
EDUARDO MATA

Un encuentro afortunado
Por Juan Arturo ·Brennan

E II l'1 meJ demarrode 7985 se realÍ;::ó la
mar/ti rdicián del Festivaldeprimavera
dr Oaxara, ((ITI la actuaciónprotagónicade la
Orquesta SinfónicaNacional. Los dos
primeros conciertos del Festivalfu eronsendas
JI' .liOTII'J musicalesen las quela Sinfónica
.\ (¡n'olltll esturo bajola batuta de Eduardo
.\1ata. Con motiro deaquellosconciertos, hice
una rstrnsa entremsta a Eduardo Mat a,
entrerisla m}'o fi nprimordialfue el de
mmjlln Tlm /ar una seriedeprogramas
telrrisiros realiradosporel Instituto
.\lexi((ll/ode Telerisián sobreaquel Festival
dePrimarrra. Las dirersas secciones deesta
enlrrrisla hancumplidoya lafunción televisiva
1'.ljledfi((l que lesdioorigen . Sin embargo, en
estemes deabril, y ya realizada la quinta
edicián del Festival de Primaoera.la
jl/(h/im á tÍl/ de la entrevista en este espacio
adquiere unadoble dimensión: el interés
in/TÍTl.I'I'(I1de un intercambiode ideas con
Eduardo Xlata, myos conceptossobre la
música y otros11'11/11.1son siempre lúcidos e
instrurtiros, y el marcar, a unaño de distancia,
la e(emhides deaquel Festivaly deaquel
rnrurnlro, Por logeneral, cuandouna
fI/ /TI'I'iJ /a .1'1' reali; a paraunmedio específicoy
jlo.l/eriormenleseda a la lu; en otro, quedan
algll lloJrabos sueltos, algunascosasenel
lm lr ro,

Enesl«mJO, eljITojJio Eduardo ,\1ata ha

......,

atadoesos cabosy exploradoese tintero, de
manera queesta entrevista es nosólodesu viva
voz, sino tambiéndesupuñoy letra.
Laprimerapartese refiereengeneral al oficio
deladirección de orquesta enel mundo musical
dehoy,y a algunos aspectosparticulares en la
carrerade Eduardo M ata. El escenariode este
primerintercambio, aúnfresco en la memoria,
esel escenario del TeatroM acedonio Alcaláde
laciudad de Oaxaca,después delensayocon la
Urquesta SinfónicaNacional. Sillas vacías,
atrilesy partituras, lucesy cablesson
testigos.. .

J.A.B. ¿Qué implicación tiene el
concepto de que un director debe
tener la partitura en la cabeza y no la
cabeza en la partitura?

E.M. El director de orquesta es la voz
del compositor cuando la música se
produce en el tiempo. Es una falacia
hablar de " la música " refiréndonos a la
notac ión escrita en el papel pautado.
Esto último es sólo un punto de
referencia . El verdadero problema de la
reproducción o creación de la música es

)a indispensabilidad del intermediario,
que es el intérprete. ¿Hasta qué punto
puede un intérprete indentificarse con el
mensaj e ínt imo del compositor implícito
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en los signos musicales ?A mijuicio, es
un prob lema de formación e
información, de inst into y honestidad
intelectual. Lo que es incuestionable es
que el intérprete -recreadort iene que
hacer suya la partitura y no puede hacer
suyo algo que no conoce tan
íntimamente como el compositor
mismo . O se asume la música , o no. Si
no se asume totalmente, no podemos
esperar que el público reciba un
mensaje en el que nosotros mismos no
creemos plenamente.

J.A.B. ¿Es decir que la excesiva
atención a la partitura puede
bloquear la capacidad del director de
comunicarse con la orquesta y el
público?

E.M. Es frecuente en nuestro tiempo
contemplar directores que ocupan más
su atención en la mecánica de seguir o
leer una partitura que en el dirigir a su s
músicos para obtener un resultado
concebido de a ntema no. Honestamente
le digo que me preocupan más los
intérpretes que no saben qué hacer con
la música , que los pr incipiantes que no
han llegado a dominar un aspecto
puramente me cánico del pro ceso.



JA.B. Se dice que una orquesta
siempre odia a su director,
independientemente de cómo trata
éste a sus músicos.

E.M. Son estas ideas que nos han
dejado directores de otras' épocas,
cuando estos últimos se hacían en la
práctica sin escuela propiamente dicha.
Todo el proceso de aprendizaje del arte
de dirigir y en algunos casos de la
interpretación se llevaba a efecto frente
a la orquesta. Si a esto agregamos que la
función esencial del director es criticar y
corregir para unificar, y que esto se
hada a menudo con criterios tiránicos o
dictatoriales, entendemos porqué en el
pasado las relaciones entre orquesta y
director eran casi siempre conflictivas.
Pero hoy en día, las cosas son muy
diferentes. El músico moderno tiene
mayor cultura e información, y mucho
mayor entrenamiento para entender y
desarrollar su función dentro de una
orquesta. Por su parte, el director puede
adquirir una técnica antes de pararse
frente a una orquesta profesional,
pudiendo optimizar así el tiempo que
tiene para ensayar, que por lo general es
muy reducido y yendo al grano en
cuanto a problemas musicales. Es muy
raro hoy en día que en las orquestas
modernas el director mus ical sea al
mismo tiempo jefe administrativo o
capataz, como solía ser hace cincuenta
años. Esto también reduce
notablemente las áreas de fricción. En
mi experiencia, lo que usted acaba de
decir no es ni remotamente la regla en
las relaciones entre orquestas y
directores de nuestro tiempo.

