FAM

REVISTA CULTURAL DE LA FACULTAD DE MUSICA DE LA UANL

ARaa 4 Bia D
AN L NO. £

De la musica en la danza
M. Sc. Kenia Luz Garcia

Una opinion sobre 6pera y violencia
Lic. Ivet Pérez

Antecedentes historicos y estéticos
de la musica electroacustica
Dr. Ricardo Martinez

—, Nietzsche y Rousseau: el simbolismo
de la musica en la filosofia y la poesia
v Juan Carlos Orejudo




Editorial

Dr. David Jlosue Zambrano 5

Liszt, el rey sol del piano
_ Dr. David Josué Zambrano 6

Entrevista con el Dr. John Solomons
M. A. Mayela del Carmen Villarreal 12

De la musica en la danza
(recorrido musical de las

danzas histéricas de salon)
M. Sc. Kenia Luz Garcia

Una opinion sobre 6pera y violencia
Lic. lvet Pérez 24

Una exploracion sobre las actitudes de los
padres de los alumnos de la licenciatura en
musica y su impacto en el rendimiento escolar

universitario. Reporte de Investigacion.
M. C. P. Patricia Ivonne Cavazos

FAMUS | 2011

La musica en Teotihuacan
M. A. Graciela Mirna Marroquin 34

Pag. 2

Jorge Negrete, el charro cantor
Lic. Ramiro Godina




Antecedentes historicos y estéticos

de la musica electroaciistica
Dr. Ricardo Martinez

44

Nietzsche y Rousseau: el simbolismo

de la musica en la filosofia y la poesia
Dr. Juan Carlos Orejudo

54

La materia de los suefios

cuando se es mujer
Coral Aguirre 62

La mujer en la historia de la

musica: Angela Peralta
Dr. Raudl W. Capistran

Mi experiencia en la | Conferencia
Panamericana de la ISME

(International Society for Music Education) 171
Lic. Angel Lorenzo Ramirez

FAMUS | 2011

Pag. 3

Colaboradores



UANL

FAMUS Revista Cultural de la Facultad de Musica de la UANL

Una publicacion de la Universidad Auténoma de Nuevo Ledn

! Dr. Jestis Ancer Rodriguez
Rector

Ing. Rogelio G. Garza Rivera
Secretario general

Dr. Ubaldo Ortiz Méndez
Secretario académico

Lic. Rogelio Villarreal Elizondo
Secretario de Extensién y Cultura

Dr. Celso José Garza Acuiia
Director de Publicaciones

Lic. Luis Gerardo Lozano Lozano
Coordinador de la Facultad de Misica

Dr. David Josué Zambrano de Ledn

Director general de FAMUS Revista Cultural
de la Facultad de Masica de la UANL
davzam61@yahoo.com.mx

Ignacio Gonzalez Cabello
Editor responsable
villiersburton2@hotmail.com

L. D. I. Nelly Garza Leija
Disefio grafico
matatenadi@hotmail.com

Dr. Ricardo Martinez Leal

M.A. Graciela Mirna Marroquin Narvaez

M.C.P. Patricia lvonne Cavazos Guerrero

M. A. Mayela del Carmen Villarreal Hernandez
. Consejo editorial

FAMUS Revista Cultural de la Facultad de Musica de la UANL, Afio 1, N° 2, septiembre-diciembre
2011. Fecha de publicacion: 14 de septiembre de 2011. Revista tetramestral, editada y publicada
por la Universidad Autonoma de Nuevo Leon, a través de la Facultad de Musica. Domicilio de la
publicacion: Praga y Trieste s/n, Res. Las Torres, Monterrey, Nuevo Ledn, México, C.P. 64841.
Teléfono: + 52 81 86758068. Impresa por: Imprenta Universitaria, Ciudad Universitaria s/n, San
Nicolas de los Garza, Nuevo Leén, México, C.P. 66451. Fecha de terminacion de impresion: 13 de
septiembre de 2011. Tiraje: 1,000 ejemplares. Distribuido por; Universidad Auténoma de Nuevo
Leodn, a través de la Facultad de Musica, Praga y Trieste s/n, Res. Las Torres, Monterrey, Nuevo
Leon, México, C.P.64841.

Numero de reserva de derechos al uso exclusivo del titulo FAMUS Revista Cultural de la Facultad
de Musica de la UANL otorgado por el Instituto Nacional del Derecho de Autor (INDAUTOR): 04-
2010-102010503100-102, de fecha 20 de octubre de 2010. Numero de certificado de licitud de
titulo y contenido: en tramite. Numero de certificado de licitud de contenido: en tramite. ISSN: en
tramite. Registro de marca ante el Instituto Mexicano de la Propiedad Industrial: en tramite.

FAMUS | 2011

Las opiniones y contenidos expresados en los articulos son responsabilidad exclusiva de los
autores.

Pag. 4

Prohibida su reproduccion total o parcial en cualquier forma o medio del contenido editorial de este
ndmero.

Todos los derechos reservados.
© Copyright 2011

revistafamus@gmail.com




En S recieneg I ad Musijcq de | UANL fue |5 ¢ de| estival
Inte Nal de Edy Musicq Y que tyyq 0 te Centra| v 4 ancign
tragi I infanti co dora ge la jg tida lturay Nifig" ste agno
éVefnto, lebradg con EXito Cuya r, D lidag argo de Elga
Nelly T, Vifio cq 0 dire artistica ), Guily rrea) i I generg)
Permitig que Maestrog Clalistag €n g e i drferentes
areas qq parﬁerj-n'cono €ntos XPeriene; (c) j € Otras artes del
Mundo sonaﬁdades Ste g om "amar R, ligues Judith -Jemson,
Payy Hille Carmen Men > 8Nire ofry tantag estuvieron'af fren ctividades
Como ta1a Claseg Mmag trales 10Strarg
me'diante'd tintos | foqy € peqd gog C. I} riencigs
lacig gf logr ha I Sentir. Presar, gy, far, render | Usicg Ysu
mp.ortanmae la vig, delh b Yia 1 ] ;
A Pensar Usicg Comg Punto ¢ 4 hacig la comprensién € Otras
, xpresione.- Slarte, gp es en’mero S lrabajog € nos p, mi ' Extender
; Nuestrg Visién ¢ Jeclo g, riados Ostulg yenfoqu‘ S, Compg | Sicién e
lier cor Creador: L, NO 56 a JOmusicaJ Sino en Ide iz turg, p
ello 'eécomeny mos | | Clurg del texto € Cc iAgLnr len con
discursq muy Péersons S0bre Jog Onaj 0S8 que Jg Sy Miligreg v
Que han logra dest, a travg Storia dg Iy, U las | En est
inea R i W, Pistran N Nireyist Vi, elalles g
Angelg P-e‘ra.'_ta, Mexicq bresayj Quig du €gundg Mitad ggy
Siglo x| Cants ep las g es | €lUropes se p Sentg ant
aximiliang ¥C lota, i s personaid des g, tacadg Su i ;
Lamgs a cad i‘s_tintasm S.esp rello gy les in Mmos g rtodosy
Cada ung g los Articy S que Jeg Prese ste nyesy, 9undo €ro. Sg
tratg Corrido g, Pasadg alp Opular g & ico-‘y 4 Musijcy
alag, CrMitirg , Nos en |5 Versigay de OPinioneg ne
elog queelp al esty compueSto.

2011

FAMUS

Pag. 5




Dr David Josué Zambrano

No cabe duda gue la figura de Franz
Liszt se cuenta entre las mas carismaticas vy
cautivadoras que han existido. Nacio el 22 de
octubre de 1811 en Raiding, Hungria, y tuvo una
profunda influencia en la evolucion de la musica. El
secreto para comprenderle como autor radica en
conocer la obra de los compositores que le
siguieron, quienes vieron en él a un modelo con
propuestas nuevas. Su musica conmueve los
nervios de todos los drganos auditivos y de este
modo cambia nuestros sentimientos mas intimos:
una comunicacion completamente especial que no
puede ser descrita en palabras. La musica de Liszt
representa la exteriorizacién del sentimiento y
expresa lo que precede, acompafia o sigue a todo
lenguaje verbal. Este 2011 se conmemora en el
mundo el bicentenario de su nacimiento y el
aniversario 125 de su muerte.

De nifio viajo a Viena y fue discipulo de
Salieri y de Czerny. Debido a su talento precoz se le
llamo el nuevo Mozart. Como pianista se le
considerd poseedor de un virtuosismo sobrenatural
en contraste con una interpretacion musical excelsa
en busca de una sonoridad perfecta. Su
personalidad romantica era uno de los atractivos en
sus recitales que se veian abarrotados por mujeres:
éstas encontraban hechizantes los efectos
pirotécnicos de su ejecucion, su figura alta y
esbelta, las expresiones de su rostro y toda su
persona y modales, calificados de elegantes,




refinados y de sencillez jesuitica.
Recibi¢ distintos sobrenombres
—entre ellos el de "rey del piano”,
"Paganini del piano" y "el rey sol del
piano"- debido a su dominio
absoluto del instrumento y de la
audiencia.

Su inteligencia y cultura le
permitieron relacionarse en Paris y
las cortes de la Europa romantica
con los mas grandes artistas y
escritores de su tiempo. Extendio
las capacidades propias y
funcionales del piano a sus
presentes Iimites mientras
demostrd que las manos del
pianista tenian vastas e
inexploradas habilidades.
Recordemos que cada pianista de

hoy debe parte de su técnica a
Liszt. Se piensa que Liszt tomé el
liismo de Chopin (quien era un afio
mayor), imitd la construccion
sinfonica de Berlioz (a él lo conocid
como amigo) y buscéd emular el
virtuosismo de Paganini. El hdingaro
universal rivalizé con Paganini, a
este lo veia el publico como un
acrobata musical de virtuosismo
clamoroso, tocaba impecablemente
con fres cuerdas cuando una se
reventaba e incluso podia ejecutar
un pasaje de grandes dificultades
conuna cuerda.

Desde una perspectiva de
modelo histriénico, la deuda de
Liszt con el italiano era mucha y
cada accion de sus presentaciones
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Liszt

estaba cuidada hasta el dltimo
detalle;: cuando se quitaba los
guantes de un modo teatral y los
tiraba al suelo su publico ya estaba
casi en el delirio, aun antes de haber
tocado una nota. Era frecuente
escuchar comentarios como que
destrozaba las cuerdas de los
pianos y los corazones de las
damas. Visto como una de las
maravillas pianisticas de su era
Liszt simbolizaba al artista como
héroe romantico. Se le puede
considerar como el primer pianista
al que el publico le otorgd el
calificativo de divo. La lisztomania
lo llevo a ser esclavo de la fama. Vio
en el piano algo independiente y
original. Decia que para él este
instrumento era lo que la nave para
el marinero, el camello para el
arabe, su lengua madre y su vida
misma. El piano era el instrumento
favorito de la sociedad
decimonodnica. George Bernard
Shaw escribio: “El piano es el mas
importante de los instrumentos
musicales; su invencion fue para la
musica lo que la invencion de la
prensa fue para la poesia”. El piano
era en vida de Liszt el mas
sugestivo de todos los instrumentos
musicales: con el poder de evocar la
ilusion de un cantante, un corno
francés, unaflauta, uncello... enfin,
la orquesta misma. Recordemos
que para aquellos que no tenian la
oportunidad de escuchar a una
orquesta el genio de Hungria tocé
arreglos de musica sinfonica en sus
presentaciones, enriqueciendo asi
los sentidos de su publico y

elevando el arte de la transcripcion
anuevas alturas.

