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No tengo nada que decir y esto es lo que digo.

John Cage

® [gual que las artes plasticas y la literatura, durante los ultimos
diez anos la masica en México -o, en rigor, el principal grupo de
compositares jovenes - reafirm6 una clara orientacion cosmopolita.
La mudanza se produjo sin confrontaciones violentas y sin polémi-
cas purificadoras; mds que un viraje, fue un cambio gradual y
pacifico, mas un pacto de no agresion que una ruptura definitoria.
Y, sin embargo, la transformacion es ya tan profunda y evidente,
que casi todas las obras escritas en este perfodo son tributarias o
estan vinculadas, de una o de otra manera, a las nuevas posiciones
y tendencias de la musica occidental contemporanea. Ni siquiera la
produccion de Carlos Chdvez y Rodolfo Halffter escapa a este
hecho. Aunque estos maestros no presentan un cambio de sentido
en la creacion musical, tienen una actitud abierta hacia la renova-
cion. La licida y constante autocritica musical de Halffter, asi
como la experiencia politica de Chédvez y su relacion con la cultura
norteamericana, les ha permitido asimilar el cambio. En el fondo
se trata de una persistencia.

Persistencia y cambio: esta dualidad contradictoria define la
situacion actual de la musica en México. Junto a los nuevos
maestros que manifiestan diversas direcciones en el desarrollo del
lenguaje musical y un elevado nivel profesional, se mantiene la
actividad de los musicos de las generaciones precedentes y persis-
ten muchos de los viejos vicios y carencias que han obstaculizado
y obstaculizan la expansién de la musica: un sistema de educacién
carente de organicidad y desligado de las necesidades sociales;
pocas salas de conciertos y pocas orquestas; un precario movimien-
to artistico en la provincia; predominio de la vulgaridad y la
mediocridad en los medios de comunicacién. . .Es' indudable que la
musica, contaminada por los mismos avatares politicos y sociales
que han influido en el desarrollo de las artes plisticas y Ia
literatura, no ha alcanzado igual repercusion social que esas
actividades, ni logros tan altos, ni un lugar bien definido dentro de
la critica. Asi, el primer problema ante el que hay que enfrentarse
al emprender el andlisis de nuestra musica es la pobreza de las
fuentes: la historia del arte presta poca atencidén a la musica; el
catdlogo de los musicos mexicanos del siglo XX no esta elaborado;
muchas partituras importantes simplemente no estin publicadas;
apenas comienza a desarrollarse una critica profesional; no existe
una periodizacion de la musica mexicana. Ciertamente, la cultura
nunca presenta limites incuestionables, etapas cerradas en el tiem-
po y en el espacio. Pero una distribucion histérica es siempre el
punto de partida para ordenar la informacién y presentarla con la

MUSICA
MEXICO

mayor claridad posible al lector. Por otra parte, la promisoria y
sugestiva experiencia de la ultima década se apoya en la musica del
pasado, surge de las mismas instituciones —si bien es cierto que se
ha ampliado el nimero de artistas formados en el extranjero—,
comparte las dificultades de un ambiente hostil al florecimiento
del arte y, para decirlo una vez mds, no ha planteado en ningin
momento una femenina ruptura total; aunque, pricticamente,
tiende a realizar una revaluacién critica del legado musical. Por
todo lo anterior, un panorama objetivo de la misica actual, al
margen de afinidades y diferencias, de predilecciones subjetivas o
de fobias personales, que revele las tendencias y perspectivas
vitales, debe apoyarse: primero, en una aproximacion realista a los
momentos fundamentales de la musica mexicana en el presente
siglo; y segundo, en una actitud abierta y sin prejuicios frente a las
tendencias de la musica mundial.

Por una aberracion politica la historia de México se divide en
dos etapas: antes de la Revolucion y después de la Revolucion. El
enfoque de la microhistoria politica (esto es, resumen sexenal:
borrén y cuenta nueva) se ha hecho extensivo a la macrohistoria, a
los grandes periodos en el desarrollo social. Un examen de la
historiografia musical contemporanea, dispersa en libros, ensayos.
monografias de compositores, textos de presentacion de discos,
conferencias, revistas, antologias, historias generales de la musica y
libros de texto, conduce a una conclusion falsa y sorprendente: la
musica en México comienza a existir después de la revolucion de
1910: “El clima formado por esa reintegracion nacional influy6 en
nuestra cultura, y de manera muy especial en la musica, dindole
aspectos auténomos y de una modernidad por primera vez alcanza-
da en su conjunto [la musica, no la Revolucién.], lo que segura-
mente corrobora la autenticidad de sus raices [de la Revoluci6n,
no de la musica]”’. “Antes de 1910.. .todo lo que se refiere a la
musica, o cae dentro de la investigacion folkldrica y etnogrifica o
debe ser considerado como de un nivel preparatorio, un futuro [? ]
formalmente estereotipado y sin perfiles propios™! (los subrayados
son mios, E. B.) Si prescindimos del absurdo, de que no es posible
reintegrar lo que no estd integrado aunque de acuerdo con el
enfoque acudtico de Octavio Paz, gracias a la Revolucion, “el pais
se encuentra a solas consigo mismo” y realiza “‘una inmersion en
su propio ser”),? sucede. que la misica, antes de 1910, tenfa un
cardcter cosmopolita, justamente lo que hoy permite situar a las
nuevas tendencias “junto a los miusicos de la vanguardia euro-
pea”.® En realidad, tanto la musica mexicana de fines del siglo
XIX y principios del XX, como la orientacion de sus principales
representantes, respondia a una tendencia continental. La obra de
Mac Dowell, en Estados Unidos, de Alberto Nepomuceno, en
Brasil, de Ignacio Cervantes, en Cuba, de Alberto Williams, en
Argentina, era homogénea con las concepciones de Ricardo Castro,
Villanueva y Campa, y reflejaba de igual manera las particularida-
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des del desarrollo de la cultura en su época. Bien mirado, el
periodo histérico llamado porfirismo (1877-1911) no fue, como
se ha pretendido hacer ver, una etapa de estancamiento nacional.
La entrega de la nacién al capital extranjero no tuvo la magnitud
de la actual dependencia econdmica. El ritmo de crecimiento del
pais fue mds o menos estable, se sentaron las bases para el
desarrollo industrial y se inici6 la formacion del sistema de
comunicaciones. Era natural que estas transformaciones tuvieran
un corolario en la cultura. Segin algunos autores la musica no
tenfa mayor pretension que satisfacer los intereses afrancesados de
los salones y proporcionar al publico 6peras de estilo italiano; la
actividad de Melesio Morales, Tomas Leon, Julio Ituarte, Ernesto
Elorduy, Felipe Villanueva, Gustavo Campa y Ricardo Castro, no
conocia mayor tensién o inquietud que la sustitucion --realizada
por Campa— de la 6pera italiana 4por el lirismo francés, un salto de
Verdi a Saint Saéns y Massenet.” Un enfoque como el anterior es
la coartada perfecta para tergiversar la historia y justificar una
posicién politica, no artistica. Pero esa postura, que rebaja a los
maestros pioneros de la misica mexicana al nivel de agustines laras
del porfirismo, oculta el hecho de que durante ese periodo se
crearon en México las premisas para un desarrollo musical fecundo.
En efecto, la consolidacion de la pianistica mexicana --tal vez la
més antigua del continente—°, el desenvolvimiento de la produc-
cién sinfénica hasta las grandes formas ciclicas,® la incorporacion
primera del folclor a la miusica profesional,7 la lucha contra la
musica de salon imperante, el esfuerzo por introducir un repertorio
avanzado a las salas de concierto® y la aproximacion a Max Reger,
Ricardo Strauss y Debussy,’ para buscar una renovaciéon del
lenguaje musical, son aportes ligados a los misicos que desplegaron
su actividad en el porfirismo y que todavia esperan a un etnografo
que los rescate. En la clispide de ese movimiento se encuentra la
creacion de Ricardo Castro (1864-1907) y la primera produccion
de Manuel M. Ponce (1886-1948) y Julidn Carrillo (1875-1965).
La idea de que el nacionalismo musical surge después de la
Revolucién de 1910-1917 es falsa.!® A principios de siglo, antes
de su primer viaje a Europa, Manuel M. Ponce produjo un amplio
ciclo de obras para piano en las que ya habia incorporado la

" musica popular. Por su frescura, por la intima penetracién en los

elementos ritmicos, melddicos y armoénicos propios, y por la
solucién técnica, estas obras significaron un paso adelante en
nuestra musica. No se puede escribir sobre esta nueva orientacion
sin recordar a Felipe Pedrell’! y su lucha por dignificar la musica
hispanoamericana y espafiola y por elevarla hasta el depésito
estable de la herencia cultural. También las primeras sinfonias de
Julidn Carrillo, particularmente la Sinfonia en Re mayor para gran
orquesta,’? presentan, dentro de un lenguaje universal, rasgos de la
musica popular mexicana perfectamente definidos. La logica inter-
na del arte, de la musica en este caso, se desarrolld6 con una

relativa independencia del curso ‘de los acontecimientos historicos.
La conquista de un lenguaje musical autosuficiente (como es
sabido, la produccion sinfénica de Carrillo posterior a 1910 fue
atonal: un lenguaje musical cuya impresion sonora es muy cercana
a Schonberg) y el rescate de los elementos nacionales (la influencia
de Ponce se reflejé en Chdvez hasta 1921: Cantos mexicanos Op.
16; también Revueltas, en ese tiempo y durante su estancia en
Chicago, arreglo para violin y piano las Canciones Mexicanas de
Ponce) se habian definido en la primera década del siglo.

La Revolucion Mexicana interrumpié bruscamente este proceso.
Ponce y Carrillo salieron del pais. Después de 1920, la muisica
entré por un camino dificil. Es natural, aunque lamentable, que la
formacion de un centro musical alerta a las tendencias y estimulos
mundiales se viera entorpecida. De todas maneras, la influencia
saludable de Ponce se reflej6 en Candelario Huizar y José Rolon, y
su actividad condicion6 todo el primer periodo de la produccion
de Chavez (1899). Julidn Carrillo orientd su actividad hacia la
creacion de sistemas sonoros basados en microintervalos. El en-
cuentro de Chavez con el nacimiento de la pintura mural mexica-
na,'3 su esfuerzo por repetir una experiencia similar en la musica,
su adhesion a la lucha social entendida como choque y contraste,
antagonismo y destruccion, introdujo métodos politicos en la
solucién de diferencias musicales.

La pintura mural mexicana, surgida después de la Revolucion de
1910-1917, no fue, al menos en Rivera, Orozco, Siqueiros y
Guerrero, el resultado plastico de un grupo de artistas ideologica-
mente identificados con los objetivos sociales de aquel movimien-
to.'* Al contrario: los muralistas iniciaron la critica de la Revolu-
cion y participaron en el nacimiento del movimiento sindi-
cal independiente y en la formacion del Partido Comunista Mexica-
no. La revaluacién de la cultura procedente se realizaba desde los
intereses de la clase obrera. El choque ideologico, los contrastes
artisticos, el antagonismo politico y la feroz destruccion polémica,
eran una expresion, en diferentes planos, de la lucha de clases. La
coherencia vital de estos artistas se derivaba de los principios. De
ahi también su obstinacion por implantar los ideales primigenios
de la Constitucion de 1917, ideales que contenian objetivos
limitados de los obreros y los campesinos.

