores de una buena escuela fun-
cional, es el contrato correspondien-
te para edificacion del Colegio Semi-
nario de la Asuncidn, para los Infan-
tes del Coro de la Catedral Metropo-
litana de México, registrade en el
acta dei 14 de Julio de 1725, localiza-
do en el Archivo de Notarias de la
ciundad de México (2). Este docu-
mento ratifica la usanza de escribir
sunombre en latin Joseph por josé,
y su dos apellidos. Se transcribe par-
te a continuacién:

¥nlaCludad de México a catorce
de Juliod e mil setecientos veinte y
cinco anos: Ante mi el escribano y
testigos Pedro de Arrieta vecino de
esta Ciudad, Mtro. Mayor en el arte
delaarquitecturayde a Santa Iglesia
Catedral Metropolitana de esta Cor-
te: A quien yo el escribano doy fe
conozceo: Pijo que por cuanto el Se-
nor Dr. Dn. joseph de Torres y
Vergara Maestre de Escuela de dicha
Santa Madre Iglesia, Catedritico ju-
biladc de prima de leyes en la Real
Universidad de esta Corte, Comisa-
rio General de la Santa Cruzada de
este Reino, tiene deliberado fabricar
de su propio caudal y €Spensas, un
Colegio Seminario para la habita-
cién de los Infantes que sirven en el
Core de dicha Santa Iglesia, cuya
fabrica se ha de hacer en el patio de
la Bacristia Mayor de dicha Santa
Iglesia para lo cual se pactd y ajustd
dicho Senior Maestre de Escuela en
hacerla y acabarla perfectamente
dentro de cinco meses contados des-
de el dia... (etc.)

Un tercer documento que rati-
ficaysintetiza lo expuesto antes en
relacion al Dr. Joseph de Torres y
Vergara, y que ademas amplia su
personalidad erudita, numanistiay
polifacética, esia Gracién Fanebre
en ias honras por su fallecimiento,
dicho por el P. Julidn Gutiérres
Davila, €1 27 de Noviembre de 1727,

en esa época Frepo6sito de la Sagra-
da Congregacién del Oratorio de
esta ciudad de México (3), repro-
duccién facsimilar y transcricién
de la misma.

El cuartodocumento es un retra-
to al oleo del Dr. Dn. Joseph de
Torres y Vergara, localizado por mi
en el Museo del Virreynato, que tie-
ne una leyenda al calce que dice:

ElSr. D José de Torresy Vergara,
Arcediano de esta Santa iglesia, Can-
celario de Ia RI (real) Universidad,
Juez revisor de los naturales de
Capellanias y Obras Plas de este Ar-
zobispado Consultor de el Santo
Oficio. Capellan de las Sras. Relsas.
Carmelitas de Teresa la Antigiia. Y
did para este Colegio 10,000 ps. (pe-
$0s). Mejico Septiembre 14 de 1725.

Elretrato mide aproximadamen-
te 66 por 95 centimetros. Posible-
mente pertenecio a la galeria de dig-
nidades de la Catedral Metropolita-
na de México, y de ahi pasé al
exconvento de Sn. Francisco Javier
en Tepozotlan, Edo. de México cuan-
do este se erigi6 en Museo del Virrei-
nato (4). '

En Espana existid un compositor
y organista llamado José de Torres
Martinez Bravo, nacido en Madrid el
anio de 1665 yfallecido ahi mismo en
1738. Fue organista de la Real Capi-
lla de Madrid hasta 1725, fecha en
que asumid el cargo de director de la
misma hasta su muerte.

Desde hace por lo menos setenta
anos ha sido plenamente identifica-
do por los musicdlogos espanoles
Higinio Anglés, Miguel Querol, José
Subird, Joaquin Pena e Hilarién
Eslava, yen épocasmasrecientes por
el P. S8amuel Rubio y Dionicio Precia-
do. Ninguno de ellos da fe de que
este compositor tenga misica para
6rgano. (5)

En lavilla de Valdemoro a 27 kilé-
metros de Madrid, existié también un
cantor llamado José Torres, quien ga-
naba un salaric de 1700 maravedies
anuales en 1669, afio en que fue admi-
tido en la Capilla Musical de Ia Parro-
quia de la citado villa (6).