Fue Liszt quien no sélo
establecid el recital como solista
sino que rompio el molde de tocar
Unicamente su propia musica. De
1834 a 1847 tocd a lo ancho y largo
de Europa ejecutando la musica del
pasado, presentando la musica de
sus contemporaneos y en
ocasiones dedicando programas
enteros a la obra de uno de ellos.
Ademas de la literatura pianistica
que existia en suficiente cantidad al
momento de crear un programa,
Liszt agregaba nueva musica a su
repertorio, teniendo como
consecuencia la paulatina
desaparicion de la improvisacion,
presente en los programas de
Mozart, Hummel y Beethoven.
Liszt, siempre un gran hombre de
escena, necesitaba agregar un
toque excéntrico y lo logro al
ejecutar sin partitura iniciando asi la
costumbre de tocar de memoria.
¢, Como podria un gran romantico
ser eclipsado por la musica
impresa? Necesitaba verse
inspirado. El publico permanecia en
asombro al ver a un pianista tocar
sin partitura. Los ejecutantes de
otros instrumentos no estaban
obligados a tocar de memoria pero
los pianistas de alguna forma
parecen incompletos si tienen la
partitura al momento de tocar.

Para nuestro artista, la
ejecucion pianistica romantica
exigia, no un severo raciocinio sino
mas bien un sentimiento excitante.
Entonces un éxtasis de impulso
creador, de impulso casi sexual en
su forma sublimada, dominaba las
interpretaciones de Liszt. Encantos
magicos, la resurreccion de
antiguos misterios orficos y una

1Rl perfeccionamiento del piano v su propagacion coincidieron con la aparicion del Romanticismo, cuando

los grandes pianistas eran héroes, Miles imitaron a estos trovadores del teclado y, el gran piano de concierto,
con sus miles de partes, se convirtié en un simbolo cultural del lujoso materialismo de la Revolucion
Industrial. El piano paso a ser el instrumento consentido de la mayoria de los compositores.




pasion orgiastica se encienden en
la archirromantica musica de Liszt.
Recordemos que el idioma del
corazon tiene mas valor para el
artista romantico que la fria claridad
de la ldégica. Para la musica
romantica, la inspiracion en su
sentido literal es la chispa que
enciende el fuego de la creacion
artistica. El papel de la fantasia es
de primordial importancia.
Resultaba imposible transmitir todo
esto al fijar la vista en una partitura
puesta en el atril del piano. Es
herencia de Liszt el hecho de que
hoy en dia los pianistas de alguna
forma parezcan incompletos si
tienen la partitura al momento de
tocar. La manera de tocar de Liszt
permanece. Fue el primero en
ejecutar con su perfil de lado a la
audiencia.

Entre los numerosos
aportes de este genial musico a la
tecnica pianistica tenemos los
trémolos, los saltos intervalicos,
una textura musical de extremos
con una preferencia melddica
basada en los profundos alcances
del teclado, octavas dobles,
melodias de octavas rotas, notas
dobles y repeticiones. Resulta dificil
saber con exactitud como sonaba
Liszt al ejecutar sus obras pero hay
suficientes pruebas? que sugieren
una belleza de tono y un
refinamiento que es primordial para
la comprension de sus obras para

piano. Hay solo que seguir las
indicaciones precisas en sus
partituras hacia la obtencion de
sonidos nobles,® inteligentes y
poeéticos, caracteristicas propias en
una ejecucion de musica romantica.

A Liszt le tomé tiempo lograr como
compositor lo que habia alcanzado
como pianista y en su andar hacia
convertirse en el padre del Poema
sinfénico y otras grandes obras
para orquesta escribid ciclos de
obras para el piano, agrupadas por
relaciones tematicas. Estos ciclos
buscan el desarrollo técnico del
estudiante basado en la capacidad
fisiologica de la mano con explicitas
intenciones artisticas en vias de
eliminar el tedio con el que se
relaciona a esta literatura. Se trata
de cuatro recopilaciones:
Veinticuatro grandes estudios
(1828), Seis grandes estudios
sobre los Caprichos de Paganini
(1838 y 1851), Doce estudios de
efecucion lrascendental (1851) vy
Doce cuadernos de estudios para la
técnica (1868-1880), y en ellas se
nota la organizaciéon compleja para
el trabajo manual del teclado. Una
de estas obras, La campanella, es
ejemplo de la coincidencia del
nacimiento del piano de cola con la
carrera de Liszt como gran
compositor. Para imitar las
campanas de una iglesia la
composicion recurre a la repeticion
veloz de la misma nota. Antes de

2as propias grabaciones de la obra de Bela Bartok lo atestiguan en YouTube: éstas son tonalmente
hermosas y refinadas. Bartok fue discipulo de Istvan Thoman, alumno de Liszt.

3Y no es tampoco por casualidad que el nacimiento de la musica romantica esté mas estrechamente unido al
piano que a cualquier otro instrumento. Ni ¢l 6rgano ni los instrumentos de cuerda o de viento estan mejor
dispuestos para esta nueva musica apasionada que el piano. Las antiguas formas del piano (el clavecin, el
cimbalo, la espineta y el clavicordio) eran los instrumentos ideales para la musica de Couperin, Rameau,
Bach, Hindel, Scarlatti y Mozart. Pero estos delicados instrumentos de tonos débiles carecian de
posibilidades para la nueva musica romantica fue por medio de la creacion de nuevos recursos téenicos que
cambiaron completamente el cardcter de estos instrumentos que la misica romantica para piano llegé a la
clspide: la espineta fue adaptada a las nuevas exigencias. Uno de estos recursos consiste en la capacidad
para realizar diferencias en las dinamicas. es decir, para ejecutar pasajes forte y piano: fuerte y suave. La
accién de martillos dio al piano un tono mas brillante, metélico y poderoso pero mas importante ain es el
pedal pues éste permite la prolongacion del sonido, recurso hasta entonces desconocido en el antiguo
cimbalo de sonidos cortos. El sonido resonante lleno de colorido, aquel entremezclarse de los acordes entre
si, ese Rauschen —como dicen los alemanes, por usar un término que no se conoce en otro idioma—, este
fascinante e irreal juego de sonido en el aire derivado del arpa edlica, es ¢l ideal del sonido y la razén por la
cual lamiisicaroméntica es principalmente misica para piano.
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Liszt

que Sebastian Erard introdujera la
innovacion mecanica de la tecla de
doble escape en 1821 un pianista
no podia pulsar dos veces la misma
tecla sin haber apartado por
completo las manos del
instrumento. Previo a Liszt nadie se
habia aprovechado de este avance.
Aparte de las recopilaciones vya
mencionadas su produccién
pianistica es muy basta.

Entre sus obras de mas
proyeccion en este ambito se
encuentran una sonata, dos
conciertos para piano y orquesta y
un conjunto de tres suites para
piano conocidas como Afos de
peregrinaje y considerada su obra
maestra. Esta coleccion incluye sus
piezas mas provocativas vy
conmovedoras. El primer afo
recrea sus piezas tempranas, en el
segundo incluye transcripciones de
la cancién "Tres sonetos de
Petrarca" y en el tercer volumen
encontramos la obra "Las fuentes
de la villa de Este" (compuesta en
1877) que presagia el
impresionismo de piezas sobre
temas similares de Debussy vy
Ravel.

Liszt establecid el concepto

‘de musico-intérprete y después de

su retiro se esperaba que los
pianistas ejecutaran un amplio
repertorio. A partir de este momento
la diferencia entre pianistas y
compositores crecié. Liszt se
convirtio en compositor
Unicamente, actividad que realizd
fecundamente a partir de su
estancia en Weimar. También
ensefnd pues deja tres
generaciones de pianistas. Le
encantaba estar rodeado de gente
joven. De sus clases se dice que
sus observaciones eran breves
pero pertinentes. Alababa a sus
estudiantes cuando hacian un
despliegue de habilidad
considerable. Sus criticas eran

sarcasticas y no todos los que le
escuchaban podian distinguir si se
trataba de una alabanza o de una
censura. Tuvo entre sus alumnos a
un grupo selecto de musicos a los
que les impartia clases
gratuitamente y entre los que se
cuentan pianistas famosos como
D'Albert, Rosenthal y von Sauer.

Como hombre de su
tiempo, su vida parecia salida de
una novela romantica. Apasionado
por las mujeres, su relacién con
ellas fue siempre un peligro, tal
como lo habia predicho su padre.
Entre sus relaciones sentimentales
mas importantes se cuentan cinco:
la condesa Marie d'Agoult de cuya
union fuera del matrimonio nacieron
tres hijos, entre ellos Cdsima,
esposa de Richard Wagner,
Carolyne zu Sayn-Wittgenstein,
Agnes Street-Klindworth, Emilie
Merian-Genast y probablemente
Olga von Meyendorff. La famosa
actriz Lola Montes y Marie
Duplessis se cuentan también entre
las amistades femeninas que
frecuento: la dltima de éstas famosa
por ser el personaje en el que
Alejandro Dumas hijo basd su
novela La dama de las camelias. De
un temperamento profundamente
religioso, Liszt tomd las ordenes
menores. Nunca pudo hacerse
sacerdote dado que el papa se nego
a legalizar su union con la princesa
Sayn-Wittgenstein. Hacia el final de
su vida, después de recibir las
ordenes menores, escribio dos
oratorios: Santa Isabel y Christus.
Un amigo le invitd a vivir junto a la
Villa d'Este en Tivoli. Ahi compuso
la mayor parte de sus ultimas obras
en las que aflora un sentido
inigualable de tranquilidad de
espiritu. Murié la madrugada del 1
de agosto de 1886 después de una
funcion de Tristan e Isolda en
Bayreuth, teatro fundado por su
yerno y administrado por su hija.




La primera informacion que
se tiene de la inclusién de la obra de
Liszt en una escuela de musica en
Monterrey es de 1918 y se trata de
un par de piezas gue aparecen en
dos programas de recitales de
graduacion de la Academia de
Musica Beethoven. El primero es
un programa de piano ejecutado por
Arturo Rosenblueth en el que se
escucho la "Rapsodia Hungara No.
9", entre ofras piezas de Bach,
Beethoven y Schumann. EI
segundo recital de piano estuvo a
cargo de Adela Villarreal quien toco
de Schubert-Liszt "Tu eres la paz",
ademas de obras de Bach,
Beethoven, Chopin, Schumann y
Mendelssohn.

Sobre la figura de
compositor de Liszt, su importancia
en la historia de la musica es
inmensa. Se le considera uno de los
precursores de la musica del siglo
XX porque abandond las formas de
l6gica rigida, casi matematica, para
decidirse por una estructura mas
flexible que permitiera la extension
de las ideas del compositor hacia
una forma y estilo de acuerdo al fluir
de los estados animicos
representados por la idea original.
En la faceta de reformador de
armonias y modulaciones e
innovador en el uso del cromatismo
es visto como antecesor de Wagner.
El desarrollo constructivo del
dramatismo de Wagner esta
basado en los principios

fundamentales de la forma
sinfonica de Liszt. En el Poema
sinfonico, género creado por él en
un solo movimiento, prueba que
todo lo que las artes visuales y la
literatura expresan se puede
traducir en musica. De hecho, Liszt,
Wagner y Berlioz son los tres
compositores que representan la
nueva musica del siglo XIX y
también llamada Musica del futuro.
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M. A. Mayela del Carmen Villarreal

Una voz muy tenue, serena, a la cual hay que acercarse para

escuchar; una voz que cede su lugar al sonido de las teclas a la
hora de tocar el piano y que muestra sentimientos profundos
que parecieran estar muy guardados en el interior de John. La
primera impresion: serenidad, jovialidad y mucho amor por la
musica. Solomons es un amante del piano, asi con su voz tenue,
nos fuimos adentrando en una platica que abarco diversas
etapas en su vida, siempre al lado de ese instrumento al cual
verdaderamente ama: el piano. El pasado mes de agosto el Dr.
John Solomons visitd la Facultad de Musica de la Universidad
Autonoma de Nuevo Ledn en donde impartio clases magistrales
ademas de presentar un recital.