Estos rasgos, que definen la controvertida personalidad de los
muralistas, no existen en Carlos Chavez. Mientras la raiz popular
de los primeros se hundia en la lucha social, en Carlos Chavez
revestia la forma de una busqueda intelectual. Mientras los muralis-
tas se apoyaban en una elevadisima maestria técnica y habian
asimilado la pintura mundial en sus fuentes, Carlos Chavez tenia
una formaciéon musical deficiente. Su primera producciéon para
piano, bajo la fluencia de Max Reger, Debussy (Sonatina, 1924) y
César Frank (Sonatina para violin y piano, 1924) no alcanza el
nivel de la Suite (Preludio, Zarabanda y Capricho, 1904) de
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Ricardo Castro. Asi mismo, el Ballet azteca Fuego Nuevo (1921,
argumento de Chévez), el ballet indigena Los cuatro soles (1926,
argumento de Chavez) y la sinfonia de baile Caballos de vapor
(1926-27 , argumento de Chdvez) presenta un material folclérico o
precortesiano y, particularmente la tercera, una germanizacion a la
Hindemith del material sonoro. Chavez habia estado en 1922-23, en
Alemania, es decir cuando Hindemith estuvo ligado a la izquierda
cuando Heinz Tiessen, Stefan Walpe y otros compositores participa-
ron en la organizacion berlinesa de izquierda Abeiter-Singerbund.'®
Carlos Chdvez se transformo en la alternativa ‘revolucionaria’. Este
hecho caracteriz6 a la musica mexicana durante varias décadas. La
lucha de Chadvez por el reconocimiento oficial culminé hacia 1950.
En 1946, el propio compositor recapituld el desarrollo musical de
México en el siglo XX con términos que casi parecen un parte

militar:

Preparada y hecha en la paz y para la paz, esta generacion [la de
Castro, Rafacl, J. Tello, Julian Carrillo, etc.] fue ajena, y aun enemiga,
de las inquictudes de la/Revolucion: cra mds bien una generacion quicta,
y quietista, con un apreciable talento para la reproduccion, pero con
cscaso y limitado talento creador... El problema de un gran arte
nacional musical no esta ligado al problema del llamado “nacionalismo
musical”, al problema de si ¢sta es una buena doctrina o noj; para llegar a
tener auténticas obras maestras de arte, nacionales, se necesita que un
pais llegue a tener primero: una verdadera personalidad nacional en
todos los aspectos, y segundo: auténticos grandes compositores. . .El
genio creador contiene en si mismo, entre otros ingredientes subconscien-
tes, esa especie de rebelion contra las influencias extrafias. . .El admirable
resurgimiento de la pintura mexicana debido indirectamente a muchos
factores diversos, se debid dircctamente a que alli estaban ya tres grandes
pintores, Rivera, Orozco, y Siqueiros, mis una pléyade de jovenes de
gran talento. No pasé lo mismo en la musica. La generacion de los
musicos de entonces ...no era lo suficientemente fuerte ni por su
capacidad artistica creadora, ni por su capacidad constructora del medio
social. .. Ponce tuvo muchas de las condiciones que hubieran sido
necesarias para convertirse en el gran animador de la musica mexicana,
en paralelo con los pintores del ‘renacimiento’ artistico mexicano, en los
primeros mil novecientos veintes. Pero sin duda no todas las necesarias,
donde no lo fue. Le faltd tal vez la mas precisa, el deseo de serlo. Gustd
siempre de vivir en la paz del retiro. . . Es increible que todos los masicos,
macstros v discipulos por igual, jamas hayan tenido la menor inquietud
por saber lo que estaba pasando fuera de las cuatro paredes del
Conservatorio: lo que los nuevos misicos europeos cstaban ofreciendo al
mundo y lo que era en verdad, en toda su vastedad y riqueza, la musica
popular mexicana. .. Esta tremenda depresion, esta falta de impetu y de
sentido progresista eran ‘polvos de aquellos lodos’. Eran ¢l resultado del
quietismo que habia ido dominando progresivamente a las generaciones
musicales de fines del siglo XIX y principios del XX. Si en la historia de
la misica de México aparece esta gran depresion coincidiendo precisa-
mente con el periodo central de la Revolucion, 1910-30, no podemos
considerar ese hecho como signo de debilidad de éstas. Al contrario: La
Revolucién fue un movimiento revelador de vitalidad, de la existencia de
poderosas fucrzas de signo positivo, de afirmacion de la personalidad
nacional. Si faltaban hombres en algunos terrenos, no cra posible hacerlos
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en cince o diez afos. .. Al lado de esta suma total de la cultura musical
mexicana estaban los factores progresistas generales, es decir, el adelanto
cultural general, las avivadas fuerzas afirmativas de la nacionalidad en
todos los ordenes y la mayor capacidad creadora. .. Pedro Luis Ogazon,
masico y pianista superior, implantador de la musica pianistica de
Debussy y Ravel; Juan B. Fuentes, maestro que abri6 las puertas a un
concepto avanzado y cientifico de la teoria musical superior [es decir:
los maestros de Chdvez; a Manuel M. Ponce —con quien Chivez habia
estudiado piano— ya no era posible incluirlo en este contexto]; los
conciertos de musica nueva en 1925; los esfuerzos en varios sentidos
hechos por ¢l Primer Congreso de Musica en 1926; la fundacion de la
orquesta Sinfonica de México en 1928, y, finalmente, la reorganizacion
del Conservatorio Nacional a fines de ese mismo afo [es decir, un
resamen de su propia actividad del trabajo de Chévez,] habian de
acabar por producir un nuevo impulso de las fuerzas positivas de México.
Una lista de nuevos compositores avidos, trabajadores y creadores, habia
de resultar de aquél: Silvestre Revueltas, Candelario Huizar, Eduardo
Hernandez Moncada, Luis Sandi, José Pablo Moncayo y Blas Galindo.”16

Desde esta perspectiva es imposible apreciar claramente el
desarrollo musical de México. Es un ejemplo triste de critica
politica, ya que la propia actividad de Chavez,'” su ejemplar tarea
por dar a conocer la musica mexicana nueva de ese periodo su
admirable labor por ampliar el repertorio de la Orquesta Sinfonica
de México, su evolucién como compositor, para s6lo mencionar
tres aspectos de su trabajo, quedan ocultos por la ferocidad
inconsistente del andlisis. De entrada, hay que decir que Candelario
Huizar y José Rolon (nacidos en 1889 y 1883, respectivamente)
son maestros de la generacion de Ponce. Rolon habia estudiado
con Paul Dukas y Nadia Boulanger (1927-1924). Muy temprano
produjo obras de orientacion nacionalista (Suite Zapotlin, 1895
reorquestada en 1925). En las primeras décadas del siglo su musica
tiene una definida tendencia alemana (Cuarteto con piano, 1912
Sinfonia, 1918-19). Con el Ballet El Festin de los Enanos y el
poema Cuauhtémoc (1929), Rolon da nueva vitalidad 4 su contri-
bucién al nacionalismo musical. Su ultima partitura, el poderoso
Concierto para piano (1935) acusa un lenguaje musical violento,
apoyado en una tension ritmica y bruscas disonancias. Con esta
obra y en virtud de su predileccion hacia las melodias y conjuntos
populares, se acercé mucho a una conjugacion definitiva entre los
rasgos del lenguaje musical nacional y los elementos propios de los
lenguajes musicales absolutos.

En cuanto a Huizar, hay que decir que este discipulo de Campa,
melodista, creador de sinfonifas, apegadas a los esquemas cldsicos
de una ritmica rica y rigurosa—, tendié un puente entre Ponce y
Revueltas y reveld como la “generacion quietista” podia incorpo-
rarse vigorosamente a las nuevas tendencias. Por otra parte, en ese
periodo florece también Bernal Jiménez (1910-1956). Compositor,
investigador, concertista, pedagogo, escribid musica sinfonica y de
cdmara, obras corales e instrumentales. Formado en el extranjero y
hombre de una fe sincera, Bernal Jiménez recibi6 el estimulo y el




aliento de Ponce. En 1941, después del estreno de la 6pera Tata
Vasco, Manuel M. Ponce, afirm6 que el joven maestro constituia
“la mas grande revelacion” registrada por la musica mexicana en
muchos afios. El Concertino para Organo de Bernal Jiménez se ha
impuesto definitivamente en el repertorio de nuestra musica; otras
obras, entre ellas el ballet £/ Chueco, son menos conocidas. La
Pastorela, obra po6stuma, no ha sido, hasta la fecha, presentada al
publico. A nadie se oculta que la omision de Bernal Jiménez" ° en
la monografia de Chdvez sobre la musica en México era resultado
de una intepretacion politica estrecha de la vida musical, “interpre-
tacién que mads tarde entr6 a la musicologia”.

Bajo el auspicio de El Colegio de México, Otto Mayer-Serra publi-
c6 en 1941 el Panorama de la Misica Mexicana.'® En el prefa-
cio agradece a Baqueiro Foster, Ponce, Revueltas, Rolon, Huizar,
Sandi y Blas Galindo, la ayuda que le proporcionaron para
dar término a la investigacion. Cinco afios mas tarde, Mayer-Serra
escribié el ensayo El Estado presente de la Musica en México
editado por la Division de Musica de la Organizacion de los
Estados Americanos. La diferencia entre uno y otro texto es tan
grande que parecen de autores diferentes. Mientras en el primero
hay un esfuerzo por generalizar los ras§os de la musica mexicana y
un intento de periodizar su desarrollo,”' en el segundo se repite el
enfoque de Chdvez y, en cierta forma, se hace extensivo hasta
Revueltas, Galindo y Salvador Contreras.?? En realidad, el texto
pretendia tapar con un ensayo la realidad. No se puede olvidar que
Revueltas, el mds penetrante impulsor del nacionalismo musical
habra muerto en 1940. Ademds, la obra de Salvador Contreras,
Luis Sandi, Ayala, Eduardo Hernindez, Blas Galindo y Pablo
Moncayo, edificada sobre bases menos ambiciosas o tal vez mds
intimas, sin pretensiones irritantes o ruidosas veleidades, seguia un
curso menos inquietante, alejindose poco a poco del cuadro
sinoptico de la evolucion de los nacionalismos musicales, cuya
cuarta fase quedé en blanco en el Panorama de la Musica
Mexicana.

El ensayo de Otto Mayer-Serra, espejo del estado de 4nimo de
la critica en la década de los cuarentas, reflejo el gérmen de una
nueva orientacion en la cultura mexicana. Agotadas las escuelas
nacionales europeas, el nacionalismo conducia al laberinto de la
soledad. Era necesario, por lo tanto, adelantar el reloj al tiempo
mundial. Por eso, el Concierto para piano (1940) de Carlos Chavez
se encuentra en el centro de El Estado Presente de la Musica en
Meéxico. El cambio de lenguaje que presenta la obra del maestro
mexicano, sus indubitables valores musicales y el abandono de las
fuentes nacionales directas, permitian a Otto Mayer-Serra confir-
mar las tendencias que previé en el Panorama de la Musica en
Meéxico y ofrecer un ejemplo de universalismo musical.®® Por una
vez no habiamos llegado tarde: la cuarta fase en el desarrollo del
nacionalismo quedaba, asi, cubierta. Pero era un arma de doble

filo: la evaporacion de las irreductibles vias tnicas en el arte se
transform6 en un verdadero punto de interseccion de todas las
tendencias. Julidn Carrillo,2* Manuel M. Ponce, Bernal Jiménez y
Carlos Jiménez-Mabarak (1916)?° se unian, desde generaciones y
“escuelas” distintas, al nuevo cauce de la musica. Se creaban asi
las condiciones para echar por la borda el dogmatismo nacional
inconsecuente y el pernicioso sistema de la exclusion politica.

m A diferencia de las artes plasticas, la orientacion nacionalista en
la musica sufri6 un rdpido debilitamiento. Carente de una base
ideoldgica (el dnico artista vitalmente comprometido con la lucha
social fue Revueltas), sin estimulos externos para la creacion (afin
en nuestros dias no existe un publico estable; el compositor tiene
que desempefiar varios empleos; no hay una editora de misica con
capacidad competitiva en el mercado del pais y menos en los
mercados extranjeros), tempranamente repudiada por su principal
impulsor y sin un nicleo coherente de compositores en que
apoyarse, la tendencia nacionalista no alcanzé a constituir una
escuela en el sentido estricto del término. El trabajo de Blas
Galindo, posterior a los Sones de Mariachi (1940-41) no logrd
superar el modelo de Revueltas. Ademas, muchas de sus obras
tienen un caricter incidental: me refiero a las partituras que ha
escrito por encargo, vinculadas a programas histéricos o a la
creacion de ambientes sonoros. Lo anterior vale para Galindo y
para el resto de los compositores identificados con el nacionalismo
como José Pablo Moncayo, Luis Sandi, Eduardo Hernandez,
Salvador Contreras y Daniel Ayala, maestros cuya contribucioén a
nuestra cultura musical, dicho sea de paso, bien puede colocarse al
margen de escuelas y tendencias. En este contexto puede situarse
también a Luis Herrera de la Fuente (1916), Salvador Moreno
(1916) y otros compositores menores. En cierto sentido, la labor
de todos estos misicos fue una transicion que prepar6 el surgi-
miento de la actual generacion. Por eso cobra importancia funda-
mental el andlisis de las causas que determinaron el debilitamiento
de la musica nacionalista.