Todo ello reafirma la tesis ex-
puesta desde el inicic del presente
trabajo de que el Libro que contiene
Onze Obras para Organo de Registros
Partidos pertenece a Joseph de To-
rres Vergara (con lo cual se agrega
un compositor a nuestra historia
musical) y no a los autores homéni-
mos. FELIPE RAMIREZ
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MNuestra Miisica
Revista trimestral editada en Méxi-

co. jestis Bal y Gay, Carlos Chévez,
Blas Galindo, Rodolfo Halffter, I
Pablo Moncayo, Adolfo Salazar y Luis
Sandi, eds., Ediciones Mexicanas de
Musica, afos VII-VI{I, 1952-1953%,
Edicién facsimilar: México: CNCA,
INBA, CENIDIM, 1993.

[283 p.1: 11, 22 cm.

El ano VII incluye el No.25, enero-
marzo, 1952; No. 26, abril{unio,
1952; No. 27, julic-septiembre, 1952
y el No. 28, octubre-diciembre de
1952. El ano VIII incluye el Mo. 29,
enero-marzo de 1953,

Contenido: Aho VII. “La musica en
Valladolid de Michocan” / Miguel
Bernal Jiménez, pp. 5-16. “Situacién
de la masica en Francia a pariir de
1945” / Paul Collaer, pp. 17-27. “La
sinfonia y su orquesta” / Adolfo
Salazar, pp. 28-44. “Candelario
Huizar” / Jests C. Romero, pp- 45-
61. “Problemas del compositor en
América” / Luis Sandi, pp. 62-64.
“Idea y estilo. Ultimas palabras de
Arnold Schoenberg” / Michael Greet
Field, pp. 65-71. “La misica en Ar-
gentina” / Roberto Garcfa Morills,
pp. 81-107. “Musica en el Coliseo de
México” / Vicente T. Mendoza, PP.
108-133. “Musicas negras” / Adolfe
Salazar, pp. 134-156. “Bonampak
ballet de Luis Sandi” / Critilo, PDp.
157-159. “Momento de transicién
(1948)” / Arnold Schoenberg, pp.
169-172. “Psicobiografia de Silvestre
Revueltas” / Manuel Reyes Meave,
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173-187. “Ideas musicales de Ortega
yGasset” / José Durand, pp. 188-197.
“Metastasio, ‘La Miteti’ espaniolay la
prosapiade ‘Aida’” / Adolfo Salazar,
pp. 198-207. “La segunda sonata para
piano, de Rodolfo Halffter” /
Michael Greet Field, pp. 208-211.
“La Pequeria sinfonia para cuerdas, de
Blas Galindo” / Maria Teresa
Castrillon, pp. 212-213. Ano VIIL. “La
musica tradicional espanola en Méxi-
co” / Vicente T. Mendoza, pp. 5-34.
“El Concepto de la obra en el Rena-
cimiento” / Adolfo Salazar, pp. 35-
50. “El pecado original” / Jesis Baly
Gay, pp. 51-70.

v

Cultura Musical

Manuel M. Ponce, director.- Vol. 1,
No. 1 (noviembre 1936) - No. 12
(octubre 1937).- México: CNCA,
INBA, CENIDIM, 1993. 1 Vol. Rep.
Facsimilar de: México: Cultura Musi-
cal, 1936-1937.

Contenido. No. 1 (noviembre 1936).
“Cultara Musical” / Estanislao Mejia,
pp- 1-2. “El nino y el sentimiento
estético” / Ida Appendini, pp. 3-6.
“Nuestras entrevistas, con Silvestre
Revueltas” / Juan Le6n Mariscal, pp.
7-10. “El violin: pequefios apuntes
sobre el origen del arco” / José
Rocabruna, pp. 12-13. “Biografias
breves: José Maria Bustamante” / J.
R. C., pp. 14-15. Solidaridad (partitu-
ra) / Musica: M.L. Mariscal., Letra:
Amado Nervo, pp. 16-17. Temas va-
riados, pp. 18-28.

No. 2. (diciembre 1936). “El can-
to: orientacién pedagogicaalosalum-

nos practicantes” / Consuelo Esco-
bar de Castro, pp. 3-6. “Creacién de
un nuevo organo eléctrico” / JesQs
Estrada, pp. 7-10. Paganini / Pedro
Valdés Fraga, pp. 11-13. “Apuntes
parala historia del Primer Congreso
Nacional de Musica” / Jests C. Ro-
mero, pp. 14-17. Sombra (partitura) /
Blas Galindo, pp. 18-19. Temas varia-
dos, pp. 20-33.

