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el punto de vista musical. no sólo por la
más sutil manipulación de las transiciones
tonales sino por el hallazgo de refinados

efectos en el color y la textura que sin duda
responden a la técnica impresionista.

Habría que considerar los Cuatro Noc­
turnos de 1922 como las obras más per­

fectas de Chávez dentro de esta escuela.

De alguna manera guardan un parentesco
con los Cuatro Nocturnos para soprano.
contralto y orquesta que el compositor es­
cribiera en 1939 sobre poemas de Xavier

Villaurrutia. pese al lapso de t iempo trans ­

currido entre uno y otro grupo de obr itas .
En el grupo de 1922 las texturas se alige­
ran en el primero y las voces se abren ha­

cia los extremos del teclado. En el segun ­
do. se acortan o entrecortan las frases que
se tornan asimétricas. mientras los dibu jos

se ciñen caprichosamente a una estiliza ­
ción elegante y voluptuosa. a menudo

punteados por rápidos y breves efectos de
color. Es admirable la tersura melódica del

tercer Nocturno y las variaciones armóni ­
cas se producen en el IV como una proce ­

·sión caleidoscópica sostenida por la sono­
ridad dominante de la nota pedal. un pro­
cedimiento que recuerda a Ravel en Le Gi­
bet de Gaspard de la Nuit.

Las composiciones varias escritas entre
- 1920 y 25 forman un grupo ecléctico por

su temática y un poco insólito por su reali­
zación tradicional en estos años en que
Chávez busca técnicas más avanzadas . Es
probable que estas piezas respondan a una
escritura de circunferencia. o como en el
caso de la Pazcola (1921). el Cake Walk y
el Foxtrot (1925) cumplieran el propósito

de esbozos para una obra mayor. presun ­
ción nada inverosímil si se piensa que para
la composición de HP (1926) Chávez recu­

rrió a ritmos de bailes populares. citad inos
ydeljazz.

Que el compositor intentaba un lengua­
je más actual lo corroboran las dos obras
de 1923 intituladas Aspectos I y 1/. Persis­
te en ellas el tono subjetivo y declamato­
rio. si bien la experimentación sonora se
proyecta hacia una nueva fase. Por ejem­
plo . los dos primeros compases de la pri ­
mera pieza constituyen prácticamente los
doce intervalos de la escala cromática.
suerte de dodecafonismo que lleva consi ­
go una evidente dureza. El ostinato de la
segunda tiende en cambio a reduc ir consi­
derablemente la aspereza y a crear un cli­

ma cercano aún a la astringenc ia impresio­

nista.
La búsqueda de expresión personal en­

cuentra en la Sonatina de 1924 un rno­
mento definitivo. no sólo porque el compo­
sitor consigue despojar el discurso musical

o.
Iranee

Las obras de Chávez " nos hablan en un
idioma cuya musicalidad no se mani­
fiesta desde luego. La insensibilidad.

precisión y simpl ismo en la escritura

pueden hacerlas parecer inexpresivas.
La singula ridad de las formas. agazapa­
das y embrutecidas como las divinida­
des toltecas. lo abrupto de sus transicio­
nes y secuenc ias rítm icas. las frecuentes
y engañosas pausas. los movimientos de
octavas ocultas. podrán parecer el col­
mo de lo intencionadamente ilógico. De
hecho. un cono cimiento más profundo
de esas obras nos las revelan como fal­
tas de lirismo dentro de nuestro criterio

convencional; son inusitadas y lac6ni­
casobruscas e idiosincráticas en su de­
sarrollo contrapuntístico y faldeando la
monotonía. Su huesudo armazón se
transforma en carne de auténticos valo­
res expresivos. Ordenes y giros extre ­
mos se vuelven lógicos y constructivos
semejando un animado fresco de sonl- .
dos que fuera a la vez luminoso. esquivo

y austero.
" . . .Tal es el tímido e incierto corazón

del cosmos mexicano-americano del
nuevo mundo árido y rocalloso. Cierta­
mente la música de Chávez refleja algo
más allá de la nueva natura leza y del es­
píritu . algo que él personalmente no ha
experimentado. Muchas de las sencillas
y escog idas cualidades de sus obras se

derivan ind iscut iblemente del clasicis­
mo europeo del siglo XVIII. pero los as­
pectos or iginales de su obra son nume­
rosos y predo minantes: los ritmos ine­

xorables. los contornos severos y puros.
las crep ita ciones. las juergas. las riñas.
los art ificios. las pausas. las chirriantes
danzas de fuego y hielo. todo esto nos
hace sent ir Amé rica. muy especialmen­
te la América que descansa sobre el
alto y árido espinazo del continente.
aunque hasta cierto grado se hace ex­
tensivo a toda su amplitud interoceánica.
Reflejan de un modo simplemente rna-.