J A.B. Hans von Bülow dijo alguna
vez: "Mostradme a una orquesta que
quiera a su director y os mostraré una
orquesta mala".

E.M. Me remito una vez más a las
prácticas de hace cien años . Con esto
quería decir von Bülow que cuando los
músicos querían a su director, era
porque este era benevolente ytoleranteen
cuestiones musicales yextramusicales,
es decir, que no les exigía lo suficiente .
Para que las cosas funcionaran, los
directores tenían que ser verdaderos
dictadores en el podio y fuera de él. La
menor tolerancia o actitud
condescendiente era percibida por los
músicos como debilidad, y se reflejaba
inmediatamente en la erosión de la
autoridad del director. No quiero dar la

Introduzíone

Lafunción
.esencial

del director
• •es criticar

•y correg'tr
para unificar

impresión con mi respuesta de que la
relación entre director y músicos no
pueda ser conflict iva, pero trato de
remover ciertas ideas totalmente
inoperantes que en nada ayudan a la
percepción que el público tiene
actualmente acerca del fenómeno de
hacer música entre directores y músi cos.
Es obvio que los directores actuales
tienen el poder sumamente limitado, no
solamente por consideraciones de
tiempo, sino también por normas
sindicales que protegen a los músicos de
los excesos dictatoriales que todavía
muchos directores de la generación
pasada ejercían indiscriminadamente.
Aquí cabría la pregunta, ¿es suficiente
el poder que los directores tienen
actualmente para llevar a buen fin lo
que se propongan interpretativamente?
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y yo mismo le contesto : lo es grac ias a
la madurez de la profesión en general, y
a que en defintiva la autoridad hoy en
día tiene que esta blecerse por estrictos

éritos musicales. Las orquestas
estarán siempre dispu estas a darl e lo
que pide al que sabe lo que quiere y
cómo pedirlo.

J.A.B. ¿Puede decirse que el director
de orquesta tiene dos auditorios
cuando trabaja, uno frente a él, y otro
detrás de él? .

E.M. El director es par te de la orquesta.
El público, es uno. Director y mús icos
acuerdan un sistema de señales para
que cien o más personas puedan
responder , a la fracción de segundo, a
los requ erimient os rítmicos y expresivos
de una partitura. Qué movimient os
hace el director para lograr esta
unanimidad de ejecución, es asunto que
sólo concierne al propio director y a sus
músicos . No niego que hay directores
que abusan de la teatralidad, sabiendo
que con esto hacen un efecto adicional
en el ánimo del público. En una época
como la nu estra , donde el virtuosismo
persese ha vue lto tan importante corno
la música misma, los di rectores
llamados virtuosos del movimiento
encuentran terreno propi cio. Sin
embargo y a pesar de todo, es
relativamente fácil distinguir . se
muevan mucho o poco, a los directores
que se entregan completam ente a la
comunicación con su orquesta, de
aquellos que tienen demasiado presente
el que hay un públ ico que los est á

viendo.

J.A.B.La carrera intensa,
peripatética y variada de un director
de orquesta contemporáneo se ve de
dos formas: como el peligro del
desarraigo, o como la posibilidad del
-en riquecim ien to ...

E.M. Quizá no tengo el acendra do
sentido patriótico como para afirma r

. que la carrera tiene que hacerse por
fuerza en el país prop io. Vale aquí citar
el dicho muy mexicano de que el que es
Perico donde quieraes verde. Algunas de las
carreras modernas de directores
~élebres les traen consigo viajes, y por
supuesto lo que usted llama el

<~pesarraigo . El director irá siempre a
. donde pueda encontrar un instrumento

idóneo con el cual pueda desarrollar a l
máximo sus capacidades creativas y



donde pueda identificarse con el público
que lo entiende y lo sigue . Nunca ha
habido, ni lo ha y ahora, exceso de
directores buenos . Son realmente pocos
los que reúnen todas las condiciones de
persona lidad, de dominio del oficio y
principalmente de tener algo que decir.
De ahí que los dire ctores tengan que
viaj ar tanto. Desde el punto de vista de
un director viaj ante, debo decirle que
las gira s distan mucho de ser
glamorosa s o placenteras después de la
primera o la segunda. Se compensan
con creces los incon venientes e
incomodida des de los viaj es con las
recompensas musicales que uno obtiene
de los diferent es grupos que dirige. Pero
sin temor a equivoca rme, puedo
asegura rle que el noventa por ciento de
los mú sicos viajeros deploramos el tener
qu e viajar.

J.A.B. ¿Cóm o ha sido la relación de

Eduardo Ma ta con la O rquesta
Sinfónica Nacional a través de los
años?

E.M. Mi relación con la O rquesta
Sinfónica Nacional data ya de
veinticinco años. Mi primer con cierto
sinfónico público tuvo luga r
precisamente con ellos. Fue un
programa deJuventudes M usicales que
se me envitó a dirigir al inicio de los años
sesenta. Posteriormente, los he dirigido
en muchas ocasiones. Resalta en mi
relación con ellos el Festiva l M ahler,
que hice en 1975 como Director
Artístico de esa temporada. Antes y
desp ués de ese año he realizado
conciertos aislados con toda clase de
programas. El último concierto que hice
con ellos antes de la cort a presentación
mía en Oaxaca, fué en 1980con motivo
del homenaje nacional a Carlos Chávez .
En aquella ocas ión, en presencia del
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entonce s Pre sidente López Portill o,
hicimos un pro grama con obras de
Chávez, quien desgraciadament e ya no
pudo asist ir a él. Siempre es gra to
regresar a una orquesta donde están
algunos de mis compañeros del
Conservato rio y uno que otro maestro
tambi én.