He aqui una breve resefia de su carrera: el Dr. Solomons
posee el titulo de Doctor en Artes Musicales con la especialidad
en Interpretacion del Piano por la University of North Texas, se
ha presentado como solista y con musica de camara en los
Estados Unidos, Europa y Sudamérica; colaborando con el
Emerson String Quartet. El famoso pianista Gyorgy Sandor ha
dicho sobre Solomons “un artista excepcionalmente dotado,
cuyos conocimientos musicales y pianisticos son del mas alto
nivel”. Nacido en Colombo, Ceylan, inicia sus estudios de piano
con su madre a la edad de 4 afios y continud sus estudios con el
pianista brasilefio Luiz de Moura Castro alos 11 afios y contd con
otros grandes maestros como Steven de Groote, Moshe
Paranov y Adam Wodnicki. Ha ganado premios como el 13 avo.
Concurso Internacional de Piano Bartok-Kabalevsky; primer
lugar del Concurso Stewart Grant; tercer lugar en el Concurso
Mundial de Piano de la American Scholarship Assaociation y el
premio de los Compositores Catalanes en el Concurso
Internacional de Piano Xavier Montsalvatge en Girona, Espana.
Su interés en la musica del siglo XX le ha llevado a estrenar
obras de compositores contemporaneos como William Albright,
James Sellars, Carlos Guinovart, Lloyd Taliaferro, Rufus Brown y




George Chave. Solomons ha participado como jurado en numerosos
concursos incluyendo el Concurso Internacional de Piano Bartok-
Kabalevsky-Prokofiev y el Concurso Internacional de Musica de Camara
de la Music Foundation of New England, entre otros. Ha dado clases
magistrales en el Curso Internacional de Girona, Espana, el Festival de
Inverno en Vale Veneto, Brasil y en la Facultad de Musica de la
Universidad Auténoma de Nuevo Ledn. Ha trabajado en el Tarrant County
College, en la Southeastern Oklahoma State University y actualmente es
Profesor Asociado de Piano en la University of Texas at Arlington. Ha
grabado con las compariias Centaur y Evolutionary Music. (1)

---¢Qué fue lo que te motivo a tocar el piano?-—-

Amo el sonido del piano, amo la musica. Escuchaba mucha musica en mi
casa, mis padres tenian un estudio de danza y habia muchos tipos de
musica, samba, cha cha cha, vals, mucha musica de diferentes partes del
mundo, mi madre ama el jazz, asi que escuchaba los discos de jazz de
Miles Davis, también musica clasica; escuchaba muchos tipos de
musica desde muy temprana edad.

---Y entonces ;empezaste a estudiar?-—

Si, empece con mi madre cuando tenia 4 afios, y para los 6 6 7 ya estaba
dando recitales en la radio, esto fue en Ceylan. Mi madre tenia un show
en la radio para nifios, entonces yo tocaba cada 2 semanas
aproximadamente, pero cada vez que tocaba (esto es gracioso) ella
cambiaba mi nombre, porque ella no encontraba a alguien mas que
tocara y no queria que la gente pensara que solo su hijo estaba tocando,
entonces un dia decia “John esta tocando”, otro decia “hoy tenemos a
Sarah”, yo nunca hablaba sélo tocaba.

---Entonces, ;desde que eras muy joven decidiste ser un pianista
profesional?---

No, no sé si realmente decidi hacer esto, no, es gracioso, yo
solo ... tal vez no tuve que decidir, tal vez ya lo sabia. Desde que era nifio
amaba hacer esto, siempre desee hacer esto y nunca me detuve a pensar
¢qué esloque voy a hacer? o ;,como voy allegara serlo? No, yalo sabia,
no fue una decision. Es algo que siempre supe, y no tuve otra opcion, no
podia pensar en otra cosa qué hacer, asi que mi amor se volvio lo que
hagoenlavida, jesosuenaunpoco cursi!

---Y hablando acerca de tu ensefianza...tus estudiantes, ; como ensefas
a los estudiantes no solo a tocar notas, a sentir la musica, a compartir lo
que el compositor escribio, a ir mas alla de la técnica?----

Es una gran pregunta, si, porgue sdlo la técnica te lleva mas
lejos. Yo siempre hago preguntas, hago muchas preguntas para estimular
la imaginacion, a veces, simplemente una palabra, por ejemplo un
estudio en el que dice “Consolacion” es una palabra y puedes tener
cientos de ideas: la consolacidon, la connotacion religiosa, la oracion, la
soledad, la paz, hay muchas pistas en la musica. Para mi, si dice “dolce”
o si dice “dolcissimo” hay marcas en la partitura, desde el titulo. Yo trato
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de sugerir algo y llegar lo mas lejos que pueda, y entonces con el
concepto del caracter o el humor o lo que sea que esas palabras lleven a
tu imaginacion; como se transfieren hacia las manos, el cuerpo. Asi que,
si es algo heroico, entonces tu cuerpo debe serlo; si algo es carifioso y
lirico, asi tu cuerpo. Y estoy hablando de mostrar tu espiritu, pero
primeramente tus brazos y tus manos, porque si quieres tocar
afectuosamente, liricamente, tus dedos deben saberlo, acercarse a las
teclas de esa manera, sentirlas; porque muchos estudiantes no estan
conscientes de que la manera en que tocas las teclas creas el sonido. Si
necesitas sonidos tiernos, fisicamente tienes que ser tierno al tocarlas,
asi que, para mi el sonido es lo mas importante; claro que la técnica es
muy importante, pero al estar en la partitura trato de estar muy alerta a las
diferentes lineas en la musica; y con el piano, el piano es una orquesta. Yo
siempre les digo: tienes una orquesta, entonces debes ser su director, y
debes decirle a los violines que toquen mas, a los bajos que toquen
menos. Siempre les pregunto cuantas partes hay y qué instrumentos
pudieran ser en una orquesta. Porque si piensas en esos términos,
entonces entrenas tu oido, lo despiertas a posibilidades de sonido, de
varios sonidos, y eso hace al piano interesante.

---¢, Como controlas los nervios o el estrés durante un concierto, tienes
algunritual en especial, 0 alguna técnica?---

Nada especial, soy muy consciente de mi cuerpo todo el tiempo,
tengo que ejercitarlo, debo de alimentarlo bien, (soy algo extrafio). Sé
que hay gente que come cuando quiere, soy muy organizado, soy algo
obsesionado tal vez, especialmente antes de un concierto trato de
descansar, comer bien, nada que disturbe mi estémago, mantenerme
con liquidos. El dia del concierto o el dia antes, pienso en la manera en
gue practico, en la manera en que toco, la manera en que me acerco alas
teclas. Todas esas cosas son para mi como estar en el salon de practicas
y estar en el escenario. Siempre cuando estoy practicando trato de
simular el efecto de la gente que me escucha o trato de simular esas
condiciones en mi cabeza y eso cambia la manera en que sientes, vy
entonces siento que lo que estoy haciendo ahi es una extensién de lo que
haré en el escenario, esta conectado. En mi cerebro trato de hacerlo: a
veces funciona mejor, otras veces no. Claro que tengo nervios, pero tu
puedes hacerlo cuando practicas, puedes practicar y criticarte y pensar lo
gue esta mal, o lo que puedes hacer mejor, todas estas cosas que son
sanas. Pero debes de desconectarte de todo y simplemente dejarte
llevar, eso es lo que hago en mis practicas. A veces digo: es tiempo de
arrojar todo, y simplemente voy, lo que tenga que pasar, que pase, porque
estas en el escenario, no tienes opcion de volverlo a hacer, pase lo que
pase. Si tienes que improvisar, esta bien, entonces trato de simular todo
eso, es una forma diferente de enchufar tu mente.

---; Estas especializado en algun periodo en especial 0 algun compositor
en especifico, porqué?---

Para mi la musica de Liszt es algo por lo que siento una profunda
conexion, no sé porqué. Solo esta relacionada conmigo, conectada, la



siento natural a mi, y su vida es completamente ... sabes fue como un
musico rockstar y yo soy completamente lo opuesto, soy basicamente
una persona introvertida y timida, pero realmente siento una profunda
conexion . Mucha gente piensa que Liszt solo fue un virtuoso y un
showman, que si lo fue, y cosas extrovertidas. La gente que toca su
musica aprecia lo virtuoso para acercarse a su musica, pero, es un alma
muy profunda. A veces piensas, hay algo mas, algo mas calido, y eso es
lo que hacen sus estudiosos cuando lo tocan. Especialmente los “Afios de
Peregrinaje” basados en sus vigjes por ltalia, Suiza, son muy poéticos,
es el profundo lado de poeta de Liszt. Tambiéen sus rapsodias hingaras,
deben de ser virtuosas, son “showpieces”, pero especialmente me gustan
las piezas poéticas, las piezas religiosas.

---;,Qué me puedes decir sobre tu experiencia e interés en la musica
contemporanea?

Pienso que es muy importante darle voz a la musica que se esta
creando ahora por compositores vivos. Siempre me ha interesado, tal vez
sea mi “background”, los diversos estilos que escuché, me siento muy a
gusto con una variedad de estilos. Tener experiencias con compositores
que hoy viven, siempre es algo interesante. Ahora conocemos la musica
de Liszt, pero en 100 afos deberemos saber la musica de otros
compositores, no podemos quedarnos con la musica de 1900 y nada
mas, creo que es una parte importante de mantener el arte vivo.

---Y por ultimo, ¢, qué significa para ti el poder de la musica?---

Personalmente significa todo. Siento que me lleva lejos como nada mas
lo hace. Sabes, cuando practico 2 o 3 horas, siento que es todo un lujo,
me siento bendito, una gran bendicion. Es una pregunta dificil para mi
personalmente porque afecta a la gente que escucha y esa es una
situacion dificil porque al presentarte no lo sabes, siempre esta el aspecto
anénimo porque siempre esta el estudiante que dice “oh, toqué esto
perfectamente en el saldn de practicas para mi mismo” asi que, el tiempo
en solitario, para mi no hay nada como eso; gastar el tiempo para pensar
en ti; si lo puedes compartir con alguien jgrandioso! Pero ¢contesté tu
pregunta? Es complicado porque la musica tiene un aspecto muy
personal y cuando es publica es diferente.

---Entonces, ;s prefieres la experiencia de la musica en solitario?---

Si, muy egoista. Pero debe ser compartida, es la expresion de una
persona, es lo mas profundo. La musica que escribié cada compositor
tiene un significado profundo, una conexion personal con otra gente. El
poder de conectar a la gente. Esto nos lleva a un plano mas elevado, nos
lleva mas alla de la condicién humana.

(1) Informacion del sitio web -The University of Texas at Arlington,
The Profile System-.
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en ladanza

(recorrido musical de las
_ danzas histéricas de salén)

M. Sc. Kenia Luz Garcia




En los

pueblos primitivos

no hubo musica sin baile, ni
baile sin musica.

Paul Nettl, La musica en la danza.

La musica, como toda manifestacion artistica, es un producto
cultural capaz de suscitar una experiencia estética en el oyente y a la

vez expresar sentimientos, circunstancias, pensamientos o ideas. Segun la
definicion tradicional del termino, es el arte de organizar sensible y logicamente una
combinacion coherente de sonidos y silencios mediante la aplicacion de los principios
fundamentales de la melodia, la armonia v el ritmo. Este concepto que tuvo su origen
en la antigua Grecia —donde se entendian en conjuncion la poesia, la musica y la
danza como arte unitario— ha ido evolucionando y complejizandose en [a actualidad.
Pero no es la musica en si la que suscita hoy nuestro interés sino justamente esa
conjuncién con el arte danzario.