de lo accesorio. sino porqu e Chávezda con

aquellos elem entos que se convierten en

una manera de ser: simplicidad y vigor de
escritura manejada pol ifónicamente. día­

tonicismo y libre armonía frecuentemente
en juego con la modalidad. polimodalidad
o politonalidad. lo que se traduce en un es­
t ilo prim itivo. de sonoridades arcaicas. lla­
nas. sin falsos planos o reflejos. un estilo

eno rmemente vigoroso. cont undente.
esencial. El crít ico norteamericano Paul
Rosenfeld veía en él la manifestación de

un amer ican ismo singular. la expresión de
un mundo nuevo y diferente:

sE

Por Gloria Carmona

Música

L a amplitud y la variedad que nos

ofrece la obra integral para piano de Carlos
Chávez. así como la importancia de la edi­

ción gramofón ica auspiciada por la SEP e
interpretada por María Teresa Rodríguez
son tales. que nos impelen a esta segunda

entrega pormenorizada de su conten ido.
El albúrn número dos recoge los Estu­

dios que datan. los iniciales. de 1919. y los
dos últimos. de 1920 y 21.

Como forma. el estudio sigue una tra­

yectoria de abolengo en la literatura para
piano desde que Chopin. Schumann y Liszt
en el XIX. Debussy. Scriabin. Busoni. Bár- :
tok y Stravinsky en el XX combinaron su fi­
nalidad original. esto es. el desarrollo de la
habilidad mecánicay técnica del estudioso .
con el de su extraordinario valor musical.

Los de Chávez no quedan a la zaga. De
estirpe chopiniana el primero er! Sol ma­
yor. dedicado a ejercitar la precisión certe­
ra y rápida en el ataque. mezcla segundas
y octavas en un juego de discordancias en
las acentuaciones internas -procedimien/
to típicamente chopiniano- y cambios

métricos cuya sucesión melódica anhelan­

te y jubilosa produce a instancias del pro­
ceso kinético un rico y brillante espectro
sonoro.

Dos ideas mueven la estructura del se­
gundo para el ejercic io de la muñeca y la
preparación del trino : la primera en tres
tiempos encomendada a la mano izquierda
y la segunda a cuatro expuesta ind istinta­

mente por ambas manos. Es el estud io
más largo y reiterativo en virtud de que el

compositor incursiona en cambios tonales
cromáticos (Fa. Sol bemol. Sol natural. La.
etc.) que enfatizan el carácter incesante­

mente móvil. como el zumb ido de un in­
secto. del diseño melódico.

Algunos recursos ya empleados utiliza

Chávez en el Estudio No. 3 para las octa­

vas y en el IV para la repetición de las no­

tas. siendo éste el más interesante desde
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ravilloso el temple de la vida que se
ajusta a un suelo notablemente cruel.

¡, espléndido. profuso e inconsciente: pie­

dra. pedernal. falta de agua . condicio­

nes precarias. estaciones invariables en

desiertos V gigantescas. estériles mon­
tañas. necesidad vital de impasibili­

dad" .

" El elemento folklórico de HP es impor­
tante -refiere el autor. Esta obra es

francamente nacional ista en el sent ido
de tratar conscientemente de presentar
la esencia del est ilo mexicano criollo V

'mest izo. (Por criollo entiendo lo español

acl imatado en México.) Qué tanto val­
gan los intentos nacional istas . sólo pue­
de ser estimado en términos musicales.
El pr imer t iempo de la obra es comple­
tamente original. sin citas de folklore. V

es al mismo tiempo una música muy
rnexicanista. por lo demás marcó un ca­
mino que siguieron desde luego muy de
cerca Revueltas . Galindo V otros com­
pos itores mexicanos. En el segundo

Chávez inaugura en la Sonatina la absoluta
autonomía para ejercer nítidamente el pro ­

ceso de creación . La obra se abre V se cie­
rra sobre sí misma -forma que el compo­

sitor emp learía asimismo en su contempo­
ránea. la Sonat ina para violín- con la pre­

sencia de un motivo rítmico reiterado en
todas las voces. motivo que domina tam­
bién en los diez compases del esquemáti­

co andantino. El allegretto culmina con el
vivo que estrecha V exalta una idea motívi­

ca enunc iada en el compás introductorio
del allegretto. aunque para el oyente el re­

sultado sea el de una obra que se toca sin

interrupción .
Interesa destacar en la Sonatina dos

momentos que se producen al final del

moderato V del .vivo. en los que el compo­
sitor mant iene la sonoridad de una de las
notas con la que enlaza el segundo mov i­
miento. El efecto que se produce es obvio:

se definen perfectamente dos auras seno­
'ras' relacionadas por esa nota común. im­

predecible V enigmática. nota pivote o lla­
ve que cierra para abrir una nueva habita­
ción de lumin osidades auditivas diferen­
tes. El procedimiento fue empleado de ma­

nera espléndida entre el primer V segundo
movimientos del Concierto para piano
(1938).