J .A.B. Se dice qu e Eduardo Mata y
algunos de sus compañeros del
Conservatorio for maban un equipo
de futbol que era un trabuco.

E.M.Jugábamos para divert irnos, más
que nada . Jugába mos en los descan sos
de las clases del Taller de Composición
de Carlos Chávez, y nos entendíamos
muy bien , part icularmente Mario
Lavista y yo. No éramos un trabuco ni
mucho menos, éramos un equipo de
locos que dá bamos patadas un poco
desordenadas, pero nos divertíamos
muchísimo. Lamento que no hayamos
podido seguir juntos para j ugar de vez
en cuando.

J.A.B. ¿Cuáles son las marcas que
dejó la enseñanza musical de Carlos
Chávez en Eduardo Mata?

E.M. Ha sido el maestro más impo rtante
de mi vida, el que me dejó la más honda
huella profesional y humana. Era un
hombre riguroso, con el que no había
medias tintas. Nunca tuvo
contemplacio nes con la medioc ridad, y
siempre se impuso las metas más altas,
tanto para sus alumnos como para él
mismo. La metodología del taller fué
novedosa en cuanto a que en México
nad ie habí a ten ido antes la idea de
experimentar, en música, con un
sistema de taller medieval. Se partía de
la base de que hay que conocer a los
grandes compositores clásicos
íntimamente por medio de la lectura
repetida y del aná lisis, hasta un punto
ta l ele saturación en que fuésemos
capaces de hacer lo que ellos hicieron
par a poder enfrent arnos a los mismos
problemas armónicos, formales ,
melódicos, tr ansi ciona les, orquestal es,
etc., que ellos se plant earon,
forzándonos nosotros mismos a
resolverlos. Esto nos traería
automática me nte una soltura de pluma
que en el curso de cinco o seis a ños, se
iría tran sform ando pau latinam ente en
el estilo propio, si es que habí a el
ta lent o. Cháve z nos examinó
personalment e para ingresar al taller,



pero se trataba de una prueba de
aptitudes básicas : oído, capacidad
rítmica, y por supuesto, la capacidad
inventiva. Como todos los que llegamos
al taller lo hicimos habiendo escrito ya
algo de música, de alguna manera
teníamos buenas tarjetas de
presentación , independientemente del
talento individual de cada uno.
Aunque después de cinco años alIado
de Chávez se desarrolló mi vocación
como director,'el aprendizaje que yo
tuve en el taller fue absolutamente
invaluable, pues me permitió acercarme

Carlos Chávez

a las partituras con una actitud de
compositor que, ahora me doy cuenta,
es diametralmente opuesta a la del
intérprete común y corriente que no ha
pasado por la experiencia de la
creación. Es muy distinto situarse ante la
partitura que desde la partitura. Creo ­
que la habilidad de asumir como propio
todo el proceso creativo de la
composición, me ha dado una
perspectiva diferente como intérprete.

j .A.B. ¿Logró Chávez dejar huella de
su actitud rigurosa en el medio
musical mexicano?

E.M. Quizá menos de lo que todos sus
discípulos hubiésemos querido. Dejó
por lo menos a una generación de cuatro
o cinco compositores que, muy aparte

de que guste o no su música, saben lo
que hacen. Dejó un legado de
instituciones musicales que hasta la
fecha siguen siendo la columna
vertebral de la música en México ; dejó
una obra de compositor de jerarquía
universal, que por desgracia, no se ha
analizado lo suficiente en México. Por
último, dejó un ejemplo de honestidad
intelectual que sigue siendo un foro para
los artistas mexicanos.

j .A.B. ¿Qué significa, en el contexto
de la música mexicana grabada, el

álbum que Eduardo Mata grabó con
las Seis Sinfonías de Carlos Chávez?

E.M. Aunque la habilidad de
expresarse a través de las grandes
formas no se les ha dado a los
compositores mexicanos con
generosidad, hay que decir que Chávez
es una excepción y como tal es uno de
los grandes sinfonistas del siglo XX.
Estas obras trascienden los escenarios
mexicano y latinoamericano; su
importancia está a la altura de
Shostakovich, de Sibelius y de Vaughan
Williams. Como decía antes la obra de
Chávez no ha sido suficientemente
estudiada en México . Está todavía
demasiado cerca la sombra de su
impresionante personalidad ; lo
suficiente como para que algunos de los
resentimientos y envidias de sus

6

enemigos, en el pequeño y mezquino
mundillo musical de México, impidan
la apreciación y evaluación seria de su
obra . La grabación de las Seis Sinfonías
con la Sinfónica de Londres ,
patrocinada parcialmente por el Estado
Mexicano, tiende a suplir un hue co
lamentable en la discografía nacional.
El documento asp ira a ser el pivote de
un renacimiento del interés por estudiar
a Chávez , enfocándonos muy
particularmente a la ob ra sinfónica, de
la cual estas obras forman el cuerpo más
importante.

j.A.B. ¿Qué impacto ha tenido ese
álbum con las Seis Sinfonías de
Carlos Chávez grabado por Eduardo
Mata, con la Sinfónica de Londres?

E.M. Los coment ar ios criticas han sido
unánimemente elogiosos, No conozco
las cifras de ventas, pero sé que se
escuchan estas grabaciones en mu ltitud
de radiodifusoras de los Estados Unidos
y Canadá. Empi ezan a circular en
Europa y tengo entendido que tambi én
enJapón.