En investigacion en curso sobre lo que he nombrado “danzas de
salén’, la forma en que éstas han evolucionado y su insercion actual en los repertorios
de ballet mundiales (Garcia Cabrera, inedito) fue ineludible un estudio de la historia de
la musica pues desde el surgimiento del arte en la comunidad primitiva, «la musica y el
baile constituyen en las primeras épocas de la humanidad un todo indivisible» (Nettl: s.

T 18y
La periodizacion de las danzas histéricas de salén comienza en

Europa en el siglo X1, durante la Edad Media, y no ha finalizado atn, si se asume la
flexibilidad de este concepto que permite la incorporacion de ofros géneros danzarios
homologos, caracteristicos de paises y regiones de otros continentes. Dicha
denominacion abarca aquellas que se relacionan con eventos sociales en los que
constituyen la atraccion esencial de la ocasion o coexisten con otras actividades, se
desarrollaron en una etapa historica dentro del contexto de las cortes europeas, bajo la

-*  hegemonia de paises como ltalia y Francia, hasta extenderse a otros paises de ese
continente, se relacionan por su origen con el folclor de determinada region tras haber
sufrido un primer proceso de «estilizacion» y adaptado a la auteimagen de las clases
sociales ricas y poderosas para ingresar asi en sus salones, son fuentes originarias del
ballet puesto que han servido de entrenamiento y divertimento a los bailarines y a su vez
ciclicamente contintian retroalimentandose del propio ballet, se complejizan sus disefnos
coreograficos y varian las posturas y formas de conduccion de la paregja.

Desde la propia incorporacion de estas danzas a los salones de las
S gottes se destaca la labor artistica de los mas importantes compositores de Europa guienes,

convocados por la nobleza, crearon danzas para sus festividades y conmemoraciones,

] primero como parte de las suites y luego de manera independiente hasta llegar a las
composiciones ideadas especificamente para las coreografias del arte del ballet. Viene a
reafirmar esto el hecho de que en la actualidad se utiliza el termino ballet para designar la
pieza musical compuesta a proposito para ser interpretada por medio de la danza.

Las tradiciones del baile popular se han transmitido histéricamente de
forma oral de generacion en generacion, es por ello que muchos detalles de la esfera del arte
danzario han sido olvidados e incluso han desaparecido en algunos casos, mientras gue la
mayoria de los bailes historicos de salon si encontraron cronistas cuyas descripciones han
sido fuente importante para investigaciones actuales y la preservacion de los propios bailes.



Son pocos los investigadores que han estudiado el estrecho e ineludible
vinculo entre la danza y la masica. La ultima investigacion tuvo papel fundamental en el
desarrollo dancistico y este ensayo pretende, aunque someramente, establecer las
relaciones entre las estructuras de la musica preclasica con las formas de la danza.

El analisis de la composicion y la interpretacion musical de las danzas historicas
de salon mediante el estudio de importantes textos musicologicos y la obra de
compositores que contribuyeron al desarrollo de estas danzas al escribir musica para

ellas, nos permiten desde un primer acercamiento demostrar las influen

cias que la
musica tuvo para el desarrollo de la danza

—especificamente para las danzas histéricas
de salén-y cémo la evolucion de ambos géneros artisticos se ha ido complementando
hasta nuestros dias desde su forma mas primitiva.

Musicologos como Maria Antonieta Enriquez y José Maria Bidot afirman que
desde el Concilio de Paris, ocurrido en el siglo xI, existian algunas tradiciones musico-
danzarias (1991: 99). En cuanto a la existencia de danzas campesinas, el
investigador cubano Ramiro Guerra acoté: «La limitada accién danzaria que el
medioevo permitia no impidi6 que las personas, apegadas a la tierra por el trabajo
campesino, mantuvieran los antiguos rituales al agro, quedando viva la herencia de

la vetusta danza primitiva que de esta manera se trasmuté en la danza folklorica
europea» (2003: 131).

Esto sucedio porque en el siglo xiil la Iglesia estaba consolidada en el podery
los reyes, incapaces de combatir el poder eclesiastico, tuvieron que asociarse a él
para compartir los bienes materiales. Comienzan a prosperar actividades propias
de la burguesia —nueva clase social en crecimiento— como el comercio yla
produccion artesanal, lo que generé lujo y esplendor en las cortes. La presencia en
estas de las danzas folcldricas fue creciente debido a su adaptacion a los gustos
imperantes en las cortes y el enriquecimiento del vestuario, entre otros factores:
nace asi una amplia categoria conocida como danzas preclasicas.

En cuanto a la musica, el medioevo ha sido dividido en dos etapas de
acuerdo con sus resultados culturales: ars antiquay ars nova. Sobre las danzas
existentes en la primera etapa, Ramiro Guerra afirma: «Fueron acompafadas

* por alegres y estruendosas melodias al son de gaitas y zampofas, que eran
seguidas por el ritmo del tamboril, instrumento de percusion de la época que se
usaba en los medios agrarios» (2003: 131). Mientras que los musicélogos
Enriquez y Bidot mencionan como los instrumentos musicales de entonces al
«rebec, la cornamusa, la bombarda y el ladd, entre otrosy (1991: 101)

Segun los propios autores, en el ars nova’' se conocieron «instrumentos de
fuerte sonoridad (trompetas, cornos, sacabuches y atabales) que se utilizaban
en procesiones, desfiles, estrados, balcones o fiestas al aire libre y los
llamados instrumentos bajos (laudes, arpas, flautas y organos portatiles), de

sonidos suaves y por ello utilizados en los salones, camaras o recintos bajo
techo» (1991: 135).

Paul Nettl considera el Renacimiento como la época en gque «aparece
musica de baile impresa, musica de baile para instrumentos, para latdes,
guitarras, érganos e instrumentos de clave, y asi podemos ver con mayor

claridad la multiplicidad y diversidad de los movimientos de baile desde el
punto de vista musical» (s. f.: 111).

De la Italia renacentista provienen la mayoria de las danzas,
transcripciones de canciones y conjuntos instrumentales que incluyen las
variaciones. Era costumbre reunir dos o mas danzas ejecutadas como una

" También conocido como pre-Renacimicnto en zonas como Italia y Francia.
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sola unidad musical en lo que debe verse el germen de la futura

suite, siempre se alternaban danzas diferentes en ritmo y caracter,

como la pavana, danza lenta que se hacia seguir por la gallarda

rapida y saltada (Enriquez y Bidot, 1991: 219). Segun la propia fuente,
en Francia —considerada la cuna del baile europeo-y en ltalia se
acostumbraba reunir las danzas en grupos, lo que anunciaba el
surgimiento de la suite.? Una sucesion genérica de la época fue la

union de basse danse, recoupe y tourdion (Enriquez y Bidot, 1991: 222).
Es necesario sefalar que, amén de la composicion polifénica vocal del
Renacimiento, en tanto instrumental, poco se recoge de la composicion y

sus autores en este periodo.
Ainicios del siglo xvil la agrupacion instrumental acompaiante
difiere en mucho de la orquesta que hoy concebimos bajo ese término.
Una descripcion de las orquestas de la época aparece en el Diccionario
Oxford de la musica que indica: «Era un conjunto accidental y variable de
instrumentos condicionado en parte por la posibilidad de que tales o cuales
ejecutantes estuvieran disponibles en determinado momento» (Scholes,
1973: 915). De acuerdo con lo anterior, integraban dicha orquesta: violines,
tres tipos de viola, flautas, oboes, cornetas, trompetas, arpa, claves, 6rganos
y regalias. Segun diversas fuentes, estas agrupaciones no eran dirigidas con
batuta, sino con un gran baston que golpeaba en el piso, como el del bailarin
musico, coredgrafo, compositor y fundador de la 6pera francesa Jean

Baptiste Lully (1632-1687).
Ademas, el Diccionario Oxford de la musica recoge entre los mas
importantes compositores de suites barrocas al propio Lully y a otros como
Henry Purcell, Arcangelo Corelli, Louis Couperin, Johann Jacob Froberger y
Johann Sebastian Bach. Estos grandes musicos elaboraron sus suites
iniciandolas con una parte no bailada a la que nombraban preludio u obertura
que continuaban con piezas como alemanda, couranta, minué, sarabanda,

gavota, giga y rondeau.

Paul Nettl corrobora la presencia de una parte no bailada antes de la
suite, cuando sefnala: «a partir de 1660 y hasta 1670, fueron puestos en “Suites”
los bailes que Lully compuso para sus éperas, y se les ha colocado al comienzo
una “Obertura”. La designacion de esas “Suites” como “Suite de Ballet” es muy
feliz» ([s. f.]: 189). Esa introduccion fue conocida como obertura «francesa» de
acuerdo a sus caracteristicas morfologicas. Esta costumbre marcé un tipo de
procedimiento composicional de la época cuyo origen se vincula directamente con
una antesala de la ejecucion de danzas historicas de salon (Scholes, 1973: 849).

El repertorio de las suites barrocas demuestra que progresivamente

Europa comenzo la tradicién de organizar sus piezas de danza de una forma
especifica a la mas renombrada se le conocié como nueva suite francesa de cuya

existencia da fe Nettl cuando informa: «[E]n el famoso “Hamilton Codex”, cuya

creacion tiene lugar en los anos 1650-1655, se encuentra la siguiente sucesion:

“Prelude”, “Allemande”, “Courante”, “Gigue”, “Sarabande”. Las suites clasicas de
Zarabanda” y “Gigue” fueron perfeccionadas después por

L

“Alemana”, “Courante”,
Froberger» (s. f.: 143-144).

’

Pag. 20

A las suites se sumé todo aquello que musicalmente se reconocia como

melodias «exoticas» en las cortes de Europa por provenir de diferentes regiones del
continente, en especial las mas alejadas de las grandes ciudades. De ellas Nettl
recordaba: «Son casi siempre melodias regulares de danzas como la “Moresca”,

2 Suite: «(Couperin llamo “Ordres” a sus suiles), y esta suite sera la cuna de la cual surgira la forma mds importante del

periodo clasico: la forma sonata» (Horst, 1971 : «Introduccion»).




la “Folie d'Espagne” y ofras. El baile del “Canario” tiene otra melodia establecida» y mas
adelante el propio autor indica: «Carisi cierra por lo menos tres de sus “Ballets” con la
siguiente melodia de “Canario’: Pareceria gue el “Canario’, despues de la “Pavana’, de
la “Gallarda” y del “Saltarello” debiera ser una especie de “baile de éxtasis”, a la manera
del “Cancan” en tiempos ulteriores. El “Canario” se transformé mas tarde en la “Gigue”»
(s. f.: 136). Segun Luis Horst, la suite clasica barroca (siglos xvil y xvill en musica)
estaba integrada por cuatro partes: la alemanda, la couranta, la sarabanda, y la giga
(1971: 29).

En el siglo xviil, periodo conocido en literatura como Siglo de las Luces, se
aprecian cambios en la representacion del ballet y se evidencia una clara separacion
entre las puestas en escena de canto y de danza, a la vez que se desarrolla lo que se
conoce como opera y ballet d'action,® desde entonces dos géneros teatrales
independientes. Es el momento en que se afianza la presencia de las danzas
histaricas de salon interpretadas por los nobles en la corte y hacia finales del siglo se
inicia la ejecucion de ballets con argumento gue incluyen algunos tipos de danzas
historicas.

De igual forma la Revolucion Francesa hace posible |la aparicion de diferentes
tipos de reuniones festivas, ademas de las familiares y aristocraticas. En los
espectaculos populares de plazas y calles, la poblacion presenciaba la ejecucion
de orquestas, pues se acostumbraba a organizar conciertos para el pueblo en los
pargues de Paris. Como regla, finalizadas aquellas manifestaciones se iniciaban
los bailes acompafiados por el repertorio musical compuesto desde el siglo xvi.
Por entonces los bailes eran precedidos por verdaderos conciertos en los gue se

ejecutaban diferentes movimientos de sonata y grandes sinfonias del clasicismo
musical correspondientes a los siglos xvill y XIX.