No. 3. (enero 1937). “La situa-
cién delos compositoresmexicanos”,
pp. 1-5. “Entrevista con el maestro
Saloma” / Jestis C. Romero, pp. 6-10.
“Capitulos sueltos de la historia de la
misica en México: de los musicos
quevinieronala conquista” / Gabriel
Saldivar, pp. 11-14. “Servicio Social
de mi escuela” / Salvador Moreno
Manzano, pp. 14-16. “Objetivos del
Conservatorio en 1937” / Estanislac
Mejia, pp. 17-19. Momento fantdstico
(partitura) / Raquel Bustos, pp. 20-
21. “Danzas precortesianas y su su-
pervivencia” / Sofia Cancino de Cue-
vas, pp. 22-23. Temas variados, pp.
24-32.

No. 4-b (febrero-marzo 1937). “De
la critica: Coloquio con el Espiritu
de Carducci” / J. Rodolfo Lozada,
pp. 1-4. “Exposicion de Fuga” / Enri-
que Munguia Jr., pp. 5-7. “Pomar
opina... La situacién de los composi-
tores mexicanos” / José Pomar, pp.
7-9. “El arte precolonial” / José E.
Guerrero, pp. 10-13. “Notas del Con-
servatorio” / E. M., pp. 14-15. “El
sexagésimo aniversario del Conser-
vatorio” / Jesus C. Romero, pp. 16-
18. Radiograma (partitura) / Daniel
Ayala, pp. 20-21. “Musicay poesia” /
B. Ortiz de Montellano, pp. 22-25.
Temas variados, pp. 26-39.

No. 6 (abril 1937). “Angela
Peralta”, pp. 1-2. “Sobre la critica
musical” / Silvestre Revueltas, pp. 3-
7. “A la amada ausente” / Maria
Bonilla, pp. 8-10. “Las fronteras del
mundo de medio tono” / Juan Leén
Mariscal, pp. 11-17. Préludes (partitu-
ra) / Manuel M. Ponce, pp. 18-19.
“El sexagésimo aniversario del Con-
servatorio” / jesus C. Romero, pp.
20-22. “Notas del Conservatorio” /
E.M., pp. 23-26. Temas variados, pp.
27-37. ,

No. 7 (mayo 1937). “Nuevas di-
recciones de la educacion artistica
musical: la ensefnanza civico-artisti-
ca” / H. Villa-Lobos, pp. 1-4. “Elogio
postumode AngelaPeralta” / Rubén
M. Campos, pp. 5-8. “El problema
del nacionalismo musical”, pp. 8-10.
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“Los sonidos arménicos y los instru-
mentos de pistones” / Rodrigo Valle
Leyva, pp. 10-14. “Momentos musi-
cales” / Kurucho, pp. 15-17. En cami-
no (partitura) / Consuelo L. de
Orantes, pp. 18-19. “Notas del Con-
servatorio” / F, B. R., pp. 20-21. Te-
mas variados, pp. 22-30.

No. 8 (junio 1937). “Algunas re-
flexiones acerca de la ‘Mutacién’” /
José Rolén, pp. 1-6. “Los sonidos
armonicos y los instrumentos de pis-
tones” / Rodrigo Valle Leyva, pp. 7-
9. “El problema del nacionalismo
musical, I1” / Pedro Michaca, pp. 10-
12. “Compositor mexicano” / Aarén
Copland, pp. 13-15. Preludio (parti-
tura) / Blas Galindo, pp. 15-16. “No-
tas del Conservatorio” / Estanislao
Mejia, pp. 18-20. Temas variados y
opiniones ajenas, pp. 21-30.

No. 9 (julio 1937). “Algunas re-
flexiones acerca de la ‘Mutaciéon’ /
José Rolén, pp. 4-9. “El problema del
nacionalismo musical” / Pedro
Michaca, pp. 9-11. “El simbolismo en
el arte precortesiano” / José E. Gue-
rrero, pp. 12-15. “Tiempo de danza
de la Sonatina 1.” / José Pablo Mon-
cayo, pp. 16-17. Temas variados, pp.
18-28.

No. 10. (agosto 1937). “Historiay
técnica del contrabajo” / Guido
Gallignani, pp. 3-6. “La percépcion
delamusica” / Hugo Conzatti, pp. 7-
9. “Notas del Conservatorio”, pp. 10-
12. “La Orquesta Sinfénica Nacio-
nal” / Juan Leén Mariscal, pp. 13-15.
Fuga (partitura) / José E. Guerrero,
pp- 16-17. “Lamusicamaya-aborigen”
/ Daniel Ayala, pp. 18-21. Temas
variados; pp. 22-25.