Lasegunda partede la entrevista serealiza en
untranquiloj ardín, al cobijodel hospitalario
clima oaxaqueño, de lasparedesdepiedra, el
rumor delagua,y el cantodelasate s,
combinación espléndida queloshabitantes de
la urbe estamosolv;'dando. Aquíentramos a lo
que podría llamarseun concierto pla ticado;
Eduardo M ata habla del contenido, el carácter
y lascua/idades de las obras musicales
interpretadas en esosdos conciertos con la
Orquesta Sinfónica Nacional. Podría decirse
que aquí falta la música, que sobran las
palabras. Sin embargo, considerando que las
obras abordadas son materia conocida por la
generalidad de los melómanos, lo dicho por .
Eduardo M ata no puede sino enriquecer
nuestra percepción de esa música, que por
conocida no es menos valiosa comoexperiencia
estética. Es cierto, un acorde vale más que mil
palabras, pero'hablarde música con Eduardo
Mata esun buencomplementoal sonidomismo
de la música en cuestión.

j.A.B. Considerando que la música
programática pertenece básicamente
al periodo romántico, ¿es clásica o
romántica la Sinfonía Pastoral de
Beethoven?

E.M. Lasclasiflcaciones de los grandes
~ \

periodos de la música pueden ser
confusas, si tratamos de aplicarlas
rígidamente. El romanticismo define,



más que a la música programática, a un
predominio del sentimiento sobre el
orden, o del instinto sobre la razón.
Todo el que conozca aunque sea
superficialmente la obra de Beethoven,
sabe que en su inmenso po der protéico
se funden los ideales del pathos
rom ánt ico, junto al más depurado y
transparente clasicismo. Formal y
estructuralmente, la Pastoral es una de
las obras de proporciones más perfectas
que puede uno encontrar en cualquier
periodo de la histo ria de la música. La
esenc ia de su factura es obviamente la
razón , el intelecto dándole cau ce al
sentimiento. Es clásica y romántica al
mismo tiempo.

l .A.B. ¿Los el ementos descriptivos en
la Pastoral de Beethoven están más
cercanos a la im itación, o a la
sugere nc ia?

E.M . Se trat a de la creación de un mundo
imaginario donde lo menos importante
es la imitación de la naturaleza. Se trata
de remitir al oyente a pa rámetros
mu sica les que sugieren de una manera
sofistica d ísima ese mundo paradisíaco
donde el correr incesante de un río
parece imit ar a los violoncellos , y los
cucús y ruiseñores al clarinete y al oboe ,
y no a la inversa . Su belleza está en los
valores musica les intrínsecos, no en sus
seme janzas con una realidad pictórica o
litera ria .

l.A.B. ¿Cómo describiría los
el e m ent os sobresa lien tes de la obra ?

E. M. En primer lugar , la elección de la
ton a lidad de fa ma yor, feliz por su
frescu ra . Después podemos hablar de la
ca lida d de las melodías y de la pasmosa
inventiva rítmica , que hace coexistir a
dos fuerz as apa rentemente conflictivas :
los ritmos binario y ternario . Se puede
habl ar también de la at revida secuencia
de modulaciones durante el desarrollo
del primer movimiento , que en otras
man os habría resultado ramplona
cuando no improbable. Aquí cabe decir
que es frecuente encontra r entre los
directores contemporáneos un vicio
mu y general izado , que viene de ciertas
tradicion es germánicas, espurias en su
mayorí a : el primer movimiento está
marcado como un Allegro ma nontroppo, a
una velocidad de 66golpesde metrónomo
por ca da compás ; esto condiciona la
vita lidad rítmi ca y ayuda a la impresión
de frescura tona l que tiene

Lo importante
no es la

naturaleza
descrita

musicalmente,
sino la creada
por Beethoven

In terruzione

Affettuoso

todo el movimiento. Sin embargo, se
escucha frecuentemente como un Allegro
mesto, tocado a muchísimo menos de la
velocidad marcada por Beethoven, El
segundo mo vimiento abunda en
bellezas melódicas. Aquí hay que
destacar la sensibi lidad colorística del
compositor que , dentro del marco más
rígido de la forma, le da var iedad y
exquisitez a este movimien to. El fagot ,
identificado a menu do como un
instrumento propenso a lojocoso ,
adqu iere en este segundo movimiento
una nobleza increíble. El tercer
movimiento nos ofrece otra vezel
contraste interesantísimo entre el ritmo
terna rio del Scheu;o propiamente dicho,
contrastado con el ritmo binario de
fuerte sabor campesino que tiene el Trío.
Una tra nsición ab rupta y totalmente
novedosa nos lleva al movimiento de la
tormenta , en el que el drama de las
partes instrumentales parece tener
connotaciones más profundas que el de
una tempestad eléctrica. El final de esta
sinfonía nos ofrece otro de los
sorpre ndentes alardes beethovianos de
fusión formal. Aquí conviven la forma
de rondó y la forma de variación, en una
simbiosis feliz que , cua ndo se toca a su
debido tiempo, sin fragmentaciones
innecesarias en el fraseo, se nos revela
como el corolario perfecto de una obra
de arte superior.

l.A.B. ¿En qué composito res
posteriores influyó la natural eza
descrita musicalmente por
Bee tho ven e n la Pasto ral ?

E.M. Repi to , lo importante no es la
naturaleza descrita musicalmente, sino
la creada por Beethoven. Los casos que
vienen primero a la memoria son, por
supuesto , el de la Sinfonía Fantásticade
Berlioz, que tiene un programa literario
de mayor complej idad y envergadura; la
Segunda Sinfonía de Brahms,
comp uesta en su mayoría en la
Schiuarn oald, y con un cará cter
decididame nte pastoral; el Guillermo Tell
de Rossini, y por supuesto la Sexta
Sinfonía de Mahler.