La orquesta durante el siglo xvill se comportaba de manera semejante al siglo
anterior; no obstante el Diccionario Oxford de la musica cita lo siguiente:

En composiciones puramente orquestales, Bach pone, por lo general
mas instrumentos en accion al mismo tiempo [gue sus antecesores],
pero ni el ni sus contemporaneos habian llegado a una orguesta
uniforme [...] las funciones de los diversos instrumentos estan
comparativamente poco diferenciadas: las maderas, los cobres y las
cuerdas ejecutan los mismos tipos de pasajes y alin se pasan
algunos imitativamente de un grupo a otro (Scholes, 1973: 916).

A finales del siglo la orquesta ha recibido algunas transformaciones con
vistas a su ejecucion publica o en grandes escenarios. Sobre el particular la
referida fuente senala que «unas veces estaba formada tan sole por
cuerdas, otras se le agregaba ademas de un par de flautas, oboes o corno
o con todos ellos a la vez, figurando ocasionalmente también uno o mas
fagotes» (Scholes, 1973: 1115). Ello hizo posible un mejor agrupamiento y

caraclerizacion instrumental en las partituras de las danzas historicas de
salon.

En las fuentes consuliadas se observan expresiones de los teoricos de la

danza en torno a la musica de la época y su vinculo con las danzas
historicas de salén. Segun Horst:

[E]n Ia literatura musical, la Giga ocupa un importante lugar
como movimiento final de la Suite. Desde aqui llego
naturalmente a ser el movimiento final de la forma Sonata.
Muchos de los movimientos finales de las Sonatas de

3 Ballet d'action: Término con que se conoce el ballet con argumento o el drama bailado con uso de la pantomima para
desarrollarla accion. Se le atribuye el nombre al tedrico de 1a danza Jean Georges Noverre.
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Beethoven y otros compositores, pueden directamente hallar su
origen en la Giga, en su ritmo y en su tiempo, siendo el Gltimo
movimiento del «Concierto de Violin» de Beethoven un notable
ejemplo (1971: 47).
Ramiro Guerra resume la conjuncion danza-musica alcanzada a lo largo del
siglo XIX: «A partir del siglo XIX, la danza se constituyd en una imagen
plastico-visual del elemento abstracto, que es la textura sonora de la musica.
Las frases musicales tuvieron su equivalente danzario y producto de esta
practica, la danza se convirtié en un arte independiente de la musica» (2003:
134).

Para ese entonces el desarrollo de la composicion musical, en pro o
no de la danza, hace imprescindible el aumento, balance y diversificacion de las
orquestas de acompafiamiento y sinfénica, y ello hace indispensable el
aligeramiento del elemento con que son dirigidas las orquestas; esto da lugara la
practica de direccion con batuta (Scholes, 1973:417).

La batuta responde a la concepciéon de lo que ha sido llamado en
musica la orquesta moderna, aparecida hacia 1800, y en la que desempefid un
importante papel el compositor Ludwig van Beethoven:

El instrumento de tecla ha desaparecido y las cuerdas se aceptan como

base invariable [...] Se ha llevado a cabo una fuerte diferenciacion de

funciones segun la naturaleza de las distintas familias de instrumentos. Los
cobres son diferentes de lo que habian sido y su técnica ha cambiado[...] En
general, todos [los instrumentos] estan presentes en todo momento
(Scholes, 1973:916).

Al nuevo balance establecido en las orquestas, que segln las fuentes consultadas

tenian secciones de cuerdas y vientos y estos Ultimos bien definidos en instrumentos

de madera y metal, se sumo |a creacion, desde Beethoven, de una nueva seccion de
instrumentos de percusion que fue creciendo en la medida en que la etapa del
romanticismo musical reconocia la incorporacion del repertorio de cada pueblo en
Europa. La percusién cumple desde entonces un rol fundamental en el apoyo al arte
danzario.

A partir de las ideas renovadoras del compositor Richard Wagner aparece
a finales del siglo xIX el foso orquestal, destinado a mejorar la acustica de los teatros,
puesto que independiza por medio de una modificacion constructiva la parte anterior a
los escenarios. Esta renovacion, que reubica en un plano mas bajo la orquesta, facilita la
autonomia del espectaculo escénico y por ende la total visibilidad de las acciones
bailadas en éperas y ballets.*

Otros son los casos de tres eminentes musicos nacidos en el siglo Xix cuya
produccion artistica fundamental se produce en el siglo xx se trata de los franceses
Maurice Ravel y Claude A. Debussy y del estadounidense Richard Donovan. Ravel crea su
Pavana para una infanta difunta, asi como su pavana Le belle au bois dormant, como
primer numero de su suite Mi madre la oca (Horst, 1971: 7), ademas de otros famosos
minué incorporados a diversas obras. En el caso de Debussy, amén de un minueto y una
sarabanda, el propio autor comento: «La primera de las “Tres imagenes” de Debussy para
orquesta, es la titulada “Gigas tristes”» y sobre Donovan alega: «La Giga de la Suite para
piano de Richard Donovan es un fino ejemplo escrito por un compositor norteamericano»

(1971: 47).

4Entrevista al musicolo go, doctor en Ciencias del Arte, Lino Arturo Neira Betancourt, febrero de
2011.




El ballet —y por ende las danzas histéricas de salén en el propio ballet— se vio
beneficiado por una serie de tendencias en la composicion musical moderna y en la
orquesta que la interpreta desde inicios de este siglo. Entre estos cambios Percy Scholes
apunta el uso deliberado de determinados instrumentos fuera de sus «propios» estilos; el
empleo progresivo de conjuntos instrumentales mas pequefios, poco habituales hasta
entonces y el esfuerzo individual y colectivo incesante por descubrir nuevos timbres y
combinaciones que renueven la musica (1973: 917).

Resulta llamativa la relacién biunivoca que manifiestan abiertamente musica y
danza, en lo fundamental representadas por el ballet a lo largo del siglo XX y que hizo posible
que el repertorio balletistico fuese ejecutado como musica de concierto. Hagamos a modo
de conclusion un breve recorrido sintético de este pas de deux.

Desde la comunidad primitiva se descubre la musica como arte que se engendra
y constituye un soporte estimulante de la danza, de la cual se fue independizando mas tarde
al ir ganando en valores y recursos propios. En el medioevo se fratd de eliminar la danza
como manifestacion vital de la humanidad pues «atacaba» los principios y conceptos del
cristianismo y era considerada un pecado; sin embargo, se afirmé la independizacion de la
musica, la cual se puso al servicio del oficio religioso. En el Renacimiento ningtin arte fue tan
apreciado como la danza y la musica danzable se instaura en las cortes europeas para
acompanar las danzas de corte, ejecutadas por pequenos grupos orquestales. Es a partir de
esa musica acompanfante que surge la suite musical que tanta importancia alcanzara en la
musica barroca y mas tarde dara lugar a otras formas musicales hasta que, ya entrado el
siglo xx con la irrupcion de Igor Stravinsky, padre de la musica contemporanea, es que se
conquista una posicion de estricta calidad en la musica teatral.
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puntos de vista podemaos abordar una relacion
onceptos? Ciertamente desde muchos.
r la violencia manifestandose en un titulo
una oOpera cualquiera: el terrible Scarpia
Mario Cavaradossi, con ello también a Tosca su
| violencia motivada por las bajas pasiones, el afan
resentada magistralmente por el genio de Giacomo
opera Tosca. O quiza la terrible escena de Salomé
in de la cabeza de Juan el Bautista donde Richard
anza momentos apoteodsicos describiendo entre
nante este brutal episodio. También por ejemplo el
ser castigado rompe tazas y tetera, tapices, libros, reloj
a la ardilla y al gato en un ataque de furia y venganza a
Opera maravillosa de Maurice Ravel llamada El nifio y
jos. Sobran ejemplos y la lista ocuparia muchas
no es que la 6pera esté promoviendo la violencia, no, tan
ta denunciando.

Desde que la Opera inici6 como género Unico (se
ra el Orfeo de Claudio Monteverdi estrenada en 1607
primera 6pera) ha narrado dramas a veces individuales, a
histéricos o épicos, incluso mitoldgicos y biblicos donde el
es la violencia humana, fisica y psicologica. A su vez
os encontrarla disfrazada en las 6peras buffas o comicas.

Observamos asi que en la 6pera (como en el ballet, en el
y en el teatro), siendo un género tan completo, se han llevado
scena también grandes obras clasicas de la literatura universal;
grandes genios compositores de épera de todos los tiempos
n encontrado ahi el mensaje por excelencia: el eterno drama del
er humano; se han convertido también en historiadores de su
fiempo y de tiempos remotos, en cronistas de la verdad humana,
en testigos y narradores del conflicto de todas las eras: el bien y el
mal, la guerra y la paz, el yin y el yang, Eros y Thanatos, blanco y
negro, luz y oscuridad, amor y odio, dualidades todas donde el ser
humano se revuelca, se debate, se centrifuga para surgir en un
momento dado con una especie de autodefinicion, surge como un
ente de algo mas que carne y hueso... es un ente pensante y
sensible. jQué combinacion! jQué proceso! Un proceso que no
presenta un producto acabado, el humano es presa eterna de la
realidad cambiante, de la suya y de la externa. Hemos estudiado el
hecho de que manipulando una u ofra “realidad” observamos
como se influyen una ala otra.
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Pég.

De manera que el “ser” se humaniza y durante todo su
proceso formativo y/o educativo va moldeando su persona, se
domestica, se apodera del lenguaje, lo aprende pero sobre todo lo
aprehende, se convierte en la palabra encarnada, es un ente de
significados, de preguntas (algunas de las cuales no recibiran
respuesta), en fin... va creciendo y desarrollandose como uno,
como individuo, ya puede hablar de yo y va poco a poco acotando




sus gustos, sus decisiones, sus temores, sus anhelos
entre otros. Quedan asi en su “ser” canales abiertos,
puede desarrollar su inteligencia, su conciencia, su
sensibilidad, va adoptando posturas propias, va
definiendo sus gustos y se va enterando de sus
posibilidades y de sus limitaciones; es asi como
también se da cuenta de que todo tiene un fin y de que
va a morir algiin dia y no sabe ni le es permitido saber
si hay algo mas alla. Podemos suponer qué
importante seria aunque fuera una pequefia dosis
de 6pera en éste proceso formativo, en la infancia y
en la adolescencia donde estan todos estos
canales abiertos y aprovechables donde se
puede sensibilizar en gran manera al “ser’
humanizado.