Si exceptuamos a Manuel M. Ponce y Revueltas, la decision de
abrazar una corriente nacional aparece, particularmente en Chavez,
no como el resultado de una evolucion natural del lenguaje
artistico, sino como el fruto de una actitud intelectual. Asi, dado
que la investigacion folclérica en la forma avanzada que fue
promovida y realizada por Bela Bartok y Zoltan Kodily no existia
en México, el eclecticismo y la arbitrariedad se encuentran en los
origenes politicos de esta tendencia. Nada mds alejado de una
postura intelectual que la posiciéon asumida por Revueltas. Lo
mejor de su obra, tanto en la produccién sinfonica como en las
piezas para voz y piano, son aquellas partituras inspiradas por una
libre eleccién y, consecuentemente, singularizadas por la fidelidad
del lenguaje al reflejar el objeto elegido. La frescura de su musica,
el arrebato regocijante, la ternura y el aura sonora nacional sélo
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aproximadamente se repiten cuando Blas Galindo y José Pablo
Moncayo recurren a la “cita” folclérica directa, sin una elabora-
cion estructrual y sin una asimilacion a un lenguaje musical propio,
pero engalanada con el espléndido ropaje de la gran orquesta. El
Huapango de Moncayo y los Sones de Mariachi de Galindo
constituyen el punto més alto de este método para tratar las
fuentes nacionales; sin embargo, su antecedente directo no estd en
Cuauhnahuac (1930) o Redes (musica incidental para la pelicula
del mismo nombre, 1935) de Revueltas, sino en la Obertura
Republicana (1935) de Chdvez, un arreglo, para orquesta, de la
Marcha Zacatecas, €l vals Club Verde y la Adelita. La Sinfonia
India (1935) de Chavez, tiene del pasado precortesiano lo mismo
que la Filosofia de Samuel Ramos de las consmovisiones indigenas,
de ahi que el modelo mas cercano a Moncayo y Galindo lo fuera
la Obertura Republicana, aunque el material tematico de los Sones
de Mariachi y el Huapango no sea tan esquematico y duro y tenga
un tratamiento mas libre.

Las transformaciones que se introdujeron en el Conservatorio
Nacional de Musica culminaron en la ereccion de un nuevo
edificio, pero no lograron formar una escuela mexicana en los
diversos campo de la ejecucion, de la direccion o de la composi-
cion. La falta de coherencia en la educacion musical impidio la
formacion de una academia congruente con la realidad nacional y
capaz de reflejar criticamente las tendencias mundiales. La forma-
cion del artista quedd asi sujeta a la inquietud individual: el
musico fue obligado a descubrir por si mismo el mejor camino
para su desarrollo. Por eso, los cambios que se producian en la
nutsica europea fueron una tentacion para los musicos que, al inicio
de su carrera, optaron por la tendencia nacionalista. La politonali-
dad, el lenguaje dodecafénico y mas tarde el método serial acabd
por superponerse en el trabajo de esta generacion o de la
inmediata posterior. Ademas, la actividad académica de Rodolfo
Halffter?® (que se incorporé desde 1939 a la vida musical de
México) y de Carlos Jiménez-Mabarak, sumadas a la difusién que
la Orquesta Sinfonica de México hacia de la obra de Debussy,
Satie, Stravinsky, Ravel, Falla, Poulenc, Milhaud, Sibelius, Britten,
Copland y otros compositores, modificaron el cuadro ‘tedrico y la
base prictica de la generacién de misicos que habria de seguir a
los nacionalistas: Armando Lavalle (1924), Manuel Enriquez
(1926), Joaquin Gutiérrez Heras (1927), Francisco Sabin (1930),
Alicia Urreta y Mario Kuri .Aldana (1931) son maestros cuya obra
se acercé hasta la promocién mas reciente, dentro de la que se
destaca el trabajo de Leonardo Velizquez (1935), Héctor Quinta-
nar (1936), José Luis Gonzdlez (1937), José Antonio Alcaraz
(1938), Manuel de Elias (1939), Eduardo Mata (1942), Mario
Lavista (1943), Julio Estrada (1943), Francisco Nuiiez (1945) y
José Antonio Guzman (1946).

Durante un largo periodo del desarrollo nacional los Sones de

Mariachi y el Huapango fueron eregidos en algo asi como la
conciencia musical del pais. A lo largo de veinte afios, de 1940 a
1960, México entr6 en un periodo de desarrollo mas o menos
“sostenido”, gracias a las transformaciones a que condujeron las
grandes luchas populares desplegadas en el régimen de Lizaro
Ciardenas y a las condiciones favorables que se crearon en la
postguerra. El nacionalismo musical fue sacralizado. Era una
“demostracion” de la coherencia entre la seudocultura musical y
cinematogrdfica auspiciada por la burguesia mexicana y el arte
profesional. Un arte nacional sin la contaminacion politica que la
pintura manifestaba. Las puertas de Estados Unidos se abrieron
para Carlos Chdvez. Pero el nacionalismo musical en el pecado
llevé la penitencia: sin una fuerza interior que lo impulsara y sin
un nexo orgdnico con el movimiento historico no pudo ir mas alld
de las cantatas y oberturas mexicanas ni resistir la presion de las
tendencias musicales europeas. El nacionalismo musical esta toda-
via abierto a una continuidad auténtica, sus fuentes no fueron
agotadas ni asimiladas a un corpus filosofico musical propio.
Manuel Enriquez fue el primero en darse cuenta de los peligros
que representaba el nacionalismo musical transformado en pobre
academia oficial. Su esfuerzo por renovar el lenguaje musical,
incomprendido y negado por sus propios compaiieros de trabajo y
frenado por los obstdculos artificiales de la politica musical,
culminé en 1969 cuando su produccion (Ixamatl, 1969) fue
incorporada a los festivales de miusica nueva de Donaueschingen,
Alemania. Manuel Enriquez nacié en Ocotldn, Jalisco, en 1926.
Estudié mausica con su padre. Posteriormente asistié en Guadalajara
a las clases de violin de Ignacio Camarena y empez6 a estudiar
composicion con Miguel Bernal Jiménez. Durante varios afos fue
concertino de la Orquesta Sinfonica de Guadalajara. En 1955
ingres6 a la Escuela Juillard de Nueva York donde perfecciond la
técnica del violin con Juan Galamian y ampli6 los estudios de
composicion con Peter Mennin. Abierto a las tendencias modernas
e informado de los cambios en la misica mundial, Enriquez fue
una fuerza purificadora en la Escuela de Musica de la Universidad

" Nacional y en el Conservatorio Nacional de Musica. “Poderoso

talento pletérico de ideas musicales vigorosas e interesantes y
duefio de una exaltada imaginacion que le permite encontrar
nuevas formulaciones y sonoridades diferentes”,*” Enriquez revel6
desde su produccion inicial una actitud renovadora y una fresca
posicién anticonvencional. Desde la Musica Incidental (para orques- -
ta de cuerdas, 1952) hasta el Concierto para piano (1972) y
Encuentros (1972), Enriquez ha revitalizado su lenguaje, aunque a
veces afloran elementos de su primera formacién, mas cercanos a
las ideas habituales de la musica (Uwe Frisch)>® que a las
concepciones actuales sobre el tratamiento del material sonoro.
Mientras Francisco Sabin, Alicia Urreta y Armando Lavalle, han
seguido un derrotero cercano al de Enriquez, Joaquin Gutiérrez
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Heras?® y Mario Kuri-Aldana,3® optaron por una via tal vez mas
excepcional que conservadora. Segin palabras de Gloria Carmona,
se trata de un esteticismo poético y refinado en el primero y de
un neo-nacionalismo en el segundo. Gutiérrez Heras y Kuri-Aldana
serian asi, en una situacion caracterizada por el pluralismo musical,
la verdadera transicion a la musica contemporanea. Tanto por sus
estudios como por lo depurado de su lenguaje, ambos maestros
estan dotados para pasar a la vanguardia sin necesidad de proce-
dimientos artificiales o irresponsables. El respeto a su propia linea
de accion parece responder, como en el caso de Eduardo Mata, a
una intima convicciébn musical. En todo caso, la coexistencia de
diversas concepciones artisticas es un sintoma general de la época
y un fenémeno saludable en nuestro medio. La experiencia de
otros paises demuestra que la innovacién una vez desarrollada
conduce a transformar la diversidad en exclusividad, abriendo
zonas irreductibles y dicotomias artificiales. Por eso hemos afirma-
do que el cambio, aunado a la persistencia, siendo una dualidad
contradictoria, en las condiciones de nuestro pais permite (y
permitird) dar continuidad a promisorias experiencias artisticas que,
en su tiempo germinal, fueron mutiladas. Las nuevas tendencias de
la misica ya no pueden ser analizadas, ni técnica ni musicalmente,
si sOlo consideramos los parametros del desarrollo musical de
México. Inmersa en una corriente internacional de renovacion,
representada por compositores que son entre 10 y 30 afios mas
jovenes que sus maestros europeos o norteamericanos, generada en
un pais que afronta graves problemas econémicos y sociales pero
que al mismo tiempo no presenta las brutales formas de enajena-
cion propias de las naciones capitalistas desarrolladas, la musica
nueva madura en un periodo histérico que plantea grandes y
complejas exigencias a la creacion artistica. Por eso, el aporte
producido en los ultimos diez afios por los misicos mexicanos
necesita ser contextuado en el terreno que le transfiere pertinencia,
el ambito de la renovacion creadora de los lenguajes artisticos.

B Resultado del esfuerzo humano por perfeccionar los instrumen-
tos de la cognicién cientifica y por depurar los medios que
permiten tanto la comunicacién como la formacion de la personali-
dad social, la curiosidad semidtica es un rasgo distintivo del siglo
XX y constituye un aspecto esencial del contenido de nuestra
época.3! La investigacion sobre la naturaleza de los lenguajes
(naturales, artificiales y artisticos), el desarrollo de la teoria de la
informacion y la creacion de complejos ordenadores han afectado
a la actividad artistica en distintos planos y desde miltiples
direcciones. El acercamiento entre la ciencia y el arte y el cardcter
interdisciplinario de muchas experiencias musicales contemporaneas
eran inevitables. La razén es clara: en el fondo, la ruptura con la
tradicion que plantearon las llamadas vanguardias artisticas>* fite,
esencialmente, una subversion de los lenguajes consagrados y una
alteracion del papel del receptor de la obra de arte.




A vpartir del clave bien temperado, el lenguaje musical de
Occidente se instaur6 con un repertorio integrado por doce
sonidos. Dentro de ese catdlogo sonoro y como subconjuntos
subsidiarios, se formaron doce escalas diatonicas mayores y doce
escalas menores. Impuro y contaminado, el repertorio convencional
de doce sonidos y sus escalas subsidiarias de 7 grados tenia en su
base mas lejana a una escala griega. El sistema de reglas para
operar con este catdlogo sonoro, que simétricamente vinculaba la
melodia y la armonia, durante un largo periodo no consider6 ni a
la escala cromitica (los doce sonidos del repertorio) ni a las dos
escalas de tonos enteros, como subconjuntos capaces de generar un
sistema diferente de reglas. Por eso, el cromatismo postromantico
(una desviacion de las reglas consagradas pero todavia dentro de
un rango de dispersion permitido), la escala impresionista de seis
sonidos (que generé nuevas reglas y fue la primera gran ruptura) y
la serie dodecafdnica (que dio origen a un nuevo lenguaje musical
cuya decodificacion todavia afronta agudas dificultades) no plan-
tearon mayores problemas que los que representa la utilizacion
artistica de los subconjuntos. Adn asi, se levanté por primera vez
una barrera entre el compositor y el publico. Sin embargo, el
conjunto finito de elementos (los doce sonidos), que a partir de un
sistema de reglas permite obtener combinaciones infinitas (el
corpus artistico musical), permanecio inmutable. La decodificacion
de los lenguajes artisticos comenzd a revelar el profundo sentido
de dictum de Marx: para gozar el arte hay que ser artisticamente
culto. La experiencia posterior hizo de esta formula la piedra de
toque de la critica cientifica de los lenguajes artisticos basados en
la renovacién creadora de los medios y recursos técnicos y la
implantacion de nuevos sistemas de reglas derivadas de nuevos
repertorios sonoros.