No. 11 (septiembre 1937). “La
lirica peruana” / G. Salinas Cossio,
pp- 3-4. “José Mariano Elizaga” /
Gabriel Saldivar, pp. 5-9. “La cultura
de la voz en los ninos” / Guadalupe
Marquez, pp. 10-11. “Laimportancia
del arte musical en la educacién” /
José E. Guerrero, pp. 12-15. 1. La
ldmpara. 2. Las cercas. De la pequena
Suite para piano y canto / Misica:
Salvador Contreras y Letra: Alfonso
del Rio, pp. 16-17. Temas variados,
pp- 18-30.

No. 12 (octubre 1937). “Labor
divisionista entre trabajadores de la
musica” / José Pomar, pp. 2-4. “José
Mariano Elizaga” / Gabriel Saldivar,
pp- 5-10. “Lirica peruana” / G. Sali-
nas Cossio, pp. 11-13. “El Ecuador,
pais sin danza: el pueblo ecuatoria-
no no baila”, pp. 14-15. Sarabande

SR ———————
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(partitura) / Manuel M. Ponce, PP-
16-17. “Notas del Conservatorio”, pp.
18-19. El caso de Chopin y Wagner /
Domingo Santos, pp- 20-21. Temas
variados, pp. 22-29.
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GACETA
MUSICAL

Director
MANUEL M. PONCE

P ARIS

252, Rue da Faubourg Sairt-Honoré - @

Gaceta Musical

Manuel M. Ponce, director.- No. 1
(enero 1928) - No. 12 (diciembre
1928) .- México: CNCA, INBA, CENI-
DIM, 1994. 1 Vol. Rep. Facsimilar de:
Paris: Gaceta Musical, 1928. (Inclu-
y€ notas, resumenes, criticas y croni-
cas sobre libros, revistas, espectacu-
los, conciertos y opera).

Contenido: No. 1. “Franz Schubert”
/ Henry de Curzon, pp. 1-7. “Las
Danzas Aztecas” / Rubén M. Cam-
pos, pp. 8-14. “Los origenes del
cuarteto de cuerda” / Marc Pin-
cherle, pp. 15-25. “Schubert y los
schubertianos”, pp. 26-28. “La m-
sicade los negros de la América.del
Norte” / Darius Milhaud, pp. 29-
30. “La sonata mégica” / J. Vascon-
celos, pp. 31-36. Loie Fuller y la
Musica, pp. 37-39. “Glosas de msi-
casacra” / G. Dur, pp- 40-43.

No. 2. “La musica entre las artes”
/ Salvador de Madariaga, pp. 1-5.
“Noces de Igor Stravinsky” / Paul
Dukas, pp, 6-8. “La musica en Espa-
na” / Joaquin Turina, pp- 9-11.
“Ediciones falsificadas e inexactas” /
R. Aloys Mooser, pp. 12-20. “:Existe
una musica incaica?” / Marguerite
Béclard d’'Harcourt, pp- 21-28. “Paul
Ducas” / Manuel M. Ponce, PpP- 29-
34. “Discos y fonografos” / Pierre
Mac Orlan, pp. 35-38. “Inauguracién

de la nueva 8ala Fleyel” / Noé Mac
Ulpmen, pp. 39-40. “El maestro mu-
sico Agustin Gonzilez” / JoséD. Frias,
pp- 41-44. No. 3. “Un favor de una
Opera de titeres: A propésito de El
Retablo de Manuel de Falla” / Henry
Pruniéres, pp. 1-6. “Folklore ameri-
cano: A propésito de la artista argen-
tina Ana S. de Cabrera” / Cesar M.
Arconada, pp. 7-10. “Misicos valen-
cianos” / Joaquin Rodrigo, pp. 11-
13. “Nicolas Médtner” / Manuel M.
Ponce, pp- 15-18. “Las danzas azte-
cas” / Rubén M. Campos, pp. 19-24.
“Jazz”, pp. 25-27. “El cromatismo en
la misica indigena sudamericana” /
Carlos Lavin, pp. 28-34. “Alberto
Williams”, p. 35. “Glosas de miisica
sacra: El coro de San-Guillermo de
Estrasburgo” / G. Dur, pp. 36-39.
“Metrépolis Musicales: La Habana”
/ Carlos Lavin, pp. 40-42.