La violencia en esta diseccion del
humano estd también presente como su
formadora. Ya Gandhi el Mahatma (el alma
grande) nos prevenia que la violencia es
inherente al ser humano (&l promovié la no
violencia como libertadora de su pueblo),
nace con ella, es parte suya, la trae
inoculada, tiene la capacidad de rabiar
desde muy temprana edad, hay que
educarlo para que aprenda a dominarla
(a veces con mas violencia). Ya aparece
citada y estudiada por Hipdcrates en su

Consideremos entonces

que la violencia humana es
ancestral, vemos sus huellas en
la historia y en el devenir de todos
los pueblos, observamos como se
repite en todas sus formas y atn en
otras mas novedosas conforme la
humanidad avanza hacia la clspide
de la civilizacion (la bomba atomica).
Esta civilizacién nos ha llevado a

Teoria de los temperamentos 300 violentar a nuestro planeta que ahora

ahos A.C. siendo asi que nos describe padece por nuestro gran desarrollo

el temperamento colérico como el industrial vy armamentista

que nos parece el mas susceptible (calentamiento global). o
de desarrollar expresiones o 5
reacciones violentas. Podriamos Ante este panorama tan poco ~
pesquisar en los mas antiguos alentador nos preguntamos qué lugar tiene :
libros y encontrariamos ahi su la dpera en una sociedad determinada

rastro. La propia Biblia es un donde la oferta de entretenimiento es mas

constante ejemplo de la sensacionalista y busca sorprender a la vy
violencia mas atroz motivada fantasia mas extravagante. Diria que de )
por toda clase de impulsos: hecho muchas veces lo logra, resulta casi inttil 2
codicia, avaricia, envidia, intentar competir con las grandes producciones <
venganza e incluso nos habla cinematograficas de Hollywood. Sibien la épera i
delairade Dios. puede llegar a ser en una sociedad una oferta

mas de entretenimiento no creo que sea ésa su
esencia, la opera sorprende a los sentidos,
denuncia, historiza; los proyectiles de |la 6pera son

mas poderosos que los de un arma de fuego, el
poder sin limite de la musica y de la voz humana
penetran la carne sensible y en lugar de derramarse

la sangre se derraman emociones, lagrimas,
suspiros, asombro, es un hecho que cualquier
manifestacion del arte nos mueve, nos retrata, desde
luego nos ayuda. Es como ver en un espejo nuestra
esencia, nuestra completa subjetividad, es una
oportunidad Uunica de redefinicion, aproximarnos al
entendimiento de nuestras dualidades, vencidos,
resignados pero alimentados por la belleza que el arte nos
ofrece, sabemos asi que si hay algo mas, que si tiene un




contratenores o falselistas (voces masculinas que cantan en
falsete para sonar similares a las femeninas).

¢En qué otra forma podemaos relacionar a la 6pera con la
violencia? La opera nos narra a través de titulos memorables
episodios tremendos, historias de amor pretextadas o
inventadas en trasfondos horrorosos; la santa inquisicion, las
revoluciones rusa y/o francesa, la conquista de México, la
bomba atémica, el holocausto, la Edad Media (época
sangrienta de conquistas) y a veces casi podemos imaginar
que existieron aquellos héroes operisticos, los Chenier, los
Manricos, los Florestanes o podemos representarnos
claramente a los Sansones y a las Juanas de Arco y casi
podemos convencernos al adentrarnos a algun titulo
glorioso que el amor, la poesia y la musica pueden

valor la vida humana. vencerlo todo. Ponderable es que para llevar a cabo una
Las artes en general opera de gran formato logren unirse muchas voluntades,
(sobre todo la musica m_uchos artistas temperamentales, solistas, coristas,
que es tan poderosa), directores de coro de orquesta y de escena, bailarines,
como parte del tejido vivo covers, repasadores y asesores de idiomas, orquesta,
de una sociedad, se vestuaristas, escenografos, costureras, carpinteros,
convierten en fuertes hilos pintores, electricistas, utileros, iluminadores,
que remiendan las comparsas, framoya, maquillistas, peinadores,
rasgaduras del dolor de las pr_odyctores, qulicisgas: maestros: intgrnos,
guerras y de la muerte disenadores graficos, técnicos de audio y video y
misma. muchos de ellos en ocasiones ensayando desde

meses antes y perfeccionando el correcto
ensamble entre la musica, el canto y el trazo
esceénico, todo esto para lograr la realizacion del
espectaculo por excelencia. Y cierto es también
gue en el proceso explota la violencia. Muchas
son las anécdotas de directores de orquesta
tiranos o de solistas orgullosos y poco amables,
gritos, insultos, desesperacion, todo un triunfo
llegar al dia vy a la hora sefialada, llegar a la
tercera llamada, al primer acorde, al telon que

En una época ahora
lejana en ltalia, de 1550 y hasta
1870 cuando se decreté la
prohibicion de la castracion
deliberada de nifos para
preservar su voz infantil,
existieron los castrati y como
estaba prohibido a las mujeres
cantar en el coro de la iglesia

sustituian la tesitura femenina. Los se descorre.

castrati incursionaron de inmediato . ]

en la o6pera llegando a cobrar Com|enz_a entoncgs la ob_ra, la Opera, cuya
cantidades exorbitantes. Citamos a sustancia es volatil, transita por el tiempo y
Carlo Broschi “Farinelli” quien vivi6 en los sonidos llenan el espacio muriendo en
el siglo XVIIl como uno de los mas el siguiente instante, terminara siendo

famosos de su época. Llegaron a ser

las estrellas maximas de la
interpretacion, gargantas pequenas que

no se desarrollaban funcionando con
grandes aparatos respiratorios
(literalmente una garganta de nifio en un
cuerpo de hombre). Destaca el dato de que

de los miles de nifios que eran castrados
tan solo unos cuantos llegaban a hacer
carrera importante en los escenarios o en la
docencia. ; Como pudo ser tan codiciado ése
sonido que se hiciera ver como normal la
castracion de un nifio? Suena inhumano,
parece violento, es violatorio. Hoy en dia los
papeles que fueron hechos para los castrati son
interpretados por mezzosopranos o por




recuerdo, vivencia, critica. Sin duda vivencia privilegiada,
la voz humana llevada al extremo de sus posibilidades,
sometida a la mas alta disciplina, buscando la maxima
expresion del texto a traves de la musica constituye una
experiencia que no se olvida, puede llegar a ser
extasiante para los apasionados al género sobre todo si
han desarrollado un buen nivel de apreciacion. A ellos
les pregunto: ; Puede la dpera contrarrestar en alguna
medida a la violencia?

Mi anhelo es que vivieramos en una
sociedad de paz y de concordia (suefio imposible)
pero ante la maxima violencia que conozco, que es
aguella que toma la vida de un semejante prefiero
blandir la lira de Orfeo en lugar de un arma y que
convirtamos la palabra en poema y el poema en
cancion y nos lancemos asi armados al
inframundo a convencer y a apaciguar a los
demonios.




@y

28

&

rte

s

ﬁéﬁi‘g

¥ 4

Investigacion

Una exploracion sobre las actitudes
de los padres de los alumnos de la
licenciatura en musica y su impacto
en el rendimiento escolar
universitario. Reporte de

Investigacion.

M. C. P. Patricia lvonne Cavazos

Resumen

Proposito y método de estudio: es un
hecho que los padres y sus actitudes hacia
los estudios de sus hijos inciden
directamente en el logro de los objetivos
académicos. Con el propésito de contribuir
para mejorar el rendimiento de los
alumnos en la Facultad de Musica de la
Universidad Auténoma de Nuevo Ledn
{(UANL) decidimos explorar uno de los
factores que segun Adell (2006) lo afectan:
la dimension familiar, estudiando la
percepcion que tienen los alumnos sobre
las variables de apoyo (moral, material y
econdmico) que reciben de sus padres,
asi como las expectativas que éstos tienen
sobre los estudios de sus hijos a través del
método de una encuesta andnima que se
aplicé al 20.45% de los alumnos.

Contribuciones y conclusiones: se
concluyd que por ser México un pais en
desarrollo que centra su educacién en
contenidos cientificos, el paradigma social
existente sobre la carrera musical a nivel
superior en Nuevo Leon afecta
negativamente el rendimiento escolar. De
manera que para los alumnos de la
Facultad de Musica representa un reto la
falta de apoyo familiar. Se encontré que
una buena parte de los padres se opone a
gue sus hijos estudien musica, por lo que
la mayoria tiene que ftrabajar, otros
estudian dos carreras simultaneamente o
no pueden estudiar en casa, provocando
conflictos y retos adicionales para los
alumnos.

Consideramos necesario tomar acciones
para cambiar el paradigma social actual
por diferentes medios: uno de ellos la
tutoria, de manera que se involucre a los
padres de familia en los estudios de sus
hijos para obtener su colaboracion.

Palabrasclave
Paradigma, carrera musical,
rendimiento académico, padres.

apoyo,

Introduccién

Segun la Unesco (Oliveira para Unesco,
2001: 27), “la ensefianza de la musica hoy
en dia debe considerar muchas y muy
diversas variables y condiciones para
lograr ser eficiente, adecuada y
significativa tanto musical como
socialmente... Los maestros deben estar
preparados para trabajar con una serie de
variables, principalmente para conocer al
estudiante, su contexto, los factores del
mismo, los métodos, el curriculo, la
escuela, el repertorio musical y su
ejecucion con el fin de desarrollar
estructuras de ensefianza apropiadas
para cada caso”. Por ello la Facultad de
Musica (FAMUS) trabaja para mejorar su
eficiencia académica a través de algunos
aspectos como su capacidad académica,
la competitividad de sus programas de
estudios y la calidad de su servicio a los
alumnos por medio del disefo de




estrategias enfocadas hacia la
optimizacion del cantexto y sus factores.

En el caso de la Facultad de
Musica, debido a multiples variables del
medio, el rendimiento académico es
limitado. Segun Marc Antoni Adell (2006),
el rendimiento académico depende en
gran medida de la dimension familiar, es
decir, la percepcion que tienen los
alumnos sobre las variables de apoyo
moral, material y econdomico que reciben
de sus padres, asi como las expectativas
de éstos sobre los estudios de sus hijos y
asi el presente trabajo tiene los objetivos
de revisar algunos aspectos del medio que
inciden en el paradigma de la carrera
musical, explorar dicho paradigma a
través de un estudio cuantitativo centrado
en la dimensién familiar de los alumnos de
la Facultad de Mdusica y proponer una
forma de propiciar la modificacion del
paradigma social existente de manera que
se mejore el rendimiento académico.

Marcotedrico

Segun la Unesco, (Unesco, 2001:17) “las
nuevas realidades culturales que
estamos viviendo, bajo el predominio de
un paradigma economico, cientifico y
técnico, exigen cambios en los contenidos
y orientaciones metodologicas de Ia
educacion artistica”. Asi, la ensefianza de
las artes en América Latina esta
experimentando un proceso de evolucién
y cambio. Las nuevas propuestas
curriculares plantean un conjunto de
desafios y requerimientos para maximizar
el desarrollointegral de los alumnos.

La educacion es la base del
progreso permite el combate a la pobreza
y la desigualdad. Lamentablemente
aungue el progreso cientifico ha sido
notable en la actualidad, éste ha sido
desigual, por lo que en los planos
econdmico y social es muy marcada la
brecha entre los paises ricos y pobres y
consideramos que esfto ha incidido
notablemente en el paradigma de la
carrera musical en México.

Siendo Meéxico un pais en
desarrollo es logico que su educacion esta

centrada en la necesidad de lograr un
avance cientifico, tecnolégico y finalmente
econdmico ya que sus programas de
educacion basica y media aunque
consideran el arte como un aspecto
fundamental para la formacion integral de
los alumnos, en el caso de la musica, el
objetivo académico primordialmente es la
sensibilizacion del estudiante para
apreciarla. Cuando un alumno decide
estudiar musica tiene que superar
primeramente el reto de iniciar su carreraa
una edad tardia ya que para el 6ptimo
desarrollo del talento musical lo ideal es
iniciar el trabajo técnico y tedrico desde la
nifiez pues las caracteristicas fisicas en la
infancia permiten un progreso musical
potencialmente mayor. Esta desventaja
ocasiona que los talentos musicales que
alcanzan un nivel musical sobresaliente
sean pocos y que a nivel mundial la
capacidad de competir sea limitada. Pero
ademas inician tarde y sin un soporte
tedrico. Alguien que ingresa a una carrera
musical sin conocimientos previos
requiere invertir de 2 a 3 anos de tiempo
para compensar su déficit.