Este segundo álbum de discos dedicado

a la obra completa para piano incluye asi­
mismo la reducc ión para dos pianos que
Chávez realizara de HP o Sinfonía de baile;
mús ica para ballet compuesta en un lapso
de var ios años e interrupciones:

"La que parece ser su mejor obra es la
'versión definitiva de la Sinfonía de HP.
Es una obra curiosa. una especie de

punto de intersección de la producción
completa de Chávez. Algunas partes. en

efecto. datan de la época de las Sonati­
nas (1924) : otras son muy recientes: V

el todo contiene muy diferentes clases
de música. Porejemplo. havtemaspopu­
lares.un huapango vulgar Vuna sandun­
ga modelada en el estilo de las Invencio­

nesa dos voces de Bach: el brillante pri­

mer cuadro está en la forma de sonata

clásica. en estilo polifónico V de senti­
miento elevado ; Vpara introducir el final.

una página maravillosa Vpoética detim­

bres metálicos. comparable con las me­
jores de Varese. Prokovief V Antheil. en
donde explotan esas sonoridades inspi­

radas en la magia del escenario indus­

trial. Parte de esa mezcla es debida. muy

posiblemente. ala idea misma del ballet

HP; implicaba un contraste Vuna fusión

Por su parte. Rosenfeld opinaba hacia

1931 :
tiempo tampoco hay citas de folklore.
En el Interludio entre el segundo V ter­

cer tiempos se inicia la Sandunga. En el
tercer tiempo. la primera sección del

Huapango es parte de. una pieza popu-
. lar tradicional. La Sandunga eS suma­

mente característica de Tehuantepec;

la línea melódica de la Sandunga está
conservada nota por nota ; su corte clá­

sico no requiere cambio alguno V mi in­
tervención consistió "en darle cuerpo

con una segunda parte lineal. descar­

tando así el común acompañamiento de

tónica V dominante. que sin embargo
conservé en un momento dado como
elemento de color. El cuarto movimien­
to cita algunos conocidos sones popula­

res. que alternan con elementos origi­
nales del primer movimiento de la obra.

V con los temas sugestivos de las má­
quinas; realmente. sólo en esta forma
rnuv simple se da el sent ido de 'Ios
hombres' V ' las m áquínas'. o sea. la al­

ternativa de la música popular. alegre V
viva.. con la frialdad de la música que
evoca las máquinas" .

.
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" la Sonata para piano (la Tercera) es
seca como una planta perdida en la are­

na. la pobreza de la sonoridad . la incom­
prometedora aspereza del contrapunto.
lo estricto del golpe. son en un comienzo
insoportables. los temas son a la vez in­
fantiles. precisos. como tambores y

donde el fraseo y acentuaciones se despla­
zan fuera de las barras de compás en ner- '

viosa polirritmia.
los trece efímeros y descarnados com ­

pases de Paisaje (1930). escuetos y evo­
cadores. ligados al número anter ior por
esa nota común -ventila de sensaciones
sonoras- funcionan en realidad como
punto de reposo. como ambiente de tran­
sición entre el nervio del Fax y la verba de
Unidad (19301. suerte de tocatta o movi­
miento perpetuo cargado de movilidad im­
petuosa: apenas rota por una sección con­

trastante en ritmo de vals.

.
I oranee

decididamente rítm icos. El tratamiento
del piano es esencialmente percutivo.
los cuatro pequeños movimientos
compactos. osadamente contrastados.
son ritmos abruptos . predominante­
mente stacatto y martellato. emocio­
nantes y vigorosos . y proliferan los
acentos espasmódicos y los sonidos
empedern idos. Prevalecen las octavas

.huecas y las voces solas sin apoyo;
también las interrupciones. decepcio­
nes brutales y faltas de terminación tan
caras a Chávez. El pedal impresionista
no interviene. No hay voluptuosidad en
la partitura ; a veces. cuando el compo­
sitor mismo está al piano. parece que
escuchamos una música modal. politó­
nica, ejecutada como si la pieza fuera
Bach y el intérprete un alumno del Con­
servatorio de París. La fuga es escue­
ta; el scherzo. un trozo salvaje y polvo­
riento. es otro de esos pasajes huidizos.
resplandecientes. raps ódicos, en los
que oímos un eco de atroces cascabe­
leos y raspaduras de los instrumentos
aztecas. Sin embargo . la pieza posee un
lirismo y una fuerza poderosos y una be­
lleza profunda y austera" .