No. 4. “Claudio Debussy: 10 afios
después” / Alejo Carpentier, pp. 2-5.
“Algunas caracteristicas de Debussy”
/ G. Dur, pp- 6-8. “Homenaje de
Falla a Debussy” / Manuel de Falla,
p- 9. “El signo Debussy” / Eduardo
Aviles Ramirez, p- 10. “Las cartas de
Claudio Debussy” / José D. Frias, pp.
11-14. “La cancién popular rumana”
/ Stan Golestan, pp- 15-17. “La bi-
blioteca musical de Medinaceli” / J.-
B. Trend, pp. 18-20. “El cromatismo
en la miusica indigena sudamerica-
na” / Carlos Lavin, pp. 21-31. “La
musica en América”, pp. 32-35. “Ma-
sica moderna en la capital de Méxi-
co” / Antonio Gomezanda, pp. 36-
37.

No.5. “Paisaje delaactual musica
espanola” / Adolfo Salazar, pp- 2-10.
“ManueldeFalla” / Roland-Manuel,
pp- 11-14. “Impresiones musicales:
Oyendo a Andrés Segovia” / P. José
Ant? de San Sebastian, pp- 15-17. “El
porvenir de la misica espanola” /
Henri Collet, pp. 18-19. “Metrépolis
musicales: Barcelona” / Joan Gibert
Camins, pp. 20-22. “Dos grandes pia-
nistas: Bauer yBackhaus” / J. Rolén,
Pp- 23-24. “Glosas de musica sacra: El
Rey David, de Honegger” / G. Dur,
pp- 25-27.

No. 6. “Lanueva miisica italiana”
/ Raymond Petit, pp. 1-6. “Algunos
recuerdos de Busoni” / I Philipp,
pp- 7-8. “Apuntes sobre el oratorio
en Italia” / Manuel M. Ponce, pPp- 9-
16. “Claudio Arrau” / Isidro Fabela,
pp- 17-20. “Las representaciones de
la Opera de Viena” / A. Mangeot,
pp- 21-24. “El festival pianistico de
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Francisco Planté en Mont-de-Mar-
san” / Irving Schwerké, pp. 25-26.
“La musica en Ameérica” / C. Lavin,
pp. 27-30. “Pequenas biografias:
Claude Debussy” {1862-1918) / Louis
Laloy, pp. 32-34.

No.7-8. “Uninstrumento que fué
popular en Espana: Larotaoviolade
rueda” / Eduardo L. Chavarri, pp- 1-
5. “Un gran compositor Latinoame-
ricano: Hector Villa-Lobos” / Alejo
Carpentier, pp. 7-13. “Guitarra” / G.
Jean Aubry, pp. 14-17. “Rusia y la
musica moderna” / Alfred J- Swan,
pp. 18-28. “Pequenas biografias:
Mauricio Ravel” / Noé Mac Ulpmen,
pp. 29-30. “La misica en los ‘Ballets
Rusos™ / Alejo Carpentier, pp. 31-
35. “La musica en los ‘Ballets Espa-
noles”™ / Adolfo Salazar, p. 35-39.
Song pour Chant et Piano (partitura) /
Manuel M. Ponce.

No. 9. “Valores espanoles: Barto-
lomé Pérez Casas” / Joaquin Turina,
pp- 1-3. “El aspecto musical de la
religion griega” / Georges Meautis,
pp- 4-14. “La bienamada de Beetho-
ven” / Otto Friedrickz, pp- 15-19. “El
vals en Viena desde la época roman-
tica” / Florent Odero, pp- 20-23.
“Del folklore musical en Nicaragua”
/ Luis A. Delgadillo, pp.- 24-26. “Los
conciertos sinfonicos y los composi-
tores” / A. Mangeot, pp. 27-33. “Pe-
quenas biografias: Gabriel Fauré” /
Noé Mac Ulpmen, pp. 34-35.