La carrera musical es en si misma
un reto para cualquier estudiante debido a
la complejidad que tiene, la disciplina que
requiere, lo larga que es y por si fuera poco
no es tan valorada como las carreras de
areas cientificas. La falta de conocimiento
de todos los aspectos del perfil del musico
hacen que la sociedad mexicana no la
tome con seriedad ni respeto. El
profesional de la musica pocas veces es
considerado como un “profesionista” a
diferencia de otras carreras, lo que incide
en menaores condiciones laborales.

Ademas, los alumnos tienen que
superar el hecho de que la carrera musical
es cara puesto que requiere que el alumno
tenga la posibilidad de practicar su
instrumento diariamente. Incluso, esto
presenta refos tambien para las
universidades mexicanas que desean
ofrecer carreras musicales ya que la
infraestructura que requiere una escuela
de musica es muy cara: en Meéxico son
pocas las universidades publicas que
cuentan con una y en el sector privado
resulta practicamente incosteable.

El paradigma en México de la
carrera musical es sumamente
complicado. Los alumnos y las
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universidades tienen un gran trabajo para
poder superar los retos y alcanzar sus
objetivos musicales y es necesario tomar
acciones para cambiar dicho paradigma e
incidir positivamente en el rendimiento
escolar.

La tutoria particularmente juega
un papel muy importante en el desarrollo
escolar y constituye un servicio educativo
que permite emprender un seguimiento
individual o grupal de los alumnos. El
Programa Institucional de Tutorias
compromete a la UANL al desarrollo de
acciones o estrategias destinadas a
estimular y potenciar en el estudiante
aquellas habilidades o destrezas de las
cuales carece, orientar la eleccion de su
carga académica y realizar un
seguimiento de su frayectoria escolar y
orientacion psicoldgica. De esta forma se
puede alcanzar una formacion de calidad
que maximice el rendimiento académico
delos alumnos.

Segun Brueckner y Bond (Calvillo,
2006), los elementos que coprotagonizan
el rendimiento académico son:

1. El alumnado y el conocimiento
gue tiene de su progreso.

2. El profesorado y la programacion
de la actividad escolar.

3. Los progenitores y el seguimiento
que hace la familia de la marcha
escolarde los hijos.

4. La administracion, al procurar un
mejoramiento de la calidad del
sistema.

5. Lasociedad, que valora la eficacia
del funcionamiento de los centros
escolares.

Frecuentemente el rendimiento
académico y el éxito escolar se alcanzan
cuando se logran buenas calificaciones.
Sin embargo, esta vision es limitada de
acuerdo a Marc Adell, (2006) quien opina
que mejorar el rendimiento implica buenas
calificaciones pero ademas satisfaccion
psicolégica, asi como bienestar del
alumno y del resto de los implicados en el
proceso educativo: padres, profesorado y
administracion.

Asimismo, respecto al
rendimiento académico, Adell (2006)
opina que en los resultados escolares
intervienen las variables de las
dimensiones personales, familiares y

escolares, asi como las variables
comportamentales u operacionales; igual
en cuanto a la dimension familiar,
considera que lo que mas impacta en el
rendimiento académico es la
comunicacion familiar, las expectativas
sobre los estudios de los hijos vy
especialmente la ayuda para los estudios
de los hijos.

Las expectativas sobre los
estudios de los hijos pueden estimarse de
acuerdo a la visién optimista o pesimista
que tengan los padres sobre dichos
estudios. En cuanto a la ayuda para los
estudios prestada a los hijos intervienen el
interés sobre los estudios, el estimulo
sobre los estudios y el soporte brindado.

Debido a que no hay estudios
previos en el area, decidimos explorar las
caracteristicas de las expectativas que
tienen los padres sobre los estudios
musicales de sus hijos, asi como la ayuda
que les brindan para realizarlos desde la
perspectiva de los alumnos. Nos
abstuvimos de investigar la comunicacion
familiar en virtud de que es un aspecto
muy complejo y dificil de evaluar donde
intervienen muchos factores.

Método

Problemadeestudio

Para los alumnos de la licenciatura en la
Facultad de MUsica, las actitudes de sus
padres hacia sus estudios y su apoyo, jes
posible que incidan negativamente en la
eficiencia de los programas educativos?

Objetivo

Conocer desde la perspectiva del alumno
el peso de las expectativas de los padres
de familia hacia los estudios musicales de
sus hijos, asi como el apoyo que reciben
para los mismos y determinar estrategias
adecuadas para resolver sus efectos
negativos en la eficiencia de los
programas de estudio.

Metodologia

Para realizar el estudio y en virtud de que
en la facultad de Mdusica no hay
antecedentes de analisis hacia el efecto



de las actitudes de los padres hacia sus
hijos estudiantes de musica podemos
considerar que la presente investigacion
es de tipo exploratorio.

>4

La intencién de esta investigacion es
evaluar las variables de expectativas de
los padres hacia los estudios musicales de
sus hijos, asi como el apoyo econémico,
material y moral que éstos reciben. El
analisis incluye la correlacion de algunas
variables, estudiando particularmente los
casos de los. alumnos que desde el
principio tuvieron la oposicion de sus
padres.

Para la seleccion de la muestra,
considerando que la poblacion total de la
licenciatura es de 132 alumnos, se eligid al
5° semestre de la licenciatura que esta
conformado por 27 alumnos para la
evaluacion debido a que es un grupo que
hemos explorado anteriormente y que su
namero representa el 20.45% de la
poblacion total, por lo que supera los
minimos recomendados
metodolégicamente para que esta
investigacion sea confiable.

El método para llevar a cabo el
estudio es una encuesta donde los
alumnos contestaron 14 preguntas de
manera totalmente andnima de forma que
hubiera total libertad de respuesta.

Discusionderesultados

Después de aplicar las encuestas se
procedioc a su evaluacion y analisis,
obteniendo resultados muy interesantes
sobre las caracteristicas de los alumnos
de musica y sus padres.

De los alumnos evaluados el 56%
dijo pertenecer a la carrera de
Instrumentista, el 20% a la de Educacion
Musical, el 16% alade Cantanteyel8%a
la de Composicion. Estos son resultados
representativos de la poblacion escolar
existente donde efectivamente Ila
especialidad de instrumentista es la que
tiene mayor cantidad de alumnos.

En cuanto a la oposicion de sus
padres para estudiar musica el 28% afirmo
que sus papas se opusieron contra el 72%

gue no tuvo esa problematica. Estos
datos son muy significativos si
consideramos que poco m&as de una
cuarta parte de los alumnos a dos afios y
medio de estudiar lograron superar la
oposicion de sus padres pero quiza haya
una buena cantidad de estudiantes
potenciales que no lo logran y abandonan
sus estudios en los primeros semestres o
que simplemente no llegan a ingresar a la
licenciatura al no superar los conflictos
familiares derivados de su decision de
estudiar musica.

El 24% de los alumnos afirmé que
esta estudiando ofra carrera a la par de la
de musica contra un 76% que sélo estudia
en la facultad pues esto es alarmante: las
repercusiones de tener que cumplir con
dos cargas académicas profesionales
pueden ser altamente complicadas e
incluso mermar en el bienestar y la salud
de los alumnos. A la larga esto implica
serias repercusiones en el avance del
alumno ya que en promedio al finalizar la
carrera los instrumentistas deben
practicar alrededor de 8 horas, que ya de
por si es pesado, y sin considerar otros
requerimientos académicos adicionales.

En la misma proporcion, el 24%
de los alumnos no recibe apoyo moral de
sus padres cuando tocan en conciertos
contra el 76% cuyos padres si asisten a
sus presentaciones publicas para
apoyarlos. Los artistas son personas
altamente emocionales, ademas el
enfrentarse a una presentacion ptblica es
una prueba dificil para cualquiera y el
apoyo moral es importante para los
alumnos y es necesario que la familia del
estudiante lo comprenda.

El 84% de los alumnos percibe de
sus padres un interés hacia sus estudios
contra un 16% que considera que sus
padres no se interesan por ellos. En la
misma proporcién el 84% de los
estudiantes afirmé sentirse comprendido y
apoyado por sus padres para sus estudios
musicales.

Es interesante notar como incide
el interés para la percepcion de
comprension que tienen los alumnos, de
tal forma que es posible que al incidir en
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uno de los aspectos el otro también se vea
afectado.

Al evaluar el apoyo material que
los alumnos perciben recibir de sus
padres, en cuanto a los alumnos gque
cuentan con instrumento propio, el 92% de
ellos afirma tenerlo contra un 8% que no.
De estos ultimos el 50% considera que su
familia podria apoyarlo para tenerlo contra
otro 50% que considera que no. Para la
FAMUS este aspecto es muy importante
porque implica que la mayoria tiene los
medios materiales para poder lograr los
objetivos académicos. Pero lo triste es que
de los que no tienen su instrumento la
mitad sienta que aunque en su casa lo
pudieran apoyar para tenerlo no lo hacen,
esto debe incidir notablemente en el animo
de los alumnos y su percepcion de
aceptacion por su carrera profesional.

De los alumnos encuestados, el
52% afirm¢ que estudia principalmente en
casa contra un cercano 48% que practica
en las instalaciones de la facultad. Este
dato es muy revelador ya que sila mayoria
tiene su instrumento, ¢ por qué la mitad de
los alumnos estudian mayormente en la
facultad? Ahora esto tiene mas
implicaciones debido a que Ia
infraestructura que se tiene no es
suficiente para proporcionarle a la mitad
de los alumnos un instrumento y lugar de
estudio que regularmente es un problema
conseguir en la escuela. Sélo los alumnos
que llegan muy temprano o muy tarde
logran encontrar un cubiculo disponible
para practicar pero esto en teoria no
debiera ser necesario pues pueden
estudiar en casa, asi que este dato pudiera
ser el reflejo de problematicas familiares
adicionales que quiza pudieran ser
estudiadas en otro momento.

El 76% de los estudiantes afirma
gue le permiten practicar libremente en
casa. Sin embargo, un 20% no tiene esa
facilidad y un 4% de los alumnos no
contestd la pregunta. Esta respuesta
puede estar relacionada a la anterior y
quiza sea uno de los motivos por los
cuales algunos de los alumnos aun y
cuando cuentan con un instrumento propio
opten por practicar mayormente en la
facultad.

En cuanto al apoyo economico
gue los alumnos reciben de sus padres, el
92% de ellos afirmé recibir ayuda de sus
padres contra un 8% que se costea sus
estudios. Esta pregunta también confirma
el apoyo material de los alumnos que
tienen instrumento y lo importante es que
lamayoria recibe apoyo econémico.

Aun asi el 72% de los estudiantes
afirmo estar trabajando contra un 28% que
se dedica solamente a estudiar. Esto
pudiera implicar un apoyo parcial de la
familia o una necesidad adicional de
contribuir ala economia familiar, asimismo
pudiera ser el reflejo de un deseo de
adquirir experiencia laboral previa pero lo
relevante es que puede ser un problema
potencial futuro ante la ardua carga que
tendran los alumnos al finalizar la carrera.

El 92% de los alumnos afirmé que
sus padres se expresan positivamente
sobre sus estudios cuando hablan con
otras personas contra un 8% que afirma
gue lo hacen con indiferencia. En la misma
proporcién, el 92% de los alumnos no
tienen materias pendientes en tercera
oportunidad contra el 8% que si; cabe
mencionar que el grupo encuestado es el
que tiene mas alumnos en el programa de
talentos. Este resultado refleja una
percepcion positiva de los alumnos en su
mayoria y resulta significativo que sea la
misma proporcion de estudiantes los que
tengan problemas académicos.