J.A.B. Ya en este siglo Alban Berg
afirmó que la ú ni ca Sex ta Sinfon ía
era la de Ma h ler, a pesar de la
Pastoral. ¿Intentaba Berg tender un
puente entre Beethoven y Mah ler?

E.M. El puente existe , con o sin la
opinión de Ber g. Hay indudablement e
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una tradición dinástica en la música
alemana. DeSchütz y Buxtehude hasta
Schñnberg, elpropio Berg, o Karl
Amadeus Hartmann, hay rasgos e
idiosincracias que se van encontrando
en una asociaciónprogresiva, tal y como
una dinastía genealógica.

J.A.B.¿Son claramente identificables
esos puntos de contacto, o están en un
plano abstracto?

E.M. Son absolutamente identificables,
desde la forma y el estilo armónico,
pasando por el origen dancístico dejas
partes de la suite, que posteriormente se
van a convertir en los movimientos de
las sinfonías o cuartetos de cuerdas,
hasta los estilosornamentales, tan
diferentes, por ejemplo , de los españoles
del Siglode Oro. Hay elementos que no
son tan evidentes en la percepción de
esta tradición musical , pero la verdad es
que al oyente inteligente, no se le
escapan esas idiosincracias y
características comunes.

J.A.B.Entonces, siendo la Pastoral
una obra cuyo programa se refiere a
la naturaleza, ¿es lógico pensar en su
relación con Mahler, que fue un
compositor que dedicó buena parte
de su pensamiento humano y musical
a la naturaleza?

E.M. Mahler escribió en muchos niveles.
Uno de ellos era el contemplativo de la
naturaleza, Abundan los ejemplos; s610
que en Mahler, la motivación es
diferente . La naturaleza parece ser un
resonador de sus inquietudes
existenciales, o bien una especie de filtro
purificador de su ser atormentado. En
los bosques, quisiera Mahler purificar
su alma, yen los ruidos de la naturaleza,
quisiera encontrar, sin alcanzarla, la
lejana felicidad de su infancia.

J.A.B. ¿La .música de Mozart, como
epítome de lo clásico, es tan pura que
no se presta para la descripción o
evocación de sentimientos al estilo de
la gran música romántica?

E.M. Volvemosal asunto conceptual
de lo que entendemos por clasicismo y
romanticismo. Entre más pura, clásica y
transparente es la música, como la de
Mozart, mayor es el margen de
interpretaciones diferentes que el oyente
tiene frente a ella. En una época en la
que es difícilencontrar una definición

M ahler escribió
en muchos

niveles. Uno de
ellos era

el contemplativo
de la naturaleza

Scherzando

Giocoso
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plau sible para el arte musical, yo podría
Intent ar un a definición así: Mozart es la
música , la mú síca es M ozart. Aquí nos
enfrent amos a la ab str acción misma que
por end e no s deja todas las
posibil idades del mundo para recibi r el
mensaj e que nos convenga o que nos
toque, seg ún nuest ros preju icios e
inclinac ion es. Mazan puede ser la
inocencia o la ma yor complej ida d ;
puede ser humorístico y trágico,
sarcást ico y noble, optimista y
pesimist a , etc . Su música es una fuente
inagotable de experiencias humanas,
traducidas a la abst racción de los
sonidos en la form a m ás
quintaesen ciada men te concebible.

J.A.B. En particular, el Concierto No.
21 para piano de Mozart , tien e una
asociación de corte netam ent e
romántico, generada por el uso d e su
segundo movimiento como mú sica
de fondo a una película de un a
dinámica ciertamente sentimen tal.
¿Es esto congruente con el clas icismo
de Mozart?

E.M. Esto prueba j usr.um-nu- lo (Jl IC

estoy diciendo. Al directo!'d e 1;1 1)('1 inda
Eloira " f atiigaTl , le SOIle'! (,1 se g lll ld o

movimient o de l Concierto ('11 do lIlayor,
hecho a la medida para la ilust r.ui óu de
un dram a se ntimental. I'a r;\ mí, ( ' 11('se
caso, fue la música la quc rnnohlrri ó la
intención dr árnat ica de la cinia .

J .A.B. ¿Qué tiene, entonces, ese
segundo movimiento del conc ier to
que nos remite a esa dinámica
claramente romántica?

E.M. Una melodía muy larga,
particularmente feliz, con tern ura y
naturalidad en su cont orn o. Pocos
compases después, la moment ánea
tran sformación al modo menor, con el

pedal de la domi nante, nos lleva a zonas
de nostalgia y duda, que se resuelven
posteriormen te en la resignación de la
vuelta a fa mayor. En suma, lo que tiene
el movimient o es una gama amplísima
de estados de án imo, y el supremo buen
gusto melódico y armónico de Mozart.

J .A.B. Durante el ensayo de este
vigésimo primer concierto de
Mozart, Eduardo Mata hizo a la
Sinfónica Nacional algunas
indicaciones muy precisas sobre el
carácter dulce de este movimiento.

•



..

E.M. Precisamente, para tratar de
recrear todo lo que acabo de describir.
El dirigir una orquesta es compartir con
los músicos la concepción que uno tiene
de la obra.

l.A.B. Durante este mismo ensayo,
pidió usted a la orquesta que hiciera
llegar el diseño melódico a su
destino.