Hacia 1910-1930 se comenzaron a sentar las premisas y a crear
las condiciones para un cambio radical en las bases de la musica
occidental. Aportes diversos, procedentes de muy variadas fuentes
e inquietudes acumularon gradualmente los elementos para renovar
el repertorio sonoro, los medios y recursos técnicos y la concep-
cién espacio-temporal de la masica, es decir, el método para
organizar el sonido en la obra de arte: Schillinger madura la
investigacion sobre la estructura de la misica que habria de
conducir a su obra fundamental Las Bases Matematicas de las
Artes; se inicia la creacion de musica para instrumentos electroni-
cos; Carrillo logra sistematizar repertorios sonoros de microinterva-
los y compone sus primeras obras; Milhaud, Satie y Varése
(Coeforas, de la trilogia de Esquilo la Orestiada, 1915; ballet
Parada, 1917; Integrales, Ionizacion, 1927; 1931; respectivamente)
utilizan el ruido combinado con otros elementos; Henry Cowel, a
partir de 1912 utiliza los clusters; Schénberg crea el método
dodecafonico; Bartok y Kodély revolucionan la investigacion fol-
clorica sobre la base de la revelacién de las reglas que gobiernan la
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melodfa (escala), la armonia y el ritmo populares; el derrumbe de
la concepcion europeo-centrista condujo al andlisis de otras ff)npas
cobradas por la asimilacién artistica del mundo y al reconocimien-
to de la pertinencia y la autenticidad de los sistemas sonoros y de
los complejos polirritmicos orientales y africanos. Este proceso
crecia paralelamente a la profundizacion de cambios substanciales
en la misica occidental. La ultima produccién de Debussy muestra
una tendencia a organizar el material a partir de “‘grupos” sonoros
auténomos, Webern confiere fuerza propia al timbre, la duracién y
la intensidad, Charles Yves crea una musica que altera todos los
principios estructurales cldsicos, Stravinsky desarrolla las técnicas
polimétricas y polirritmicas, Messiaen deriva nuevas escalas
(“modos”) de la gama cromitica de doce sonidos... Estas dos
lineas tuvieron convergencia en los célebres cursos de verano de
Darmstadt que, desde 1946 y conjuntamente con los festivales de
musica nueva (Baden-Baden, Donaueschingen, etc.) se transforma-
ron en un centro de confrontacion de las tendencias avanzadas y
en una tribuna para abordar los problemas musicales més acucian-
tes. Precisamente en los cursos de 1949, en Darmstadt, Messiaen
compuso su obra serial Modo de Valores y de Intensidades, dentro
del ciclo Cuatro [Estudios sobre el Ritmo (1949-50) (Editions
Durand Paris, 1950, The musical heritage society Inc., Stereo
MHS, 1069. Yvonne Loriod, piano). En esta partitura Messiaen
confiere igual valor estructural al timbre (Attaques), la intensidad
y la duracion (valeurs) que a la serie dodecafénica’® El hallazgo de
Webern difundido por Leibowitz se habia materializado dentro
de un sistema de reglas. El reconocimiento de un maestro consa-
grado como Messiaen, consagraba al serialismo. Entre el Modo de
Valores y de Intensidades (1949) y el Martillo sin Duerio (1954)
de Boulez median apenas cinco afios. Se habia llegado al punto
critico. Asi como Proust no rompid radicalmente con las estructu-
ras narrativas tradicionales, Schonberg tampoco alteré las de la
musica. Por eso la partitura de Messiaen, al subvertir desde la raiz
la estructura de la obra de arte, dio culminacién al proceso de
ruptura del lenguaje musical dentro del desarrollo cldsico, por asi
llamarlo, del arte sonoro occidental. La espiral que abriera Juan
Sebastian Bach dio un giro completo. La creacion de nuevos
repertorios sonoros, el empleo de nuevos instrumentos musicales y
la elaboracion de nuevos sistemas de reglas tenian desbrozado el
camino. En los cursos y festivales posteriores la musica concreta
(Schaffer, Pierre Henry, Berio, Maderna, Boulez, etc.) la misica
electronica (Krenck, Pousseor, Maderna, Stokhausen, Cristobal
Halffet, etc.), el indeterminismo (John Cage, Mauricio Kegel,
Bussotti, etc.) y la musica realizada por medio de ordenadores
(Hiller, Xenakis, Barbaud, Koenig, Mestres, etc.) se impusieron
vertiginosamente. El surgimiento de cédigos sonoros personales, la
impresicion de los nuevos sistemas, la carencia de sistemas de
reglas dentro de cada tendencia, el predominio de la vista sobre el
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oido en la nueva escritura musical y la incorporacion indetermina-
da del puiblico en la realizacion de la obra musical, si bien

|| modificaban la relacion del receptor con la obra de arte y abrian

sugestivas experiencias, acabaron por crear una Babel musical. En
1964 se efectué en Darmstadt un congreso especial sobre los

| problemas de la notacion musical. No se llegd a ningtn lado. Pero

al reconocer la inevitable ruptura generalizada con la tradicion,
simultdneamente se acepta el fin de la etapa “tecnolégica” en la
| experimentacién musical. En adelante, el compositor ya no podia
atenerse al hecho de no tener nada que decir para justificar una
provocacion estéril. Los significantes carentes de significado, el rico
| corupus sonoro acumulado, debia ser prefiado de contenido.

Es esta la alternativa heredada por la nueva musica de México.

| La incorporacion de los compositores mexicanos a las nuevas

| tendencias de la misica se produjo bajo distintas condiciones y en
| momentos diferentes. Mientras Manuel Enriquez, Francisco Sabin
y Héctor Quintanar asimilaron desde Meéxico los cambios en el
lenguaje musical, Julio Estrada, Mario Lavista y José Antonio
| Alcaraz se formaron directamente en los centros de renovacion,
recibieron cursos de los compositores mas controvertidos y

Hparticiparon, haciendo su propia experiencia, en los laboratorios
|| donde nacia la milsica concreta y electrénica, donde se implantaba
| el serialismo y los procedimientos aleatorios y donde se generaban
las fuerzas de irradiacién internacional. Mientras los primeros
| llegaban al dodecafonismo y a los procedimientos de la escuela
| polaca, los segundos los tomaban como punto de partida. Este
hecho determiné unaoscilacionen el lenguaje artistico que, a veces,
se apoya ambivalentemente en los recursos precedentes y en
técnicas modernas: la critica ha advertido esta conjugacion de
tendencias en Enriquez y Sabin, pero se manifiesta también en
Lavalle y José Luis Gonzilez. En Manuel de Elias es todavia mas
‘evidente. Sin embargo, en los nuevos maestros predomina el
| esfuerzo por reforzar la nueva coherencia estructural de la misica
' imprimiéndole un sentido humano a la creacién. En paises como el
nuestro, la dicotomia contradictoria que se ha venido desarrollan-
do entre tecnologia (o lo que es lo mismo la creacion de lenguajes
- despojados de contenido, verdaderas expresiones de la alienacion)
y apropiacion artistica puede encontrar una solucion verdadera-
mente creadora, que insufle vida a los grandes hallazgos sonoros y
estructurales. La evolucion individual de nuestros compositores se
mueve cerca de esta direccion.

Héctor Quintanar, nacido en la ciudad de México, estudi6 en la
Escuela Superior de Musica y en el Conservatorio Nacional. Blas
Galindo, Rodolfo Halffter y Carlos Jiménez Mabarak, fueron, sus
maestros. En 1960 ingres6 al taller de composicion de Carlos
Chévez. Més tarde asumio6 la direccién del plantel e introdujo las
técnicas electronicas y concretas. Realizé estudios en Nueva York
y Paris. De la Sinfonia Modal (1961-62) a su iltima produccién




—Aries, para orquesta (1974); Quinteto (1974), para flauta, trom-
peta, violin, contrabajo y piano—, Quintanar ha explorado diferen-
tes tendencias. Su obra funde técnicas seriales, concretas y electro-
nicas en un despliegue cuya continuidad le ha permitido entrar a
los repertorios de las orquestas, y la edicion de discos. “Junto con
el Quinteto (1974). .. la Sonata para tres trompetas me parece la
obra mas redonda, lograda e importante escrita hasta el dia de hoy
por Quintanar. .. Desde su estreno en la Casa del Lago en 1967,
escribi que la Sonata para tres trompetas de Héctor Quintanar
(1936) es una auténtica obra maestra. Satisfaccion indudable
recorrer esta intrincada superficie, su granulacién y texturas. Estas
Gltimas constituyen el hallazgo mas notable de la partitura: inscrita
dentro de una escritura postlutoslavskiana, la obra se conecta a la vez
con auténticas raices de la mejor “tradicion” contemporanea
y explota el mundo de la articulacion instrumental con éxito
notable”. Articulacion instrumental que ya en flapso (1970) para
clarinete, fagot, trompeta, trombén, percusién, y violin y contra-
bajo, escrita por encargo del conjunto aleman, Musika Nova
Ensamble y presentada en un concierto del Grupo Proa‘que incluia
obras de Lavista (Diacronia), José Luis Gonzilez (Estratos) y
Manuel Enriquez (Concierto para ocho), habia encontrado un
ambito sonoro sobrio y evocador dentro de una estructura libre y
fluida. De las obras presentadas por el Grupo Proa, merecen
atencion, en este contexto, las de Sabin (Quasar, 1970), José Luis
Gonzilez (Estratos, 1970) y Manuel Enriquez. Quazar para érgano,
percusiones y cinta magnética constituye, junto con las Improvisa-
ciones No. 3 (1970) de Eduardo Mata, lo mas destacado del
primer concierto de Proa. La obra de Sabin fue ejecutada con
proyeccion simultdnea de la partitura, sin duda dotada de un
cierto valor plistico. Sin embargo, en ningin momento se da mas
importancia a la presencia espacial, grifica, que a la estructura
interna del material sonoro. Quazar revela la capacidad de Sabin
para asimilar las nuevas tendencias sin romper la coherencia de su
lenguaje, vinculado a las bisquedas espaciales de Ligeti. El hilo
interno que une orgdnicamente una etapa con la otra en la
evolucion de Sabin, pone de relieve la autenticidad artistica del
compositor. Cuando examina el Concierto para Ocho de Enriquez,
Uwe Frisch interpreta esta superposicion contradictoria de elemen-
tos, en otro sentido: considera que en las tltimas partituras de
Enriquez (no s6lo en el Concierto), el compositor ha transformado
mas la expresion grifica que los procedimientos de composicion.
Ciertamente es un riesgo que estd presente en muchas de las
corrientes actuales. Creo que Enriquez, cuya obra e inquietudes
han estado siempre cerca de Sabin, ha salvado este obsticulo,
independientemente de las variaciones futuras que su lenguaje
pueda todavia presentar. De la obra de José Luis Gonzilez
(Estratos, para doble quinteto, alientos y cuerdas) me interesa subra-
yar su caricter: se trata de misica de programa que pretende
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traducir, por medio de un cédigo sonoro, “Los cuatro estratos del
ser humano”. La partitura tiene cuatro secciones: Vertiginoso
(estrato fisico-quimico), Calmo (vegetativo), Impetuoso (animal) y
Final (espiritual). La adhesion de Gonzalez a los procedimientos
que desarrollaron, entre otros maestros contemporaneos, Xenakis y
Penderecki y que se manifiesta claramente en Cosmos (1968),
determina la sonoridad, la articulacion y la tension dramatica de
Estratos. Este método puede ser mas peligroso que el refinamiento
grifico de la presencia espacial de la misica, si consideramos que
esta practicamente agotado.

El interdeterminismo de John Cage fue introducido en México
por Julio Estrada. Durante 1970 trabaj6 en la integracion del
Conjunto Pro-Nueva Musica con estudiantes de la escuela Nacional
de Musica. El mismo afio hizo su primera presentacion en la Casa
del Lago con tres estrenos en México: Concierto para piano y
orquesta (1957-58) y Comunicacion (textos) de John Cage y En
Do de Terry Riley. En 1971 y con el mismo conjunto y también
en la Casa del Lago ofrecié obras de Rzewsaki, Stockhausen y el
propio Estrada (Solo, para cualquier instrumento o nimero de
instrumentos, 1971). Esta actividad fue extendida a La Casa de la
Paz, al Museo Tecnologico (en un concierto multitudinario con 10
pianistas), en parques publicos con trasmision simultinea por
radio, etc. Al mismo tiempo, Mario Lavista, que participaba en el
Grupo Quantas, desarrollod una intensa actividad presentando im-
provisaciones en la via publica. Los eventos lograron atraer la
atencion sobre estas tendencias (incluso se realiz6 un homenaje a
Julio Estrada por television, que el compositor tom6 un poco en
broma). Julio Estrada, que habia estudiado en México con Manuel
de Elias, Sally Van Den Berg, Julidn Orbon, Gerhart Muench, etc.,
durante 1965-1969 tomoé cursos en Francia y Alemania con
Messiaen, Nadia Boulanger, Jean Etienne Marie, Stockhausen,
Pousseor, Xenakis, y otros. Actualmente trabaja con ordenadores,
en un campo de la misica poco explorado en México. Hay obra
suya grabada: Memorias (1971), editada por la UNAM, y Canto
Tejido (1973), publicada por la Sociedad Mexicana de Muisica
Contemporinea. Ambas obras se alejan del determinismo absoluto
de Solo. Alcaraz ha situado a la segunda en el contexto de la
sintesis Debussy-Webern y ha subrayado la fuerte dosis de expresi-
vidad que palpita en su aura sonora, a pesar del refinamiento y la
discrecion en el tratamiento de la trama acistica. También Mario
Lavista (estudios: con Quintanar y Halffter; Taller de Composicién
del Conservatorio Nacional —1963/1967—; autor de una Sinfonia
Modal qu procede de 1965), asimil6 las nuevas tendencias en sus
fuentes: musica experimental y grabacion con Jean Etienne Marie:
“el azar en la miisica contempordnea” con Henry Pousseor dentro de
los cursos de Darmastadt; composicion y andlisis con Stockhausen y
Pousseor, en Colonia. Hay obra de Lavista publicada por Ediciones
Mexicanas de Musica. Su produccion electroacustica se inici6 en 1969
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(Kronos), aunque ya en el Divertimento para Quinteto de Alientos
(1968), en la segund version, habia dado entrada a instrumentos elec-
trénicos. El Grupo Proa presenté en 1970, Diacronia, para cuarteto de
cuerdas. Lavista “representa un juego en torno del concepto de tiem-
PO, su manifestacion sonora y cierta variabilidad del parametro “dura-
cién” si bien dicha variabilidad ha sido calculada de tal manera que no
altera el cardcter estructural, la naturaleza basica distintva de los diver-
sos elementos sonoros que integran la partitura. Se utilizan como fac-
tor construtivo de importancia central sonidos largamente sostenidos
como ara que se borre de la conciencia del oyente el recuerdo de lo
Quinteto de Alientos (1968), en la segunda versiéon, habia dado
entrada a instrumentos electrénicos. El Grupo Proa presentd en
1970, Diacronia, para cuarteto de cuerdas. Lavista “representa un
juego en torno del concepto de tiempo; su manifestacion sonora y
su percepcion auditiva. . . la representacion grifica misma da pie a
cierta variabilidad del parametro “duracion” si bien dicha variabi-
lidad ha sido calculada de tal manera que no altera el caricter
estructural, la naturaleza basica distintiva de los diversos elementos
sonoros que integran la partitura. Se utilizan como factor construc-
tivo de importancia central sonidos largamente sostenidos como
para que se borre de la conciencia del oyente el recuerdo de lo
que los precedid, atenuando asi su sentido de la articulacion
musical, con lo que pricticamente desaparece la posibilidad de
percibir en detalle la estructura global de la obra (en caso de
haberla, ya que el procedimiento de composicién indicado la
vuelve redundante). Este tltimo fendémeno convierte al discurso
sonoro en un mero fluir inabarcable de eventos musicales en el
tiempo, hecho al que se alude precisamente mediante el titulo de
Diacronia”.3% En 1971 la Orquesta Sinfonica Nacional presentd en