Nos. 10-11-12. “Arte de Améri-
ca” / Gastén O. Talamén, pp- 1-6.
“La misica Rumana” / Romeo
Alessandresco, pPp- 7-11. “Critica y
estética musicales: A propésito de
un libro de A. Salazar” / Eduardo
L. Chavarri, pp. 12-15. “El sexto
Festival de la S.1.M.C. de Siena” /
Raymond Petit, pp. 16-18. “Un poco
de historia de la misica moderna
parisiense: La sensibilidad de las
nuevas generaciones” / Leén
Pacheco, pp. 19-24. “Los cantos del
trabajo: La musica en Grecia” /
M.P., pp. 25-80. Arte Yanqui /
M.M.P., pp. 81-32. “Pequenas bio-
grafias: Paul Dukas” / Noé Mac
Ulpmen, pp. 33-35. “Apuntes sobre
lamisica contemporanea de Espa-
na” / Pedro G. Morales, pp. 36-38.
Danza Lucumi para piano (partitu-
ra) / Alejandor Garcia Caturla. “La
admirable musica cubana” / Ro-
bert Desnos, pp. 39-41.
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Pauta. Cuadernos de teoria y critica
musical
Mario Lavista, ed. Vol. X111, No. 49

(enero-marzo de 1994).- México:
CNCA, INBA, CENIDIM, 1994.

103 p.:il; 19 cm.

Incluye notas sobre publicaciones y
grabaciones recientes

Contenido. “Nino Rota” / Federico
Fellini, pp. 5-9. “La 6pera” / Federi-
co Fellini, pp. 10-13. “Mambo” / José
Balza, pp. 14-16. “El Cello” (poema)
/ Michale Hamburguer, pp. 17-18.
“Alemania veinticuatro horas al dia”
/ VeraMuench, pp. 19-42. “El virtuo-
sismo y la nueva complejidad:
Enrevista con Michael Finnissy” /
Igancio Baca Lovera y Roberto Gar-
cia Bonilla, pp. 44-48. “Inferno Molto
Vivace” (poema) / Alfredo Garcia
Valdez, p. 49. “Antifona de Nuestra
Senora del Abismo” (poema) / Ma-
ria Baranda, pp. 50-51. “Posigregue-
riada” (poema) / Carlos Miranda,
pp- 52-563. “Del fuego” (poema) /
Mariana Berniardez, pp. 54-65. “Un
suefio” / Héctor Carreto, pp. 56-57.
“Un camaleén llamado tiempo mu-
sical: Algunas observaciones sobre el
tiempo y el tiempo musical” /
Thomas Reiner, pp. 58-69. “Entre
amnesia y memoria” / Alessandro
Melchiorre, pp. 70-75. “El concepto
del tiempo en la musica de la India”
/ Hilda Paredes, pp. 76-80.
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Pauta. Cuadernos de teoria y critica
musical

Mario Lavista, ed. Vol X111, Nos. 50-
51 (abril-septiembre de 1994) .- Méxi-
co: CNCA, INBA, CENIDIM, 1994.

224 p.oil; 19 cm.
Incluye notas sobre publicacionesy
grabaciones recientes. Incluye el in-
dice del Vol. XII, Nos., 45-48 (enero-
diciembre 1993).

Contenido. “Dos poemas” / Eduardo
Lizalde, p.5. “Rubinsteiny Stravinski
en una casa de citas en Paris” / Artur
Rubinstein, pp. 6-8. “Cuarteto Lati-
noamericano: inconfundible identi-
dad musical” / Juan Arturo Bren-
nan, pp. 9-17. “Coro” (poema) /
Fabio Morabito, p. 18. “La miusica
del pasado, del presente y del futu-
ro” / Witold Lutoslawski, pp. 19-27.
“Mito y musica” / Claude Lévi-
Strauss, pp. 29-35. “Documentos:
Crénicasmusicales de Salvador Novo,