E.M. Sucedía esto en un momento en que
la melodía y la armonía tiene un claro
sentido dinámico, que nos debe llevar de
un punto A a un punto B. A veces no
basta el ritmo o la batida de un compás

Salto voce

para esta sensación de movimiento. Es
como cuando decimos una frase con una
puntuación perfecta y sin embargo no
parece que por nuestra entonación,
estemos llegando a ningún sitio . En
realidad es muy difícilexpresar esto con
palabras ; es como respirar y decir una
cosa de una sola intención, enfatizando
la última palabra de la oración, y
subrayando de esta forma el impacto del
punto culminante de una frase .

1.A.B. ¿Hasta qué punto un
compositor claramente nacionalista
como Zoltan Kodaly logra escribir
música descriptiva que estuviera más
cercana a sus intenciones
programáticas que a sus raíces
nacionales? Específicamente, ¿es la

Suite HaryJanos más descriptiva que
nacionalista, o viceversa?

E.M. Lo uno no está reñido con lo otro .
La Suite de Hary Janases descriptiva y
nacionalista. Se trata de una historia
enraizada profundamente en el folklore
húngaro. Como es la suite de una ópera,
los episodios de ésta están comprimidos
en seis movimientos que supuestamente
nos dan los rasgos característicos del
personaje central. Es nacionalista, no
sólo por el origen del material musical
que usó Kodaly, sino por la exaltación a
los valores nacionales implícita en la
actitud del héroe HaryJanos, tan
paralelo al Till Eulenspiegel alemán.

l.A.B. En HaryJanos, Kodaly se
enfrenta a un problema musical muy
peculiar: el escribir música
programática en la que intenta
describir, no la realidad, sino una
serie de mentiras, las mentiras que
cuenta HaryJanos. Algunos criticos
han visto en Hary Janos, la obra de
Kodaly, una serie de aspiraciones no
cumplidas del pueblo húngaro.

E.M. Obviamente, y de ahí su
popularidad, principalmente en
Hungría.

l.A.B. ¿Se presta la música de
Kodaly, por sus evidentes
asociaciones con un cuento infantil,
para la didáctica musical?

E.M. Pienso que sí, aunque en principio
estoy un poco en contra de que se enseñe
la música a los niños, acostumbrándolos
a pensar en cuestiones extra musicales.

J .A.B. Los métodos de enseñanza
musical que diseñó Kodaly, ¿son
aplicables universalmente, o son
básicamente de valor local?

E.M. De hecho , lo que se ha intentado
con la metodología creada por Kodaly,
es adaptarla a los diferentes medios
nacionales . De seguir al pie de la letra lo
que él propone, se presentan serios
inconvenientes, tanto de lenguaje como
de idiosincrasia ; pero hoy en día, hay
una noción muy clara de cómo pueden
adaptarse estos sistemas, me refiero no
solamente al de Kodaly , sino también al
de Carl Orff, para que llenen su función
en los diferentes países en que se pongan
en acción.

J.A .B. La partitura original de Hary
[anos tiene un cimbalón en la

\
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orquesta, instrumento que no es muy
fácil conseguir. ¿Cómo se resuelve
este problema?

E.M. A veces se resuelve, ya veces no.
Tengo veinticinco años de tocar esta
obra, y aproximadamente el sesenta por
ciento de las veces que la he tocado, ha
sido con el cimbalón, y debo reconocer
que he corrido con suerte. En ocasiones
he probado con un piano preparado con
tachuelas en los martinetes o con
cuentas de piedra descansando sobre las
cuerdas . Ninguno de estos remedios
caseros ha dado resultado. Si no es

Con delicBtBZZB

posible conseguir un cimbalón, aconsejo
usar un piano común y corriente.

J .A.B. A través de parámetros
culturales convencionales, nos hemos
quedado con la imagen del Estado de
Texas como un sitio en el que aún las
clases altas urbanas conservan el
atuendo del vaquero, de sombrero y
botas. En este contexto, ¿cómo es en
realidad el ambiente cultural y el
musical en particular en ese estado, y
en la Ciudad de Dallas?

E.M . Hay cierta razón para tener esa
imagen, y aquí no me refiero solamente a
los programas de televisión, portadores
instantáneos de imágenes reales o
ficticias. La verdad es que todavía existe



Lo más sobresaliente en la obra de
Dvorak es su consistencia de

lenguaje. Aún en la Sinfonía del
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la mentalidad del ranchero venido a
más, que se enorgullece de su origen y se
viste de acuerdo a él. Sin embargo , el
surgimiento cultural del Estado de
Texas, yen particular de la ciudad de
Dalias , es un hecho incuestionable del
que comenzaremos a ver frutos mu y
concretos en la década de los 90. Se
siente ya en el ambiente lo que yo llamo
una gran energía cruda ; la gente, los
indus tria les, los comerciantes, las
llamadas fuerzas vivas, intuyen, aunque
no siempre sepan, que la cultura será un
elemento crucial en el desarrollo futuro
de Dalias como gran metrópoli, y,
consecuentemente, están creando las
infraestructuras para que lo cultural
florezca en el futuro previsible. La
actitud es sumamente pragm ática ; se
dan cuenta de que el cosmopolitismo le
dará vigor al comercio, pues hace la
ciud ad más vivible, desde el punto de
vista de los inmigrantes potenciales,
sobre todo del este de los Estados
Unidos , que buscan mejores
condiciones urbanas y de trabajo, pero
que no quisieran perder las ventajas de
una calid ad de vida superior en
ciudades con más tradición.

J .A.B. Así como se carece de historia,
se carece de pasado musical. ¿De
dónde toman entonces la materia
prima para construir un medio
musical válido?