estreno mundial la obra Continuo. La partitura fue repuesta en
1975 en un concierto que incluia Ramificaciones de Ligeti,
ex-maestro de Lavista. En la tension espacial del sonido, Continuo
revela nexos con Volumina (1962) de Ligeti. José Antonio Alca-
raz, que igual que Estrada y Lavista naci6 en la ciudad de México,
por su formacién, por la orientacion de su obra y por su estética
musical, se inscribe en la corriente renovadora mas reciente. En
México estudid en el Conservatorio Nacional de Misica. Fue
becado de la UNESCO y realizé ectudios en Francia, Italia,
Holanda e Inglaterra. Discipulo de Maderna, Boulez, Ghedini y
otros. Su actividad se ha extendido ala critica, el teatro y la cinemato-
grafia.

En el lapso que nos ocupa escribio Arbre, D'or, Asux, Tetos
(1965), Luido (1965-66) y Retorno maléfico (1972) y Quadrivium
(1975). Aunque en los dltimos diez afios Eduardo Mata concentr6
su trabajo en la direccion de orquesta, actividad en la que ha
logrado relevantes éxitos,>” su obra se inscribe dentro de la nueva
musica y constituye una de las experiencias mas responsables y
serias. A partir de la Sgnata para piano (1960) y el ciclo
Jmprovisacioines (1960-1970) ha desarrollado un lenguaje que
incorpora sobriamente elementos de las corrientes musicales avan-
zadas. Alicia Urrueta, Manuel de Elias, Federico Ibarra y Francisco
Nufiez completan el cuadro de la misica contemporanea dentro de
un panorama que, a pesar de estar erizado de dificultades (Alicia
Urueta estren6 en 1975 su opera Leyenda de Dona Balada, en el
escenario reducido e impropio de la Galeria el Agora), presenta
una nueva coherencia y un nuevo y alto nivel técnico. Manuei
Enriquez, Lavalle-Garcia y los compositores cuya actividad se
aproxima a la creacidn de obras definitivas muestran que en
México se estdn integrando las condiciones para el florecimiento
del arte musical.

Hasta ahora la nueva musica se ha movido entre cosmos,
quazares, galaxias, estructuras geométricas, ludios, ilapsos, memo-
rias, timbres, estratos, continuos, moviles, y otros temas y titulos,
més o menos parecidos, que, del mismo modo, revelan un cierto
extrafiamiento ante el material sonoro y un esfuerzo por adherir
un contenido a la obra. Parece musica de programa, en la que los
elementos estdn tejidos con la evocacién accidental que sugieren
los recursos técnicos y sin una verdadera apropiacién consciente de
la vida y de la realidad. Es como si los acontecimientos de 1968
no hubieran afectado a la creacién musical. En este sentido,
nuestra musica se encuentra frente a la misma alternativa a la que
llegaron todas las tendencias avanzadas: los lenguajes artisticos
carecen de autosuficiencia; son repertorios de elementos y sistemas
de relas vacios, que, por si mismos, no representan nada, nada
contienen. La palabra remite a la palabra, o el sonido y el ruido
remiten al sonido y al ruido, sélo cuando la autoconsciencia de la
enajenacion, el vacio espiritual, quiere mostrar, exactamente, su




vaciedad, como en John Cage. De lo contrario hay que llenar de
algo a los nuevos catdlogos de significantes: Stockhausen espera
que los extraterrestres, en un curso de dictado musical, le llenen
sus repertorios; Nono opt6 por la revolucion.

® En México, el gran precursor de las nuevas tendencias fue Julian
Carrillo. A poco mas de 100 afios de su nacimiento (1875-1975) la
vitalidad de sus concepciones es confirmada por la orientacion
mundial de la musica. Carrillo fue el primer compositor que en
nuestro medio —y, en el contexto internacional, al mismo tiempo
que los mas lucidos reformadores de la musica— advirtio la
necesidad de enriquecer el lenguaje musical con nuevos materiales
sonoros. El campo de su actividad artistica y tedrica se extendio a
casi todas las parcelas de la investigacion y la creacion musical
contemporaneas. Asi, lucho por la matematizacion de la base
técnica de la musica: este método fue aplicado para calcular las
frecuencias de los sistemas sonoros basados en microintervalos;
para analizar exhaustivamente las posibilidades escalisticas y armo-
nicas de todos los subconjuntos subsidiarios del repertorio de doce
sonidos (en los cuadros sonoros que aparecen en su obra Fl
infinito en las Escalas y en los Acordes, se encuentran todos los
“modos” de Messiaen y un catdlogo impresionante de escalas que,
hasta ahora, no estan contexturadas dentro de la creacion
musical); para fundamentar una teoria sobre la transfiguracion de
partituras por medio de alteraciones en los intervalos (este proce-
dimiento, que se aproximo a las concepciones de Schillinger, hoy
puede realizarse a través de ordenadores). Al mismo tiempo,
Carrillo fue el primer musico que utilizé de un modo no tradicio-
nal los instrumentos tradicionales, que empleé equipos electroni-
cos, que doto a su obra de un nuevo sistema de escritura, que
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manejo varios temperamentos pasando de uno a otro en el
desarrollo de la obra musical (Boulez ha planteado esta posibilidad
como una aspiracion de la musica moderna), que puso en un
primer plano la importancia autonoma de la escala de los armoni-
cos y que disefio y fabrico nuevos instrumentos. Al aplicar el
cdlculo matemdtico en un sistema combinatorio y permutacional
rompié la concepcion temporal de la musica. En su tratado
sintético de contrapunto hay una pequerfia obra a 26 partes “‘cuya
duracion agotadas todas las posibilidades”, seria de ‘‘trillones de
afios” (si Mesiaen —dice H. Stuckenschmidt en La Musica del siglo
XX hubicra desarrollado completamente este proceso de combina-
ciones, la “liturgia de cristal”’ habria durado varias horas). Carrillo
no desarrollo esta conjetura, sin embargo, la musica actual da
forma concreta, aunque limitada, a la posibilidad de crear una obra
musical inagotable (al menos en los términos temporales de la
existencia humana). En 1975, los restos de Julian Carrillo fueron
trasladados a la Rotonda de los Hombres Ilustres. Un reconoci-
miento merecido que también recibio Revueltas. Poco antes, en el
pasado sexenio, habia llegado Agustin Lara al mismo sitio. Los
tiempos cambian. Sin embargo, un homenaje mas ligado al modo
de ser del propio Carrillo hubiera sido el proporcionar algunos de
sus instrumentos microtonales a los principales conservatorios del
mundo. Musicos importantes llevan afios solicitando esa oportuni-
dad, como el polaco Lutoslavski.

La renovaciéon que caracteriza a los ultimos 10 afios se ha
producido en un ambiente que registra cambios favorables y
estimulantes para el desarrollo de la musica. El surgimiento de una
nueva critica es un sintoma definitivo: en esta esfera, la actividad
de José Antonio Alcaraz (en el Diorama de Excelsior, en Talea,
etc.), de Benjamin Judrez Echenique (en el canai 11 de TV, en la
Sinfénica Nacional, etc.), de Jorge Velazco (Revista de la Universi-
dad), de Julio Estrada (su programa radiofonico Nuevas Audiciones
de México transmitido por Radio Universidad constituye un mode-
lo de critica profunda y de difusion ejemplar de la cultura musical,
particularmente de la contemporinea), de Uwe Frisch y otros,
ponen de manifiesto como la consolidacion de una nueva tenden-
cia artistica impulsa, concomitantemente, a su propia critica. De la
Revista Mexicana de Musica a nuestros dias se ha producido, sin
duda, un salto cualitativo. La actividad interdisciplinaria comenzé
a manifestarse. Alicia Urreta, el escultor Pedro Cervantes y Rocio
Sagadn, presentaron en la tribuna de Pintores en Chapultepec un
especticulo de danza, misica y escultura (1971); Julio Estrada,
Lorraine Pinto (escultora), Leonardo Viskin (ingeniero en electrd-
nica), J. Dominguez (fisico) y José Ramos (técnico en plisticos),
desarrollaron técnicas de investigacion audiovisual (1969-70); en
ese mismo periodo Estrada y Lorraine Pinto trabajaron en un
proyecto de obras escultorico-musicales en el Museo de Arte
Moderno; Sara Pardo, Eduardo Terrazas y el maestro Armando
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Sayas, presentaron en la Casa del Lago el especticulo “Trampas-
Urdimbres” (1975), una audaz realizacion coreogrifica y musical
abierta. Los musicos del grupo “Quantas” (fundado por Mario
Lavista, Herrejon, etc.), que utilizan instrumentos tradicionales
ejecutados de un modo no tradicional y algunos de los instrumen-
tos microtonales de Carrillo, lograron crear un ambito sonoro
sugestivo, organicamente enlazado con la danza. También en el
salén de la Plastica Mexicana y en la Galeria José Maria Velasco se
presentaron diferentes eventos interdisciplinarios, en esta Gltima
con la participacion de artistas mexicanos y norteamericanos. La
publicacion de la revista Talea por la Direcciéon de Difusién
Cultural de la UNAM, llena un hueco dentro de la cultura musical
de México y es, indudablemente, un instrumento de promocién y
formativo de gran valor. La creacion de la Orquesta Sinfonica del
Estado de México, 1a nueva etapa de la Sinfonica de Jalapa (donde
se realiza, ademds, una importantisima experiencia orientada a
elevar el nivel de la cultura musical en todos los niveles, pero,
fundamentalmente, dentro del propio Conservatorio), la integra-
cién de la Orquesta Sinfonica de Coahuila y la formacion de la
Orquesta Sinfonica de las Américas, representan avances significa-
tivos que amplian la base social de la musica, y crean incentivos
para el trabajo profesional de los artistas. Se ha elevado tanto la
ejecucion de obras de autores mexicanos como de maestros
extranjeros contempordneos. En este sentido, el examen de la
actividad de la Orquesta Sinfonica Nacional es un indicador claro.
En efecto, durante los Gltimos afios, junto a las obras normalmente
presentadas de Huizar, Galindo, Eduardo Herndndez, Moncada,
Salvador Contreras, Luis Herrera de la Fuente, José Pablo Mon-
cayo, Chdvez, Halffter, Daniel Ayala y otros, se incluyeron parti-
turas, poco ejecutadas anteriormente, de Julidan Carrillo, Re-
vueltas, José Rolén, Bemal Jiménez y Carlos Jiménez Mabarak.
Dentro de la musica contemporinea se ofrecieron obras de Boris
Blacher, Boulez, Berio, Earle Brown, John Cage, Jean Etienne
Marie, Morton Faldman, Cristébal Helffter, Hans Werner Henze,
André Jolivet, Lothar Klein, Gyorgy Ligeti, Lutoslawski, Messiaen,
Miyoshi, Luigi Nono, Maurice Ohana, Pendericki, Stockhausen y
Xenakis. Algunas partituras de estos compositores son verdaderos
desafios para cualquier orquesta o director. Por eso, la amplitud
del catilogo habla por si misma. No obstante, el aspecto mas
revelador del trabajo de la Orquesta Sinfonica Nacional, se mani-
fiesta en el registro de partituras de los nuevos compositores
mexicanos: Armando Lavalle Garcia: Movimiento Perpetuo (1967),
Concierto para violin y orquesta (1974), Hipalnemohuani (1974),
Marcha de los Juguetes Locos (1974), Estructuras Geométricas
(1975). Manuel Enriquez: Concierto No. 2 para violin ¥y orquesta
(1966), Ixmatl (1970), Obertura Lirica (1966), Transicion 1
(196§-66—68), Trayectorias (1967-69, 1971-72), Si libet (1970),
Concierto para piano y orquesta (1971). Joaquin Gutiérrez Heras:

Los cazadores (1965). Francisco Sabin: Monologia de las Delicias
(1969), Concrescencias (1973). Mario Kuri-Aldana: Concierto para
marimba y orquesta de viento (1968), Andante para cuerdas
(1973). Leonardo Veldazquez: Judrez, poema sinfonico (1967),
Divertimento (1973), Toccata (1974). Héctor Quintanar: El viejo y
el mar (1965), Galaxias (1968-1970), Sideral II (1969), Sinfonia
Modal (1967), Sinfonia No. 2 (1965), Aries (1975), Musica para
orquesta y sonidos electronicos (1972). César Tort: Estirpes
(1965), Cantata a Morelos, La Espada (1965-66). Gerhart Muench:
Laberynthus Orfhee (1967), Oxymora (1968). José Luis
Gonzilez: Iridiscencias (1971). José Antonio Alcaraz: Fonolisia
(1964). Manuel de Elias: Vitral (1969-1970), Sonate 4 (1971),
Sonate 5 (1972). Eduardo Mata: Improvisaciones No. 2
(1965-1970), Sinfonia Romantica (1965), Tercera Sinfonia con
corno obligato (1968). Mario Lavista: Continuo para orquesta
(1971-74).3¢

El nivel alcanzado por los artistas mexicanos reclama cambios
serios y meditados en toda la “infraestructura” musical. El proble-
ma radica en que no solo la composicion —unico indicador que
acostumbra tomarse en cuenta al juzgar la evolucion musical de un
pais— ha entrado en una etapa de revitalizacion, sino en que
también el concertismo avanzé gracias a la actividad de ejecutantes
dotados de musicalidad y una alta eficacia profesional. Se consoli-
daron importantes conjuntos instrumentales y vocales (la Orquesta
Cldsica de México; El coro Convivium Musicum, dirigido por el
exdiscipulo de Bernal Jiménez, maestro Luis Berber; el conjunto
de muasica antigua Cantar y Tader —dirigido por Benjamin
Judrez—, entre otros). Juventudes Musicales de México, bajo la
infatigable direccion de Dolores Carrillo ha realizado una vasta e
ininterrumpida serie de conciertos. Se abordaron objetivos comple-
jos, como el luminoso e impresionante Ciclo Mahler, empresa de
imposible realizacion sin solidas premisas artisticas. Hay una nueva
actitud hacia la herencia musical de México: la obra de Carrillo,
Revueltas, Bernal Jiménez, Rolén y Jiménez-Mabarak se afirma en
nuestra cultura. Sin embargo, la renovacion afecta inicamente al
Distrito Federal. Salvo algunas excepciones, la cultura musical en
los estados practicamente no existe. Ha llegado el momento en que
la condicién primordial para seguir avanzando es un drésticc
cambio en la politica cultural que permita al artista cumplir su
funcién esencial: ser un instrumento para la elevacion espiritual de
la sociedad considerada en su conjunto.

Notas

1 Gloria Carmona, en “Voz viva de México”, Serie Musica Nueva, UNAM,
1968: Eduardo Mata, Héctor Quintanar, Mario Kuri-Aldama, Joaquin Gutié-
rrez Heras, (en la introduccion del fasciculo).
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2 Octavio Paz, Tamayo en la pintura Mexicana, UNAM, Coleccioén de Arte,

num. 6, México, 1959, p. 9.

3 Gloria Carmona, Ihidem. -
4 “Fueron sumamente valiosas para el desarrollo de nuestra evolucion

musical, las dos polémicas sustentadas cn México alrededor de Chopin: la
1883. habida cntre los maestros Morales y Gariel, pero en realidad librada
entre el italianismo, cuya influencia iba entonces en decadencia dentro del
movimiento artistico del pais, y el francesismo, que se erguia triunfante.”
(Jesis R. Romero, Chopin en Meéxico, Imprenta universitaria, México,
1950). “En el campo de la misica culta, algunos musicos mexicanos
empiezan a dejar su huella. Componen Operas al estilo italiano, valses
romanticos, se alejan de la musica orquestal y no se sabe de sinfonias o
conciertos para instrumento solista y orquesta, posiblemente por falta de
estos conjuntos™. (Arturo Manzanos, Apuntes de Historia de Musica, vol. 11,
Sep-Setentas, México, 1975, p. 223.

S “Los pianistas mexicanos poseen la literatura mas antigua del Continente,
que ha sido influenciada, légicamente, por las técnicas universales de
composicion que han imperado cn cada siglo. Asi tenemos: en el siglo XVII,
los tientos de Antonio Carrasco y las Diferencias de Sebastian de Aguirre
(influenciados por los grandes organistas y clavecinistas espafioles); en el
siglo XVIII, las obras de José Manuel Aldana, el clidsico mexicano (influen-

ciado por Haydn); y en el Siglo XIX, el romantico Ricardo Castro
(influenciado en especial por Lizt, ya que estudié con Eugenio d’Albert y
Teresa Carreno, a su vez discipulos de Lizt)”. Esperanza Viazquez S., Ante

la figura de Ricardo Castro, INBA, Conservatorio Nacional de Musica,

(tesis), México, 1968.

6 Ricardo Castro: Primera Sinfonia (1883); Segunda Sinfonia (1887);
Concierto para piano y orquesta (1889); Concierto para piano y orquesta
(1904); Concierto para violoncello (1904). Julian Carrillo: Sinfonia en Re
mayor para gran orquesta (1902, estreno en Leipzig); Sinfonia en Do mayor
para gran orquesta (1909).

7 Ricardo Castro: Aires Nacionales Mexicanos (1882). “La obra comienza
después de 27 compases de introduccion, con el sonecito El Payo, que
después de 20 compases monta sobre brillantes arpegios. Con gracia y
finura, en alardes de virtuosidad pianistica. Sigue Castro aprovechando los
sonecitos: El Guajito, El Atole, El Perico y vistosas y dificiles cadencias, la
Pasadita, un poco mas elaborada, gracias a 25 compases de introduccién que
luego va enriqueciendo con variaciones que se avivan con el ritmo del
Jarabe. .. el final, con 21 compases del alegre zapateado, compuesto con
transformaciones temiticas de elementos anteriores, que alcanzan un climax
pianistico propio de gigantes de la virtuosidad” (Gerénimo Baqueiro Foster,
La Musica en el periodo Independiente, INBA, México, 1964). Ademas,
Ricardo Castro, en la Opera Atzimba (1900), utiliza elementos ritmicos
procedentes de los indigenas de Michoacdn y material melédico popular.

8 Tomias Ledén (1826-1893) y Ricardo Castro en particular realizaron
grandes esfuerzos por incorporar a los grandes maestros a los programas de
las salas de concierto.

9 “SUITE, escrita alrededor de 1904, en Europa. Consta de tres movimien-
tos: Preludio, Zarabanda y Capricho, de los cuales, el Gltimo tiene forma de
Sonata. Es la obra de mayor envergadura que compuso para piano,
descontando el concierto con orquesta. Los titulos de los tres movimientos
nos recucrdan a la Suite Pour Le Piano de Debussy: Preludio, Zarabanda y
Tocata. Pero no sélo éso; aqui aparece, por primera vez en México la escala de
6 sonidos que usé Debussy. También la escritura pianistica revela cierta in-
fluencia del compositor francés. La Zarabanda es tratada en un estilo netamen-
te pianistico, con amplios acordes, tal como lo hizo Debussy y no al estilo de
los clavecinistas. La armonias son sumamente interesantes y constituyen lo
mas avanzado que escribié hasta entonces un compositor mexicano. Debussy
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compuso su Suite Para el Piano en 1896 y fue publicada en 1901. dos afios
antes de la llegada de Castro a Paris. Fuera de duda, Castro la estudid, dvido
como estaba de conocer lo mis moderno de la composicién europea”
(Esperanza Vizquez, Ibidem).

10 “Dentro de esta Orbita de musica a solo, en 1911 inicié6 Ponce su obra
nacionalista, que ejerciéo su gran influencia sobre los jovenes estudiantes de
aquellos dias”. (Carlos Chavez, La musica: México y la Cultura, SEP.,
Méxica, 1961 [reimpresion]).

11 “Hay que recordar la importante labor americanista que Ponce realizé duran-
te los afios 1926-27 al publicar en Paris, en idioma espaiiol, su Gaceta musical, el
intento mds notable y mads serio de universalizar los valores de la musica latino-
americana, después de la ya legendaria Ilustracién musical hispanoamericana
de Felipe Pedrell”. (Otto Mayer-Serra, El Estado presente de la Miisica en Mé-
xico, Division de Misica, Unién Panamericana, Washington, 1946).

12 “Antonio Tomnero, a quien escuchdbamos por primera vez como director
no constituyé tampoco revelacion alguna; lo mas importante de su programa
fue la “Sinfonfa en Re™ de Julidn Carrillo, obra que resiste -el paso del
tiempo en forma admirable. Endiabladamente bien escrita, puede conectérse-
le con facilidad con las obras similares de Chausson, Berwald y sobre todo
Franck. De impresionante solidez y con un final espectacular. . . constituye
un testimonio admirable a trasmano de la autenticidad de las exploraciones
de Carrillo, quien bien pudo haber permanecido adscrito a esa linea que
habia encontrado a principios de siglo dentro de la tradicién germaénica,
pero renuncié a toda comodidad para lanzarse de lleno a la invencion de un
universo sonoro propio, dificil e individual, que no tenia las posibilidades de
éxito que le ofrecia un lenguaje tradicional. Es de esperarse que la inclusion
de esta “Sinfonia en Re™ no anule el prometido homenaje a Carrillo como
clausura de la temporada; creo que es bastante justo que siquiera en la
celebracion de su nacimiento, se escuche un programa completo de las obras
de un autor mexicano, cuya importancia apenas comenzamos hoy a estar
capacitados para aquilatar” (José Antonio Alcaraz, Excelsior. [Diorama], 30
de marzo, 1975).

13*“En 1921 y 1922 ocurrieron en la carrera de Chdvez algunos sucesos de
importancia. Conocié a José Vasconcelos, el metedrico y discutido Secreta-
rio de Educacion que en muchos sentidos fue el agente catalizador que hizo
posible el renacimiento artistico mexicano. Fue José Vasconcelos quien
comisiond a Diego Rivera para pintar los frescos de la Secretaria de
Educacion Piblica, de fama universal. Y También fue é1 quien comisiond a
Chdvez para que compusiera un ballet mexicano. En esta partitura, el “Fucgo
Nuevo™, aparecen por primera vez los frutos inconfundibles de la semilla que
habia depositado en él la misica indigena, desde sus visitas a la antigua
ciudad de Tlaxcala” (Herbert Weinstock, Carlos Chdvez, Compositores de
América, vol. III, Organizacion de Estados Americanos, Washington, 1957).
14 “Quienes crearon la pintura mexicana en las primeras décadas del siglo

XX, fueron artistas con objetivos claros y una formacién universal que
tomaron partido en una o en otra posicion. No tenian la comedida
ambigiiedad de los que después usufructuaron la lucha de millones. No eran
hombres de gabinete sino portavoces de una época, que intervenian activa-
mente en sus problemas. Todos habian asimilado la pintura internacional en
sus fuentes primigenias. Todos dieron a las artes pldsticas una realizacion
total y destacaron en cada uno de sus campos. La pintura mural fue sélo un
aspecto de su actividad. Hombres integrales crearon un arte integral.
Algunos, como Diego, renunciaron a un alto sitio en la plastica europea para
participar en la transformacién de un pais atrasado. La decision que
tuvieron para defender su actitud era congruente con los cambios que se
operaban en México y en el mundo. Periodo de ascenso, produjo hombres
elevados, tanto por la maestria artistica como por lo auténtico de su
realizacién vital. Pero la Revolucidén, separada por mis de un siglo de la
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francesa, aunque por su esencia con iguales objetivos, agotd rdpidamente la
perspectiva historica. Podra criticarse de todo a los muralistas, menos de no
haber advertido a tiempo las limitaciones de la revolucién y lo tortuoso de
la via mexicana de acceso al capitalismo; la pintura elevd la oracién finebre
del movimiento entre cuyos tumultos habia nacido”. (E. R. Blackaller, De lo
esencial en la Pintura Moderna, Revista de la Universidad, Junio, 1976).