Elmoderato introductor io es una suerte de
marcha en dos secciones idénticas. si bien
la altura de los intervalos cambia en la re­
petición. El trozo se apoya en una célula
rítmica que se estrecha o varía en el tra­
yecto. mot ivo que básicamente constituye
el hilo condu ctor .

El tiempo siguiente. un poco mosso. es­
tá diseñado como el anterior en dos partes
de mayor longitud . y salvo algunas con­
tracciones y variantes en la repetición.
prácticamente idént icas. a su vez integran
dos secciones perfectamente definidas en
temát ica y carácter . para rematar con una
brillante coda en tiempo más ágil donde la
célula rítm ica de la primera sección predo­
mina. repetitiva. en imitaciones incesan­

tes.
La parte más orig inal de la Sonata es

sin duda el movim iento marcado como
lentamente. una fuga a cuatro voces trata­
da con una lógica contundente e imagina­
tiva. sin excluir su perspectiva abierta.
nueva. que da al proceso de inversión. au­
mentación y estrecho del sujeto. a su libre
relación armónica . el remozo de sonorida­
des y destellos vivificantes.

Concluye la Sonata con un claro y con­
ciso movimiento de danza que sin menos­
cabo de alusiones schumannianas en los
primeros compases termina por asimilarse
a la variada métrica y a los ritmos de jau.

Las líneas generales de la Sonata con-

sE
silencio y una muy variada y extrema gama
de alturas e intensidades sonoras que dan
a la pieza el mérito de anticiparse conside­

rablemente a muchos de los experimentos
que en ·este sentido realizó la vanguardia
de los años setenta. Música abstracta . an­
tisentimental. pero insólitamente expresi­
va y contemporánea.

Ni asomos de la literalidad exhibida en
el Fax de 1925 en este compuesto. como

la pieza anterior. en 1928 y en el que el
jazz vuelve a ser punto de partida . El com­
positor libera hasta el grado más álgido la
porfía rítmica de este baile característico
en una exuberante invención a dos voces

de las fuerzas y características de la
América nórdicae industrial y la tropical
y primitiva. Perola mezcla de estilos no

es el único defecto de la partitura. las
porciones folklóricas son inferiores al
resto. especialmente a los brillantes
movimientos exteriores. al austero y
macizo movimiento lento. el tercero. y
al aplastante y luminoso scherzo. el
quinto. Y sin embargo. a pesar de todas
sus desigualdades y sus sonoridades
excesivas. la obra es maravillosa. Está

llena de expresiones musicales de una
fuerzay una alegría sin igual en la músi­
ca americana. transmitidas en formas
que tienen gran vitalidad y resplande­
cen de sol y alegría.Y escuchando algu­
nos de sus movimientos. parece uno es­
tar oyendo una especie de preludio a los
Maestro Cantores. una pieza polifónica
que. en un estilo clásico americano y
por medio de formas occidentales origi­
nales. expresa con magnificencia como
la del alemán. las fuerzas de América y
las actitudes vitales que hacen posible
la vida de nuestro suelo" .

Quizá la versión para piano de HP reste
parte de su esplendor colorístico. tan origi­
nal en la versión orquestal. pero permite en
cambio ver con mayor claridad su podero­
so andamio estructural.

las Siete piezaspara piano fueron com­
puestas para figurar aisladamente. si bien
subrevedaddebehaber inducido al autor a
reunirlasen una surte, lo que explica la dis­
continuidad en los años de composición.
Polígonos. por ejemplo. data de la época
de Aspectos y en cierta manera'coincide
en su temática subjetiva y declamatoria.
en su ultrarromanticismo cromático. aun­
que se haga evidente una mayor claridad y
novedad en su organización formal. Su
nombre geométrico rompe toda asocia­
ción que no sea la de la música abstracta.
pero alude también al juego composicio­
nal. porque la pieza se fragmenta en célu­
las motívicas y rítmicas. angulosas. de mé­
trica variable. que alternan y entrechocan
en una lógica inusitada y prodigiosa.

Chávezvuelve en Solo (1926) al primi­
tivismo de la Sonatina. a su llanezadesola­
da y austera. mientras el carácter de 36
(1925) parece ser el de un scherzo con su
feria y su circo regocijantes . más próximos
a Prokovief que a Stravinsky en su desafo­
rada carrera interrumpida constantemente
por el espíritu contradictorio e hilarante de
acordes percutivos .