pauta

Gy APEaios DE TEORIA ¥ GAFTcA MUBCAL

LUTOSLAWSKI: LA MUSICA AYER, HOY, MARIANA

D

Fr=—

m RUBINSTEIN ¥ STRAVENSKY EN
UNA CASA DE CITAS EN PARTS

PEREC: SOPRANCS Y FTOMATES

LEVI-STRAUSS: MITO Y MOSICA

ABRL-SEPTEMBRE, 1994 e N$30.00

Novo y la musica” / Luis Ignacio
Helguera, pp. 36-38. “Wagner en
BellasArtes” / Jorge Santana, pp. 39-
43. “De Orfeo a Salomé” / Jorge
Santana, pp. 44-46. “El tercer con-
cierto de la OSM” / Jorge Santana,
pp- 47-50. “La OSM y su labor artisti-
cay cultural” / Justo Arriola, pp. 50-
52. “Dos Epigramas” / Salvado Novo,
p. 53. “Cartas cruzadas entre Salva-
dor Novo y Carlos Chavez: Carta de
Salvador Novo a Carlos Chavez”, pp.
54-56. “Leccién de sax” (poema) /
Patrick Ramsey, p. 57. “Demostra-
cién experimental de la organiza-
ci6n jitomatotdpica en la soprano” /
George Perec, versién de Guillermo
Sheridan, pp. 58-68. “Scelsi” (poe-
ma) / André Pieyre de Mandiargues,
pp- 70-72. “Las muertes del intérpre-
te” / José Eduardo Martins, pp. 73
88. “El cuarteto Arditt o los intér-
pretes creadores: Entrevista con
Irvine Arditti” / Roberto Garcia
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Bonilla, pp. 89-95. “Un mediodia en
las catacumbas de Nancarrow” / Luis
Ignacio Helguera, pp. 97-100. “El
Tempo como factor de la composi-
cién: Studies for Player Piano de Con-
lon Nancarrow” / Monika Furst-
Heidtmann, pp. 101-112. “Nanca-
rrow” (poema) / Ricardo Pohlenz,
p-113.“Eluniverso deberiaser como
Bach, pero es como Mozart’: Con-
versacién entre John Cage y Conlon
Nancarrow”, pp. 114-139. “Del archi-
vo epistolar de Conlon Nancarrow”,
pp. 140-147. “Conlon + tiempo =
Nancarrow” / Carlos Sandoval, pp.
148-178.

_OBRAS DE CONSULTA

Catalogo de Publicaciones
Publications Catalogue. Centro Na-
cional de Investigacion, Documen-
tacién e Informacién Musical “Car-
los Chavez” / Yael Bitran, Eduardo
Contreras Soto, Ricardo Miranda,
et.al., eds- México: CNCA; INBA;
CENIDIM, 1994.

83p. :il; 21 cm.

ISBN: 968-29-75 91-3

Incluye indice onomadstico y sistema-
tico.

Introduccion.- El Centro Nacional de
Investigacion, Documentacién e In-
formacién Musical “Carlos Chavez”,
mejor conocido como CENIDIM, ha
desempenado desde su fundacién
en 1974 una triple misién: investi-
gar, documentar y difundir todo lo
concerniente a la miisica mexicana,
desde la época colonial hasta el siglo
xX. .

El presente Catilogo es la mejor
forma de evaluar la actividad de to-
doslos que han participado, a través
de dos décadas, en nuestro Centro.
Esperamos que su contenido sea del
interés de nuestros lectores.

1974-1994: Breve historia del
CENIDIM

El CENIDIM nacié en 1974, como
una continuacién légica de una ins-
titucién ya existente: la Seccion de
Investigaciones Musicales del Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes (INBA),
fundada en 1947 por un entusiasta
grupo de musicosy musicélogos, ta-
les como Carlos Chavez, Vicente T.

1 Carlos Chavez, «Nota preliminar», en
Muisica folklorica mexicana... México,
INBA, 1952, p. 5
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Mendoza, Jests Bal y Gay, Baltasar
Samper y José Rail Hellmer.

La labor editorial de la Seccién
de Investigaciones Musicales puede
considerarse modestasi tomamosen
cuenta sus diez titulos publicados a
lo largo de veintisiete anos (1947-
1973). Sin embargo, sus objetivos
académicossiguensiendo validos hoy
dia para el CENIDIM. Carlos Chavez,
primer director del INBA, resumi6
en 1952 dichos objetivos con las si-
guientes palabras: “El conocimiento
de nuestra historia musical y de la
musica creada en México, por sus
musicos profesionales o por el hom-
bre del pueblo, es un factor impres-
cindible en el desarrollo de nuestra
personalidad artistica. Consciente de
ello, el INBA mantuvo como uno de
sus primeros propésitos el impulso
de las actividades de la Seccién de
Investigaciones Musicales.” Chéavez
concebia asi el Estado como organi-
zador de lainvestigacion folkléricay
musicolégica, “segtin un plan siste-
matico y permanente”, con la con-
viccién de que esta clase de estudios
deberia continuar en el futuro.

Las investigaciones folkléricas y
musicolégicas han continuado en el
CENIDIM con la participacién de
numerososinvestigadoresymusicos,
bajolaguiade directores del Centro:
Carmen Sordo Sodi, Manuel Enri-
quez, Leonora Saavedray Luis Jaime
Cortez. Todos estos esfuerzos han
colocado al CENIDIM en un lugar
clave dentro del medio musical mexi-
cano, y lo han impulsado hacia una
creciente proyeccién internacional.