E.M. Los norteamericanos han
importado trad iciones cuando no las

Mesto

tienen . A la larga, acaban sa liéndose con
la suya. A principios de este siglo, y
después de la Segunda Guerra mundial,
importa ron art ista s, pintores, mú sicos,
cient íficos, etc. , para formar a su s
generaciones actua les. Siempre han
est ado en desvent aja en el terreno de las
humanidades, fuera de los ghettos
universitarios, pero se dan cuenta , y
tienden a cerrar esas brechas. Es difícil
crea r donde no hay histor ia , pero es
interesante ser parte de una historia que
se está hac iendo. Esa es la sensación que
yo tengo de lo que está sucediendo en
Dalias.

J.A.B. En ese contexto, los Estados
Unidos importaron a fines del siglo
pasado a un importante personaje
musical europeo, Antonin Dvorak.
Fue invitado a dirigir el recién
fundado Conservatorio de Nueva
York. ¿Hasta qué punto su presencia

pudo haber cambiado la línea de
enseñanza musical para dejar quizá,
una semilla específicamente
bohemia , eslava?

E.M. Creo qu e por el tiempo tan
limitado que estuvo en los Estados
Unidos, Dvorak no tu vo gra n influencia
en el te rreno did áctico. Creo qu e fue
mayor la influencia del país en el
composi tor; pru eba de esto es su
homenaje a l nuevo cont inente v a los
Estados Unidos , con su famos; Sinfonía
del.VUf'I'O'\ / lITullJ.

J.A.B. La Sinfonía del Nuevo M undo
es motivo , hasta la fech a , d e una
polémica; considerando el o r ige n
nacional de Dvorak y su in tent o de
aprender el es pír itu a me r ica no, ¿es
esta obra más am er ica na que
bohemia, o viceversa?

E.M. A la luz del res to de S il m úsica
orq uestal , particularment e las s ifo n ía s

que anteced en a la :'\10. '), hay en esta
última un cierto exotismo en el di se ño

melódico, pa rticul arment e en el prim er
movimien to , que es, indudabl ement e, el
resultado de la exper iencia america na
en Dvorak . Sin embar go, hay una capa
de nosta lgia que está presente en toda la
obra, en do nde se siente la fuerza de su
natal Bohemia. Ciertas melodías
j ustifican el homenaje del composito r al
nuevoconti ne nte, pero la substa ncia
básica de la obr a nos enseña su flJ lldu.
profund amente enraizado en las
tradiciones de su natal Bohemia .

J .A.B. Durante su estancia en los
Estados Unidos, Dvorak pasó buena
parte de su tiempo en la comunidad
bohemia de Spilville en el Estado de
Iowa. ¿Quizá esto le impidió un
contacto más fuerte con la verd ad era
esencia de la música local?
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E.M. Me pregunto qué tanta originalidad
pudo haber tenido lo que usted llama
música local, en una comunidad como
Spil ville. Es claro que Dvorak conoció e!
folklore norteamericano a través de
estudios e investigación, pero no creo
que lo que escuchó en el medio
ambiente tuviera la fuerza para
interferir en su estilo básico que, de
hecho, no cambió. A mí me parece algo
de lo más sobresaliente en la obra de
Dvorak su consistencia de lenguaje. Aún
en la Sinfonía de! Nuevo Mundo, los
temas presuntamente americanos están
perfectamente integrados al total, de
suerte que el estilo musical no se
escucha parchado.

j.A.B. Para quien escucha la Sinfonía
del Nuevo Mundo, ¿en dónde se
hallan las referencias musicales
claramente americanas?

Silvestre Revueltas

E.M. En dos temas del primer
movimiento : el segundo tema de la
primera sección, y el segundo tema
propiamente dicho , en el relativo mayor
de la tonalidad principal. Hay quienes
ven, en el famoso tema del corno inglés
del segundo movimiento, la influencia
americana. Yo siento en ese tema, más
que en ningún otro, la evocación
nostálgica del país natal de! compositor.
Sin embargo, en el tema principal del
último movimiento, e! que aparece
inicialmente en los instrumentos de
metal , cornos y trompetas, sí veo un dejo
americano enfatizado por e! estilo
modal de la melodía; pero, insisto, el
resto del discurso del compositor es, en
esencia , e! mismo que en las obras
orquestales inmediatas anteriores. Sus
maravillosamente vitales Scherri, su
amplia paleta orquestal, su enjundia
rítmica, etc.

J.A.B.Carlos Chávez y Silvestre
Revueltas son dos compositores
particularmente cercanos al
pensamiento musical de Eduardo
Mata. Entre los puntos de contacto de
estos dos compositores, ¿son más
evidentes sus analogías, o sus
diferencias?

E.M . Me remito aquí a algunas
palabras mías anteriores, con motivo de
mi ingreso al Colegio Nacional, en
donde trataba yo de situar a estos dos
compositores en el marco social y
cultural de! siglo XX.

Me refería yo al estilo de Revueltas
como altisonante, vigoroso, irónico , y
por encima de todo, espontáneo y vital;
hay una condición de inmediatez en la
forma como e! mensaje de Revueltas
llega al público. Chávez, en contraste, es
poseedor de una mente estructuralista,
nutrida de las mejores tradiciones
románticas europeas, mediante lo cual
se interesa desde el principio por las
grandes formas y el gran aliento
característico de la música germánica.
A ambos los toca Stravinsky, a ambos
los toca Debussy, a ambos los toca la
Revolución Mexicana; ambos
responden al llamado ingente para
encontrar una identidad y lenguajes
propios en la música de concierto de
nuestro país. El resultado musical en
Chávez es un arte austero, de
proporciones monumentales, y lo que yo
llamo serena simetría clásica. A Chávez
hay que oirlo muchas veces, hasta
penetrar en la substancia íntima de un
arte que nos brinda infinitas sorpresas,
cuando le damos tiempo. También
comparten Chávez y Revueltas esa
maravillosa condición, que hace que tan
sólo dos notas de cualesquiera de sus
partituras suenen mexicanas, como los
colores de Tamayo o de Pedro Coronel.