15 H. H. Stuckenshmidt, La Misica en el Siglo XX, Biblioteca para el
hombre actual, Ediciones Guadarrama, Madrid, 1960.

16 Carlos Chdvez, La Musica: México y la Cultura, SEP, 1961 (reimpre-
sion).

17 “Chdvez empezdé a componer desde nifio; pero su obra seria puede
decirse que se inicid con la primera sinfonia compuesta en 1918... Este
periodo culminé en 1921 con su Primer Cuarteto de Cuerdas, que es no sblo
un resimen de su aprendizaje, sino también una clara insinuacion del estilo
de sus obras de la madurez. . . Chdvez no escribia entonces musica folklorica
—la Sandunga de H.P. y la Sinfonia India vinieron después— pero como
hombre sensible que conocia la misica de México, componia muasica nativa
para el pais y para si. Fue también en 1922 que casd con donia Otilia Ortiz,
de cuyo enlace tuvo un hijo y dos hijas. En 1922 visito Europa por primera
vez y permanecid alli hasta 1923... Chivez fue a Berlin donde encontrd a
Friedman, quien le tecomendd la casa publicitaria Bote & Bock. La
conocida editorial alemana aceptd publicar su Segunda Sonata para Piano y
el trozo ‘“‘Al Amanecer”, para el mismo instrumento... A pesar de su
conviccion de que la musica mexicana deberia liberarse de servirles imitacio-
nes europeas, sentia entonces que el centro musical del mundo era Europa,
y el de Europa, Berlin. Esta idea le causd después agudo desengafio. .. A los
23 anos volvio la espalda a Europa y enfocod su mirada hacia América,
con la absoluta seguridad de que su propic futuro, si no el de toda la
musica occidental, cstaba alli... En 1923-24. (asi como en 1926-28,
1932, 1935-1936 y mas frecuente en afios posteriores). De 1921 a 1928
Chavez compuso con creciente seguridad en su segundo estilo: una manera de
expresion tan mexicana y personal como la de¢ José Clemente Orozco.
Ademads del Fuego Nucvo, este periodo de sicte afios incluye otro baffet,
Los Cuatro Soles, la sinfonia de baile H.P., y obras de musica de
Cémara, piano y canto. En julio de 1928, Chéavez aceptd la direccién de lo
que habia sido la Orquesta del Sindicato de Filarménicos de la Ciudad de
Meéxico, y dejo de ser un cuerpo sin personalidad y caricter, para adquirir la
categoria de gran orquesta sinfénica... La Orquesta Sinfonica de México
(OSM), que asi se denomino este grupo, dio su primer concierto en
septiembre de 1928 y completd su vigésima primera temporada en 1948,
cuando Chavez renuncid su cargo de director. En diciembre de 1928, Chévez
fue nombrado director del Conservatorio Nacional de Musica, puesto que
conservd hasta marzo de 1933 y que volvié a ocupar de mayo a diciembre
de 1934. Rehizo totalmente el plan de estudios de esa institucién y le
cambié el caricter de empolvada academia que conservaba, orientandola con
un sentido de utilidad para el pueblo mexicano y el arte musical... En
marzo de 1933 Chdvez pasa a ocupar el cargo de Jefe del Departamento de
Bellas Artes en la Secretaria de Educacién Plblica. A la resolucion de los
problemas educativos aportd su activa y profunda creencia en los valores de
la musica vernicula y en los de la misica como un arte directamente ligado
con la vida... en 1947 fundd el Instituto Nacional de Bellas Artes, con
departamento de misica, artes plasticas, teatro y literatura, arquitectura,
produccion teatral y baile... En 1952 renuncié la direccion del mismo
para dedicarse excluswa.mente a componer y dirigir. . . A partir de 1932,
Chdvez ha concentrado mas y mis sus esfuerzos en la obra de la Orquesta
Sinfénica de México y en sus propias tareas de director y compositor.
Corpenzando con la Tercera Sonata para Piano, esta tercera etapa de su
periodo creativo comprende hasta hoy grandes obras corales --inclusive

Tierra Mojada, El Sol, Llamadas, La Paloma Azul, Tres Nocturnos y Canto a
la Tierra— el ballet La Hija de Cdlquide, la dpera Panfilo y Lauretta (para un
libreto en inglés de Chester Kallman), cinco sinfonfas, otros trabajos para
grande orquesta, La Toccata para Instrumentos de Percusion, tres concier-
tos (para cuatro trompas, para piano y para violin), el Segundo Cuarteto de
Cuerda, y muchos trabajos menores para piano, canto, conjuntos diversos y
una orquesta que ha llamado Orquesta Mexicana porque en ella ha incluido
instrumentos aborigenes. .. En diciembre de 1935, realiz6 una de sus
muchas visitas a Nueva York, donde compuso su Sinfonia India, que dirigid
por primera vez en una transmision de la Orquesta Sinfénica de la
Radiodifusora Columbia de Nueva York, el 23 de enero de 1936”. (Herbert
Weinstock. I/bidem.)

18 Manuel M. Ponce habia resefiado intensamente la obra de Bernal
Jiménez en la prensa de la época. No se trataba, por lo tanto, de un musico
desconocido.

19 Otto Mayer-Serra, Panorama de la misica en México, El Colegio de
México, México, 1941.

20 Otto Mayer-Serra, El Estado Presente de la Musica en México, Division
de Musica, OEA Washington, 1946 (hay, ademas, una reimpresion de 1960).
21 “Aparte de la espontaneidad y facilidad asombrosas de su invencion
melddica, el talento de Revueltas halla su expresion mas caracteristica en la
orquestacién de sus producciones. Como todos los grandes artistas mexica-
nos, es un colorista nato. Esto se manifiesta mediante la extraordinaria’
vitalidad de todas las voces instrumentales, los grandes contrastes cn el
colorido orquestal y la superposicion de diferentes planos armonicos; este
tltimo procedimiento constructivo no tiene nada de comin con una
“politonalidad” arbitraria, puesto que las diferentes voces melodicas giran
siempre en torno a centros tonales, claramente perfilados. .. Si Manuel M.
Ponce expresb de la manera méas genuina en musica el México del
nacionalismo romantico, Silvestre Revueltas fue y sigue siendo hasta ahora c!
representante mas destacado de la moderna musica mexicana. .. La cultura
musical aborigen constituye para Chdvez la etapa mas importante en la
historia de la musica mexicana; su anhelo consiste en reconstruir musical-
mente este ambiente de pureza primitiva, esperando encontrar en €l el
“verdadero” caracter mexicano... A través de la amalgama de todos estos
elementos, Carlos Chavez ha creado una vasta produccion musical de gran
interés y con pasajes de efecto impresionantes, aunque —podriamos decir—
“petrificados” (como, por ejemplo, en la Sinfonia India) en una serie de
episodios sueltos, de un constructivismo preconcebido. .. Cuando Carlos
Chavez introduce, en su “‘sinfonia de baile” H.P. (1926-1930), un tango
que ocupa un largo pasaje en esta obra, que debe representar la vida
moderna de América, realiza su propdsito sin la menor preocupacion de
estilizar musicalmente esta danza; es decir, que reproduce, tal cual es, un
ambiente de dancing vulgar con la intencion de evocar, mediante un
naturalismo realista, un momento determinado de la vida cotidiana, o sea
que convierte el conmerto en dancing, en vez de transformar la materia
prima de su inspiracion en ‘“combinaciones sonoras regidas por una logica
interna y exclusivamente musical. . "> Por otro lado, Chavez abord6 frecuente-
mente las formas “grandes”; pero su Sonata para piano (1933) es tan poco
“sonata” como su Sinfonfa india (1935-1936) es “sinfonia” o su Concierto
para cuatro trompas (1930-37) revela las caracteristicas de tal forma. La
exposicion de las ideas musicales en estas obras es de una gran incoherencia;
su exposicibn mas bien improvisada que rigurosamente elaborada”, (Otto
Mayer-Serra. Panorama de la Musica en México, Ibidem.)

22 “Pero su técnica —pohtonahdad melodias de gran empuje escritas sobre
un fondo fijo de movimiento ritmico (pedales armoOnico-ritmicos), frecuen-
tes choques disonantes entre las diferentes lineas melodicas, armonias
tonales alteradas— es limitada; sus recursos invariables aparecen a través de
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sus partituras como clisés preconcebidos, que no admitefl ampliacion ni
desarrollo hacia formas mas elaboradas. Constituyen un circulo cerrado al
cual Silvestre Revueltas no encontrd una salida, ni cuando en una obra
como Sensemayd procuraba lograr mayor cohesion estructural por medio del
elemento ritmico. Sus ultimas obras —las partituras para la pelicula y el
ballet inacabado La Coronela— son ya de una calidad muy deficiente. El
compositor tuvo plena conciencia de ello y de la imposibilidad de crear una
obra realmente importante. Esta fue su tragedia; su muerte prematura fue
como un simbolo de una vida que se habia consumido en la frustracion de
sus mds elevadas ambiciones. El caso de Revueltas es unico, aunque sus
procedimientos fueron imitados durante varios afios por algunos composito-
res jovenes, como Blas Galindo y Salvador Contreras”. (Otto Mayor-Serra, El
Estado Presente de la Musica en México.)

23 “Aunque en el Concerto de Chavez la procedencia folklorica de determi-
nados clementos de estilo, es totalmente sublimada, ésta, no obstante, da a
la obra un sello nacional que se confunde, en Gltima instancia, con sus
rasgos eminentemente personales. Como en los principios de las escuelas
europeas —de lejano origen algunas, otras de formacién mas reciente—, la
elaboracion cada vez mas personal, mas artistica, de las fuentes populares
condujo a su universalizacion, la musica mexicana culta, al alejarse de su
primitivo folklorismo, esta llegando en la obra de Carlos Chavez a un
universalismo musical que, al mismo tiempo que crea sus simbolos sonoros
de alcance general, guarda los signos especificos de un estilo nacional”.
(Otto Mayer-Serra, El Estado presente de la Musica en México).

24 “Al regresar a México (1905) repartiria su trabajo entre la actividad docen-
te la composicion y la investigacion. Profesor de Historia de la Musica en el
Conservatorio (1908), Inspector General de Musica (1908), fundé la Sinféni-
ca Beethoven y el Cuarteto del mismo nombre (1909), estrend su segunda
Sinfonfa para gran orquesta. 1911, Presidente del Consejo Internacional de
Musica de Roma (organizado por Debussy, Puccini, R. Strauss y Padercws-
ky). Congreso Internacional de Musica de Londres. 1913-14, Director y
maestro de composicion del Conservatorio, fundé en Nueva York la
Orquesta Sinfonica “América”. 1920-1924, director del Conservatorio Nacio-
nal y la Orquesta Sinfonica Nacional. Edité el periddico “Sonido 13”. Toda
esta actividad estuvo acompafiada por conciertos en el pafs, conferencias e
investigaciones sobre microtonalismo que culminaron con un hito definitivo:
en 1925 presentd en el Teatro Principal las primicias de la misica
microtonal (preludio a Colén, para soprano, violin, flauta y guitarra en
cuartos de tono, octavina en octavos y arpa en dieciseisavos. Preludio para
violonchelo en cuartos de tono y conjunto microtonal, etc.) Sélo el atraso
de México, que salia de una conturbada situacién politica y se encontraba
bajo la lucha de facciones todavia, impidi6 valorar en su magnitud el alcance
del primer concierto en que se utilizaron los microintervalos como un
sistema sonoro definido. Aunque en este concierto se ejecutaron s6lo obras

vocales y de cimara, los principales problemas tedricos y técnicos fueron
resueltos, creando las premisas para el desarrollo de la musica microtonal.
En 1926, la revista Musical Advance de Nueva York publicé la “Teoria del
Sonido 13" y la Liga de Compositores (integrada por Bela Bartok, Manue
de Falla, Paul Hindemith, Arthur Honneger, Francisco Malpiero, Nicholas
Miaskovsky, Darios Milhaud, Ottorino Respighi, Albert Roussel, etc.), des-
pués de conocer un informe de Carrillo, solicitd una composicién para
incluirla en los conciertos del Town Hall de Nueva York. Fl 13 de marzo de
ese afno fue estrenada la “Sonata casi Fantasia” para conjunto microtonal
(1/4, 1/8 y 1/16) en un programa que incluyé el “Quinteto para instrumen-
tos de aliento™ de Schoenberg y en los marcos de una jornada que conoci6
obras de Allan Berg, Varese, Falla, Gershwin, Debussy, Taglafierro y otros.
En 1927 estrend en ¢l Carnegie Hall de Nucva York, en la Academia de
Musica de Filadelfia, el Concertino para violin, guitarra y violonchelo (1/4

de tono), octavina y arpa y corno (1/16 de tono) con acompafiamiento de
gran orquesta y en 1928 dirigio la Primera Sinfonia Colombia para gran
orquesta microtonal. En 1929, George Rimsky Korsakov obtuvo del gobier-
no soviético un acuerdo para implantar en el Conservatorio de Leningrado y
en la Academia de Ciencias las correcciones al sistema cldsico introducidas
por Carrillo y sus nuevos postulados. En 1930, estrend en México el
Cuarteto dedicado a Debussy, iniciando su magistral ciclo de cuartetos
atonales. El desarrollo de la musica microtonal reclamaba la elaboracion
exhaustiva de la nueva teoria. Carrillo se propuso la construccion de un
instrumento tan complejo como el piano, dotado de afinacion microtonal y
que aunara la eficacia practica y la claridad y brillantez sonoras. Era una
tarea dificil y s6lo podia dar fruto a largo plazo. En el periodo de
pre-guerra publico en México la Teoria Légica de la Musica. (1938), y
organizaba mas de 100 programas radiofénicos con un amplisimo repertorio
clasico. En 1940, estrend el “Himno a la Paz”. En 1949, presentd cn el
Anfiteatro Bolivar, el primer piano de tercios de tono. El Conservatorio de
Paris presentd el piano de tercios de tono a la cultura europea. Su director
afirmé: “‘Contemplamos el horizonte de la misica futura”. El desarrollo del
microtonalismo, tanto por la linea temperada como por la de la misica
electronica, hoy las transforma en realidad cotidiana”. (E. R. Blackaller, La
Revoluciéon Musical de Julian Carrillo, SEP, México, 1969).