Politicas editoriales del CENIDIM

Del contenido del presente Catilogo
se desprenden las cuatro principales
politicas editoriales del CENIDIM: 1)
Difundirlos trabajos de investigacién
y documentacién realizados en el
Centro, orientandolos a diversos pt-

blicos mediante la edicién de libros,
revistas, partituras y grabaciones. 2)
Dara conocerlos productos de inves-
tigacién realizadas fuera del Centro,
cuando su aporte se considere rele-
vante para el estudio y difusién de la
miusicamexicana. 3) Ponerla misica
mexicana a la disposicién de intér-
pretesyoyentes, a través de la edicién
de partituras y de la produccién de
grabaciones 4) Reproducir en forma
facsimilar libros, revistas, y partituras
de valor histérico que sirvan como
fuente para estudiar la masica y la
musicologia de México.

Objetivos y organizacién del
Catalogo

Ademas de difundir nuestras publi-
caciones y facilitar su adquisicion,
este Catdlogo pretende contribuir
también a una reflexién sobre la la-
bor editorial del CENIDIM durante
veinte anos.

Hasta la fecha, el CENIDIM ha
publicado 110 titulos, los cuales es-
tan organizados en este Catilogo en
cuatro amplias seccionesy estan pre-
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sentados por orden cronoldgico de
apariciéon: 1) Libros: 28 titulos. 2)
Revistas: 11 titulos, entre ellas 3 ac-
tualmente en circulacién y 5 revistas
musicales histéricas en ediciones
facsimilares. 3) Partituras: 40 edicio-
nes, 7 delaépoca colonial, 3 del siglo
XIX, y 30 del siglo XX. 4) Grabacio-
nes: 30 titulos, la mayoria de ellos en
disco compacto (CD), distribuidos
en cuatro series: Serie colonial (1),
Serie Siglo XIX (2), Serie Siglo XX
(22) y Serie Folklore Mexicano (5).

Hacia una nueva etapa del CENIDIM
En su vigésimo-aniversario, el CENI-
DIM se incorpora, junto con los otros
tres Centros de Investigacién Artisti-
ca del INBA (artes plasticas, teatro y
danza) al Centro Nacional de las Ar-
tes, cuya operacién comienza en el
otono de 1994. De esta manera, espe-
ramos crear nuevas perspectivas de
trabajo interdisciplinario entre los
académicos de todos los centros, y
podremos compartir nuestros acer-
vos documentales que se reubicarin
en la nueva Biblioteca Nacional de
las Artes. Las nuevas instalaciones y
modernas tecnologias aplicadas al
arte, que estaran disponibles en el
Centro Multimedia, ayudaran segu-
ramente al desarrollo de los proyec-
tos académicos del CENIDIM, asi
como ala creacién de nuevos medios
de comunicaacién musical (CD-
ROM).

Deseamos que este Caldlogo sea
una guia eficaz para aquellos intere-
sados en las publicaciones que el
CENIDIM ofrece. Para la comunidad
del Centro, este Catalogo podria ser-
Vir como una brijula que nos indi-
quesi elrumbo que ha tomado nues-
tra nave es el adecuado, o si acaso
debemos virar un poco el timén para
incursionar en nuevos mares de la
edicién musical. JOSE ANTONIO
ROBLES CAHERO
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ALEJANDRO CORONA
TOCA AMARIO
RUIZ ENGOL

Serie Siglo XX. Vol. XVII
Precio N$ 35.00

Mario Lavista
CUADERNO DE VIAJE

Varios intérpretes

Serie Siglo XX. Vol. X1II
Precio N§ 35.00




Alberto Cruz Prieto
IMAGENES
MEXICANAS PARA
PIANO

Serie Siglo XX. Vol. XIX
Precio N$ 35.00

Rodolfo Ponce Montero
LA OBRA PARA PIANO
DE GERHART MUENCH

Serie Siglo XX. Vol. XIII
Precio N§ 35.00




Federico Ibarra

DIEZ ANOS DE
MUSICA DE CAMARA
(1982-1992)

Varios intérpretes

Serie Siglo XX. Vol. X
Precio N§ 35.00

José Rolon
MUSICA DE CAMARA

Varios intérpretes

Serie Siglo XX. Vol. XVIII
Precio N$ 35.00
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Eva Maria Zuk
Recital
FELIPE VILLANUEVA

Serie Siglo XIX. Vol. I
Precio N$ 35.00




Maria Teresa Frenk
Una flor para ti
MUSICA DE TOMAS LEON

L

Serie Siglo XIX. Vol. II
Precio N$ 35.00
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