J.A.B. John Cage dijo de la Sinfonía
India de Chávez que era la tierra
sobre la que caminamos, hecha
audible: es decir, lo telúrico. En este
contexto, ¿qué podría decirse de la
música de Revueltas por su carácter?

E.M. Si la música de Chávez es la tierra
que pisamos, la de Revueltas es el aire
que respiramos. De una manera más
evidente está presente la tradición
hispánica , es decir, loque España dejó de
nuestro folklore. Chávez busca sus
fuentes de inspiración, estéticamente
hablando, en el pasado remoto de los
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pueblos pre-hispánicos, aunque solo en
una obra cite textualmente temas
indígenas, en la Sinfonía India.

JoA.B. Háblenos de Revueltas como
orquestador.

E.M. Revueltas tuvo una intuición
absolutamente genial para la orquesta.
Se dice con frecuencia que tuvo una
formación deficiente: es falso. Revueltas
estudió con estupendos maestros en
México y en los Estados Unidos. Chávez
mismo le abrió la puerta de la Orquesta

infónica de México, no sólo
encargándole obras que después se
tocaron, sino dándole la oportunidad de
dirigir. No me cabe la menor duda de
que la experiencia de la dirección de
orquesta influyó decisivamente en la
formación de la paleta orquestal de
Silvestre Revueltas. A pesar de la
densidad evidente de sus texturas
orquestales, siempre hay el suficiente
aire entre las partes como para que se
escuche todo lo que tiene que
escucharse. La acidez misma que tiene
la música de Revueltas tan a menudo, es
perfectamente congruente con la
realización orquestal.:Hay compositores
que escriben para piano, o un guión de
tres pentagramas sobre el cual después
realizan la orquestación; hay otros que
escriben directamente para la orquesta,
los menos. Creo que Revueltas fue de
estos últimos. Es una lástima que nunca
haya intentado una sinfonía, una
cantata o alguna otra cosa de mayor
envergadura; lo único reprochable de
Silvestre Revueltas, es lo reducido de su
obra, pequeña en cantidad y en
duración.

JoA.B. Hablando de la música
cinematográfica de Revueltas, ¿tiene
Redes un valor musical autónomo al
margen de la película de que es
complemento?

E.M. Toco Redes precisamente porque
pienso que tiene un valor autónomo. Para
serIe sincero, no me interesa la música
cinematográfica de Revueltas. Creo que
se dedicó a esto por imperativos
económicos y, como es de esperarse, la
música esencialmente utilitaria que
escribió para este medio es muy inferior
a la de concierto. Redeses la excepción
de la regla, y por eso subsiste y se toca
como partitura sinfónica. Tuvo mucho
que ver en la forma final de esta suite el
famoso director Erich Kleiber, gran
admirador de Revueltas. Fíjese bien que

Doloroso

Malta doloroso

Bravo bravissimo
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no estoy negando que Redes sea
enormemente efectiva como ilust ración
de las imágenes de Paul Stra nd; a lo que
me refiero es que la ma yor parte de la
música escrita para ilustr ar imá genes
cinematográficas, es buena o mala en
función de que cumpla su cometido. No
es raro que uno sient a u oiga la música
cinematográfica com o una ent idad
separada de la imagen ; hay quien dice
que la mejor mú sica cinemato grá fica es
la que no se oye. La mú sica
cinematográfica de Revueltas no es ni .
mejor ni peor que la de Dirnitri T iomkin
o la de Michel Legrand, pero sí es
definitivamente inferior , por
comparación, a sus propias obras de
concierto.

J.A.B. ¿Qué tan descriptiva es la
música de Redes en el contexto de las
imágenes de la película mism a?

E.M. Creo que he contestado ya a su
pregunta con lo dicho ant erior mente.
La músi ca incident al a la película Redes
funciona ; compleme nta perfect a mente
las imágenes cine ma tográ ficas y ayuda
dramáticamente, pero de la misma
forma que sucede con Alrxandrr .Ve/lsky,
la famosa ca ntata de Proko fi cv,

extra ctada de la música incidenta l a la
película de Eiscnstcin , lo que a mí me
interesa de Redes son sus va lores
musicales intrínsecos, evidentes a la luz
de la suite que conocemos a hora . y que
puede o no evocar los acontecimientos o
imágenes de la película de Frcd
Zinnemann.

J .A.B. ¿Es muy obvia la presencia de
Stravinsky en la partitura de Redes?

E.M.Tan obvia como lo es en toda la
música de Revueltas. Para acaba r
pronto, sin Stravinsky, Revueltas no
hubiese sido posible como lo conocemos
ahora. Revueltas es como Ch ávez y
muchos otros grandes comp ositores de
todas las épocas, de padres conocidos ,
estilísticamente hablando. Ritm o,
lenguaje orquestal y algo del
tratamiento armónico, le deben tri buto
a Stravinsky, pero esto no es lo
verdaderamente importante. Creo que
el lenguaje de Revueltas es tan
congruente que aquello que
aisladamente parece provenir de la
influencia Stravinskiana, se integ ra y
diluye en su propia congruencia. O
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