En el Blues (1928) Chávez maneja de
manera notable las posibilidades de la sín­
copa en combinación con el sabio uso del
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Continuará en el sigu iente número

nold se opondrá momentáneamente a tan
descabellada idéa y Edbuscará la reconci­
liación con Arnold.

Originalmente escritas como una trilo­
gía, estasacciones corresponden a la obra
Una Canción Apasionada de HarveyFiers­
tein, traducida en México por Carlos Mon­
siváis, presentadaen la Compañía de Sha­
kespeare por un grupo de actores. a la ca­
beza Tito Vasconcelos. bajo la direccióride
Carlos Tellez.

La obra se desarrolla en tres actos pre­
sentadosbajo el título de "Chichifo Inter­
nacional", "Fuga en el cuarto de losniños"
y "Primero lasviudas y los niños". quebien
podríanconstituir una unidaden sí mismos
aunquelos personajesde Arnold y Ed pro­
tagonizan siempre el desarrollo de las ac-

Por Enrique Esquivel

hatro

DEL ACTOR
AL ESPECTADOR

En el Bar "Chichifo Internacional" •Ar­

nold y Ed se conocen y viven una corta
aventura sexual. Arnold se enamora de Ed,
y este lo abandona por una mujer. Al paso
del tiempo Ed visita a su ex-amante y sin
resentimientos aparentes establecen una
buena amistad. Laurel. la mujer de Ed, invi­
ta a Arnold a pasar unos días en la granja y
este acude en compañía de A/ain. su joven
amante. En la intimidad. los juegos de al­
coba no se harán esperar removiendo las
cenizas de viejas pasiones (Amo Id y Ed) Y
nuevas aventuras (Alain y Ed). Cinco años
deberán pasar para que Alain muera en'
circunstancias trág icas, Ed tenga proble­
mas con su mujer y Arnold adopte a un
adolescente ex-pandillero al que se propo­
ne educar como un hijo. La madre de Ar-

I .. ... . . I

.
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vergen en la noción abstracta del intercam­
bio sonoro. el libre concepto de la forma y la
armonía y en su escritura horizontal. impul­
sada particularmente por generadores rít­

micos.
El primitivismp de la Sonatina se ve

magnificado esplendorosamente en los
Diez Preludios compuestos en 1937.
cuando el compos itor ha decantado y ma­
durado el vigor y originalidad de su estilo
en partituras como Antígona (1933) Y la
Sinfonía India (1935). Es así como el pri­

mero. construido sobre el modo dorio grie­
go. concent ra en su desolación impasible
toda la fuerza expresiva que en el clímax se
convierte en insostenible tensión, para de­
caer 'insensiblemente y apagarse precisa­

mente ahí donde surgió.
El carácter luminoso del intitulado.viva­

ce prov iene de su gimnasia canónica a dos
voces, suerte de Gradus ad Parnassum á­
gil. grácil. matizado por el color neutro del
modo frigio.

Chávez torna a la manipulación de la
síncopa en el tercero , poco mosso. cons­
truido sobre el modo lidio, un coral a cua­
tro partes introspecti vo y clásico , mientras
en el cuarto . snimsto, recobra la incisivi­
dad mediante el pulso reiterado y nervioso
de la mano izquierda y agrava la tensión en
'progresiones que por su dibujo melódico
recuerdan a las toccatas de Bach.

Muy bella la manera como la melodía
indígena del quinto . centebite. contrasta
con los anteriores. Su pureza de línea en­
cuentra en la frugalidad la exacta corres­
pondencia. la expresión convertida en

emoción viva. Y quizá para no quebrar
bruscamente su clima sonoro. el sexto pre­
ludio prolonga en su acontecer, moroso
como la ruda monotonía del canto llano. la
lisura de tono.

El séptimo. lento. es el último Preludio
construido sobre una escala modal griega.
la hipolid ia. después de la hipodoria y la hi­
pofrigia del quinto y del sexto . Su carácter
expectante proporc iona el puente hacia el
vivo del octavo Preludio. libre en su armo­
nía y donde las resonancias mexicanistas
son conducidas a una exultación jubilosa y
verbal , amplia en su concepto y en su pia­
nismo .

Chávez torna a la serenidad de las arias
de Bach en el moderato cantabile del no­
veno Preludio en un marco de correspon ­
dencias sonoras particularmente propio y .
nuevo. y concluye en el allegro del décimo
Preludio. cuya heterogeneidad temática y
rítmica intensifican su fluidez brillante y
discursiva.O
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