25 “El compositor mexicano Carlos Jiménez Mabarak nacié en Tacuba,
D. F. el 31 de enero de 1916. Estudié humanidades en Santiago de Chile
e inici6 sus estudios musicales en esa capital antes de trasladarse a Europa
en 1932. En Bruselas estudié en el Instituto de Altos Estudios Musicales
y en 1936 obtuvo el primer premio entre los alumnos de piano. En ese
mismo afio le fue conferido el diploma de Ingeniero técnico en
radiotelefonia. En el Conservatorio Real de Bruselas estudié armonia y
analisis con Margueritc Wouters, e historia de la musica con Charles Van
Den Borren. En 1956, la UNESCO le concedi6é una beca para estudios de
especializacion en Europa. En ese periodo se inicié en la técnica dodecafoni-
ca, en Paris, bajo la direccién de René Leibowitz, y participd en-los trabajos
del Congreso Internacional de la Opera, la Radio, la Television y el Cine,
que se realiz0 en Salzburgo en agosto del mismo afio. En la actualidad
desempeiia la catedra de armonia en el Conservatorio Nacional de Musica de
México”. (Compositores de Ameérica, vol. VIII, OEA, Washington, 1962).

26 FEl pasaporte mejicano de Rodolfc Halffter y su residencia en este pais a
partir de 1939 no impiden su condicion dec misico espaiol, por los
cfectos permancntes, la vinculacion a la tierra en que nacid, fondo, mas
de una vez, para sus cscenarios, y el mismo caracter de una misica de claro
acento nucstro, aiin sin necesidad de adscribirse a credos nacionalistas. . .
Rodolfo Halffter, ve la luz con el siglo, el 30 de octubre de 1900, en
Madrid. Una larga temporada que pasa cn Granada, ciudad en la que reside
por entonces Manuel de Falla, le permite mostrar en 1929 al gran artista sus
primeros trabajos musicales, fruto de una formacion autodidacta, revisados
cuidadosamente por el compositor gaditano. Un afio mds tarde se producen
los dos estrenos madrilefios de las primeras obras, en los sectores del piano
—Dos sonatas del Escorial- y la orquesta, brindada por la Clasica escribe,
por recomendacion de Falla, su musica de fondo para la pelicula “Le
tricorne” (La traviesa molinera). A partir de 1939 establece en Méjico su
residencia. En esta ciudad se respresenta por primera vez su “ballet” Don
Lindo de Almeria, que ya se ofreciera en Paris y Barcelona, en versiones de
concierto. Quiza sca este el impulso que le lleva a fundar la primera
compaiiia mejicana de ballet contemporaneo, “La paloma azul”, que
interpreta el ya citado y “La Madrugada del panadero”, aparte varios
autores del momento... Halffter ingresa como catedritico de analisis
musical en el Conservatorio Nacional de Misica. Desde entonces, se convier-
te en figura destacadisima, impulsor decidido en los distintos campos del
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acontecer musical del pais. Director de la revista Nuestra musica gerente de
“Ediciones Mejicanas de Musica”, presidente de la Asociacion Musical

Manuel Ponce, miembro del Consejo directivo de la Sociedad de Autores y

Compositores de Musica, sccretario del Consejo Técnico de la Orquesta

Sinfonica de Méjico, miembro titular del Instituto de Cultura Hispanica,

Rodolfo Halffter incorpora esta distincién espafiola a las mejicanas recibidas.

Y es la condicion de compositor relevante la que reclama su presencia en

Espana, en muy distintas oportunidades, de modo concreto en los Festivales

de América y Espana, de edicion trianual; a partir de 1964, en las Semanas

de Musica religiosa en Cuenca, que le encargan el “Pregon para una Pascua

pobre”, y como titular de un curso de composicion en el “Manuel de

Falla”, coincidente con el Festival de Granada en 1971... En todo este

tiempo, la musica de Rodolfo Halffter se expande por el mundo. Es un dia

Caracas quien conoce su Oqum festiva, otro Michigan, cuya Universidad

encarga un Cuarteto de cuerda que se estrena en 1958, afio en que

Washington aplaude sus Tres epitafios para coro a capella y en sucesivas

ocasiones la Sonata para violoncello y Tripartita... Con lo ya escrito

quedaron citadas buen numero de partituras. La relacién integra de un

catalogo tan fecundo como el de Rodolfo Halffter haria interminable el

recorrido. Cabe decir que cultiva los mas diversos campos. En el piano, entre

Dos sonatas del Escorial, escuchadas en 1930 por vez primera, y Laberinto,

que el autor subtitula “cuatro intentos de acertar con la salida”, son muchas
las composiciones, entre las que destacan el Homenaje a Antonio Machado y

las tres sonatas, de los afios 47, 51 y 67 amén de la Miisica para dos pianos
y las encantadoras Once bagatelas. . . Si en lo vocal la obra mas interpretada
en su Marinero en tierra, con textos de Rafael Alberti, Destierro, con poesias

galaicas de Jos¢ Marfa Alvarez Blizquez, muestra coémo la savia expresiva
persi§te intacta en 1967. .. Un “Giga” inicia el grupo cameristico, en el que
quizd sea lo mas representativo el Cuarteto para instrumentos de arco y la
Sqmta para violoncelo y piano. . . En 1970 alcanza mucho éxito la audicién
primera, cn México, de las Diferencias para orquessta, qus estrena Corlos
Chévez, con la Sinfonica Nacional. .. Una Obertura concertante para piano
y orquesta y el Concierto para violin y orquesta pueden representar la obra
para solistas instrumentales y conjunto... Si sumamos las obras escénicas y
cinematograficas, los fondos, los ballets, s tendrd una idea mas que
suficiente de lo prolifico de este autor. .. En Rodolfo Halffter cabe hablar
de’ distintos per{odos. El mismo se refiere a su miisica politonal de ayer y su
masica dodecafénica de hoy, que parte de las Tres hojas de dlbum, para
piano, y las Tres piezas para orquesta de cuerda, escritas ambas en México,
respt;ctiva:nente, en los anos 1953 y 1954” (Antonio Ferndndez Cid, La
Misica Espariola en el Siglo XX, Publicaciones de la Fundacién Juan
Marcha, Madrid, 1973).

2:1 Uwe;' Fris’c’h, La Vida Musical en México: El Segundo concierto del
Grupo “Proa”, Fl Gallo Tlustrado, Suplemento de EI Dia, 30 Agosto, 1970.

28 Uwe Frisch, Ibidem.

29 Joaquin Gutiérrez Heras: Tehuacan, Puebla, 1927. Estudid en el Conser-
vatorio Nacional de México (1950-52), en el Conservatorio de Paris
(1952-53) y en la Escuela Juillard de Nueva York (1960-61). Becas del
Instituto Francés de América Latina (1952-53) y de la Fundacién Rockefe-
ller de Nueva York (1960-61). Premio de composicién en el Concurso
Chopin de México (1949). Obra: Divertimento en Do para piano y orquesta;
Los cazadores, escena sinfémica; El deportista, ballet Cantata de cimara
sobre poemas de Emilio Prados; Diio para flauta en sol y violoncello; Trio
de dlientos; Sonata ficil para flautas y piano; Variaciones para clavicimbalo
sobre una cancion francesa; misica incidental para teatro y para peliculas de
corto metraje. El trio para oboe, clarinete y fagot, escrito en 1965 por
encargo del Departamento de Misica de la UNAM, estd grabado en Voz
Viva de México.

A

30 Mario Kuri-Aldana: México, D: F., 1931. Estudié piano en la Academia
Juan Sebastidn Bach y composicion en la Escuela Nacional de Musica de la
UNAM. Tomd clases privadas con Luis Herrera de la Fuente y Rodolfo
Halffter. Curso de perfeccionamiento con Ginastera, Malpiero, Messiaen,
Copland, Maderna y Dallapicola en el Centro Latinoamericano de Altos
Estudics Musicales de Buenos Aires. Primer premio de composicion (1960).
Becado por el Cuarteto de Budapest en la Universidad de México (1965) y
en el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales en Buenos Aires,
Argentina (1963-64). Maestro dc solfeo de la Escuela Nacional Preparatoria
de la UNAM (1958-62-1965). Es autor de Los Codices como fuente del
jolklore mexicano, Revista de Orientacion Musical del Ateneo Musical

Mexicano (1956). El Concepto Mexicano de Nacionalismo (tesis), Universidad
Nacional Auténoma de México, Escuela Nacional de Miusica (1963).
Voz viva de Mexico (UNAM) grabo su obra Xilofonias.

31 “Si el hombre es el animal simbolico, esto es, el constructor de
lenguajes, la semiologia no debe concretarse a una labor analitica de los ya
creados, sino que, a través de este analisis, debe poder proyectarse a la
constructividad de nuevos sistemas de signos, que, pragmaticamente, cum-
plan la funcion de superar los instrumentos pedagdgicos, educar nuestra
sensibilidad, crear nuevos medios de expresion artistica y perfeccionar los
instrumentos del conocimiento cientifico.” (Antonio Millin Orozco, La
Articulacion en el Tiempo y en el Espacio, UNAM, México, 1975, p. 257.)
32 Mario Michelli, Las Vanguardias Artisticas del Siglo XX, Editora Politi-
ca, La Habana, 1970.

33 Heinrich Strobel, Tendencias de la Musica de Hoy, Direccion General de
Difusién Cultural, UNAM, México, 1964.

34 José Antonio Alcaraz, Diorama de Excelsior, Marzo, 1975.

35 Uwe Fritsch, Ibidem.

36 La cifra indica el afio de ejecucion. La aclaracion resulta pertinente, ya
que en nuestro tiempo se acostumbra indicar el afno de composicion en vez
de sefialar, conforme el método tradicional, el nimero de la opus. Por otra
parte, el repertorio refleja la actividad de la Orquesta Sinfonica Nacional, no
la de los compositores. Las omisiones en que pueda ocurrir son totalmente
involuntarias. El propdsito solo es reflejar una tendencia saludable en la
actividad de nuestras orquestas. Creo que un estudio abierto a todos los
conjuntos confirmard la apreciacion que aqui se hace.

37 Eduardo Mata estudié en el Conservatorio Nacional de Musica y tuvo
como maestros a Carlos Chavez y a Rodolfo Halffter. A los 23 anos fue-
nombrado Director Permanente de la Orquesta Sinfénica de Guadalajara y,
dos afios después, la Filarménica de la UNAM lo nombré su titular, puesto
que mantuvo hasta 1976. Ha dirigido, entre otras, la Sinfénica de Chicago,
la Orquesta de Cleveland, la Filarmoénica de Rochester, las sinfénicas de
Denver, Atlanta, Boston, Estocolmo, Oslo, Venezuela, Buenos Aires y otras.
En 1974 hizo una gira por Dinamarca y Alemania con la Northern BBC
Symphony Orchestra y en 1975 visitd Japon dirigiendo en Tokio y otras
ciudades, la Japan Philharmonic Orchestra. Su debut en Nueva York fue de
gran importancia en su carrera ya que la critica lo elogié profundamente al
dirigir en el festival “Mostly Mozart” del Lincoln Center. En 1975 dirigid la
New Philharmonia de Londres y grabd un album dedicado a la obra de
Silvestre Revueltas. Posteriormente, la orquesta inglesa realiz6 una gira en
México bajo su direccién. En México, gracias a su trabajo con la Filarmonica
de la UNAM vy en el Festival Mahler, al frente de la Sinfénica Nacional, se le
concedid el premio Elias Sourasky de las Artes en 1975. Actualmente Mata
es director y consejero musical de la Sinfénica de Phoenix. En su tultima
temporada por Europa dirigi6 a las orquestas Filarmonicas de Berlin y
Sinfénica de Londres. Recientemente dirigid dos programas con musica de
Mozart con la Orquesta Sinfonica de Boston en el Festival de Tanglewood.