Al correlacionar variables
obtuvimos unos datos interesantes. De los
alumnos que afirman que sus padres se
opusieron a su decision inicial de estudiar
musica la mayoria sigue teniendo
problematicas relacionadas con este
hecho ya que de ellos el 71.42% trabaja, el
42.86% estudia otra carrera y aunque
todos tienen instrumento en casa el 28%
no puede practicar libremente, por lo que
el 57.14% practica mayormente en la
facultad, el 42.86% no recibe apoyo moral
de sus padres en interpretaciones
publicas y el 14.29 % no se siente apoyado
o comprendido, tiene materias en 32
oportunidad y percibe indiferencia y
desinterés de sus padres hacia sus




estudios musicales. Esto es la innegable
evidencia de los retos que los alumnos de
la FAMUS tienen que superar por el
paradigma social que existe sobre la
carrera musical, por lo que es urgente
trabajar al respecto de forma que los
alumnos puedan concentrarse en sus
objetivos académicos en lugar de tener
gue desgastarse en problematicas
innecesarias, considerando que los
padres debieran apoyar a sus hijos en sus
estudios en lugar de obstaculizarlos.

L ﬁyj}i,«,q.,

Se obtuvieron datos contundentes de un
paradigma social de la carrera musical en
Meéxico que obstaculiza el avance de los
alumnos al ser fuente de retos adicionales
a los ya existentes en la carrera musical.

Se concluye que existe la urgente
necesidad de involucrar a los padres de
familia en el proceso académico. La tutoria
es una estrategia que puede incidir
directamente en la problematica al
favorecer la comunicacién con los
diferentes participantes en el proceso de
ensefianza-aprendizaje a través de la
comunicacion permanente. Pero
generalmente la tutoria se enfoca hacia el
trabajo con el alumno, entonces en
especialidades como la musical los
tutores debemos de pensar en los padres
como fuente de conflicto y problematica
para los estudiantes, por lo que es
necesario realizar esfuerzos para mejorar
la comunicacion con ellos y solicitarles su
apoyo.

El acercamiento a los padres de
familia puede iniciarse por medio de
entrevistas para conocer sus expectativas
con respecto a los estudios de sus hijos al
principio, durante y al final de la carrera,
profundizar en el apoyo moral, material y
economico que les proporcionaran, asi
como para darles a conocer los retos que
implica la dificil carrera musical para su
optimo desarrallo, haciéndoles ver |la

importancia de su colaboraciéon para el
éxito profesional de los alumnos.

Asi, la FAMUS esta teniendo
acercamiento especialmente con los
padres de familia de los alumnos de los
niveles basicos, de manera gque incluso se
han formado grupos de padres que
participan en talleres musicales
introductorios donde se enfrentan a los
retos del aprendizaje musical, de manera
que logren vivir las dificultades del
contexto para poder comprender las
problematicas que diariamente enfrentan
sus hijos. Esta estrategia contribuye a
formar padres conscientes en un probable
futuro musical profesional de sus hijos, asi
como propicia la formacion permanente de
los adultos lo que favorecera la integracion
de una sociedad mas preparada para
lograr incidir en el paradigma de la
carrera musical en México.
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Introduccioén

Teotihuacan, esplendorosa ciudad
mesoamericana que surge en el periodo
clasico prehispanico, es una cultura que
todavia esconde muchos misterios, tales como
Jporqué construyeron esta gran urbe y porqué
la abandonaron? Tan misteriosa era, que los
primeros visitantes después de su abandono
(en 750 d. C.) como no sabian quién la habia
construido, se lo atribuyeron a los dioses
llamandole “Teotihuacan” que significa “lugar
donde nacen los dioses”™”

Teotihuacan surge alrededor del afio 1
d. C., se cree que se poblo con la llegada de
gente procedente de la desaparecida ciudad
de Cuicuilco? y se unieron a otros grupos ya
existentes ahi (desde el 500 a. C.). El dios
Huehuetéotl Dios Viejo y sefnor del Fuego, que
representa al volcan Xitle, es un legado de la
cultura de Cuicuilco.® También se ha visto
influencia de la cultura olmeca y maya del
preclasico, como la adoracion a Quetzalcoatl
por los olmecas. A su vez, aspectos de la
cultura teotihuacana son retomados por los
toltecas y por consiguiente, por los mexicas.

Las referencias histdricas a
Teotihuacan datan del siglo XVI, informacion
que fue recopilada por miembros de la iglesia
como Fray Bernardino de Sahagun. Esta
informacion es la apreciacion que los pueblos
posteriores, como los toltecas y los mexicas,
tenian de Teotihuacan, convirtiéndose en un
lugar sagrado y lleno de leyendas, empezando
por el mito de la creacion del “Quinto sol”.

Diversos autores describen a Teotihuacan, sito

la referencia de la pagina web del INAH:*
“Cuatro eras o soles habian existido
anteriormente. Sin embargo, grandes
catastrofes acabaron con todo aquello
que existia, quedando solamente
oscuridad. Los dioses acordaron
reunirse en un lugar sagrado para
volver a crear el mundo y darle otra

"Matos, E.

2ibid

3 Arquelogia mexicana, n°® 56
4 http://cultura-inah.gob.mx

oportunidad al ser humano;
y decidieron hacerlo en
Teotihuacan. Encendieron
un gran fuego 'y
comenzaron a deliberar
sobre quién deberia ser
sacrificado para convertirse
en el sol que daria vida a la
nueva creacion.

-¢Quién tomara el cargo de
alumbrar al mundo?, se
preguntaban los dioses.

-Yo lo haré”, el noble
Tecuciztécatl adelantd a decir.

-, Quién sera otro?,
replicaron los dioses.

Ante el silencio, todos
decidieron que lo hiciera el
humilde Nanahuatzin,
quién rapidamente acepto
la responsabilidad. Se les
construyeron dos grandes
piramides para que
ayunaran e hicieran
penitencia por cuatro dias.
Tecuciztécatl realizo
ofrendas maravillosas
como plumas de quetzal y
espinas de piedras
preciosas. Por su parte,
Nanahuatzin hacia
ofrendas muy sencillas,
como atados de cafas,
bolas de heno y espinas de
maguey con las que
ofrendaba su propia
sangre.

A la media noche todos los

dioses se colocaron

alrededor del fuego llamado

teotexcalli. Instaron a

Tecuciztécatl a entrar en él,

pero éste, al ver la

intensidad del fuego y sentir
su calor emanado, tuvo
miedo, dando un paso hacia




atras. Cuatro veces intento lanzarse al fuego,
pero en todas ellas lo detuvo el miedo. Los
dioses instaron entonces a Nanahuatzin, quien
sin pensarlo, cerrd los ojos y se lanzo
decididamente al fuego.

Tecuciztécatl, al verlo, se lanzé detras de él.

- Poco tiempo después, un sol apareceria,

eliminando las sombras de la tierra. Sin
embargo, algo no marchaba bien. Detras del sol

aparecio la luna, iluminando de igual forma el g

firmamento, produciendo un gran destello de
luz.
Al ver esto, un sacerdote tomo un conejo y se lo

lanz6 a la luna, dando en el rostro de

Tecuciztécatl, apagando su resplandor y solo
permitiéndole ser visto por las noches”.

La leyenda del origen de la musica en Teotihuacan, es
una leyenda interesante que los toltecas tenian:

Obviamente, la musica existe desde los primeros |

“Cuando los dioses murieron en Teotihuacan,
sus sacerdotes, llenos de tristeza, peregrinaban
sin rumbo fijo por el pais, en busca de consuelo.
Uno de ellos llegd hasta el mar, donde se le
aparecio Tezcatlipoca, quien le aconsejo que
fuese a la casa del sol a pedirle alivio a sus
sufrimientos. Formando sobre el mar un puente
con ballenas, tortugas y manaties, llegé hasta
alli; pero el sol, percatado de la visita del
sacerdote, previno a sus cortesanos gue nadie
deberia dar oidos a las palabras del visitante,
bajo pena de un gran castigo; mas el sacerdote
llor6 tanto y en forma tan sentida, que Huéhuetl
y Teponaztli no pudieron resistirse a sus ruegos.
Irritado el sol por esta desobediencia, les arrojé
a la tierra en donde, desde entonces viven,
consolando alos mortales”.®

pobladores que habitaron el territorio mexicano, asi se
han hallado evidencias antropologicas del uso de
instrumentos musicales.

instrumentos musicales

De los instrumentos musicales que se han hallado en
Teotihuacan tenemos mayormente a los clasificados
como aerdfonos, especialmente el caracol. De las
especies encontradas estan Strombus gigas®y
Fasciolaria gigantea’ (fig. 1) en la cual se observa que

50rta, G.
6Marti, S

"Méndez, Alejandro; Pimentel, Angel

Museo Nacional de Antropologia e Historia.
Foto: Mirna Marroquin.

Fig. 2. Caracol marino labrado teotihuacano.
Museo Nacional de Antropologia e Historia.
Foto: Mirna Marroquin.

Fig. 1. Caracol marino pintado, teotihuacano.
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esta decorado con colores tipicos de
Tectihuacan. Algunos otros ejemplares estan
esgrafiados. (fig. 2).

Otros aeréfonos que se han encontrado
son silbatos globulares con aereoducto, ocarina
zoomorfa con 4 perforaciones (fig. 3), flauta
bifurcada antropomorfa con 2 agujeros para
cada tubo (fig. 4), trompetas de barro, vasos
silbadores, algunos con forma de mono; las
flautas alcanzaron su apogeo en la época del
clasico con las flautas cuadruples de
Teotihuacan, donde muestran el desarrollo de
escalas musicales complejas.®

Evidencias de la mdsica

En diferentes edificaciones de Teotihuacan se
ha hallado un elemento que indudablemente fue
de gran importancia: el caracol.

Los caracoles marinos se han encontrado en
entierros en diferentes etapas de construccion o
ampliacion de las piramides; veamos algunos
aspectos del desarrollo de Teotihuacan para
conocer algunos ejemplos de entierros. Los
arqueologos han establecido la cronologia de
este desarrollo en “fases”, realizado por el Dr.
Millon® y su equipo en 1960 en base a los
materiales que han ido hallando:

Tzacualli (1-150 afios d. de C.), Miccaotli (150-
250 d. c.), Tlamimilolpan (250-450 d. c.),
Xolalpan (450-650 d. c.), Metepec (650-750 d.
c.), Oxtotipac (750-850d. c.).

Desde la primera fase, la ciudad ya
estaba delineada y tenia los principales
componentes, como la calzada de los muertos,
la primera fase constructiva de la piramide de la
luna y la piramide del Sol (centro fundamental y
eje rector de la Cd.). En cada fase de
construccion de las piramides, eran realizados
sacrificios como ofrenda para la prosperidad de
la ciudad, como los entierros en cada esquina
de cada plataforma de la piramide del sol.

En la fase Miccoatl (150-250 d. C.) se
construyé el templo de Quetzalcoatl, que fue
entonces el centro fundamental de Teotihuacan,
fase importante en |a cual la ciudad se extendio,

8 Arqueologia n° 94
® Matos, E.

Fig. 3. Silbatos globulares y ocarina zoomorfa.
Museo de Antropologia e Historia. Foto: Mirna Marroquin.

Fig. 4. Flauta bifurcada antropomorfa.
Museo de Antropologia e Historia. Foto: Mirna Marroquin.



al igual que la piramide de la luna, que requeria de sacrificios
humanos. Se han encontrado en la piramide de la luna, donde
empieza la ampliacion, entierros diversos. Uno de ellos es un
esqueleto masculino acompafiado de una rica ofrenda de
animales y objetos diversos, como numerosos caracoles marinos,
algunos de grandes proporciones y otras mas pequefias usadas
como cascabeles (entierro 2))° En el entierro 3 de la fase
Tlamimilolpa (250-450 d.c.), se encontraron 4 esqueletos
masculinos con ofrendas diversas, entre las cuales se hallaron
también grandes caracoles marinos, colocados en las esquinas
de lafosa.

Las trompetas de caracol alcanzaron un estatus sagrado a

tal grado, que les dedicaron templos, como en el Templo de los
Caracoles Emplumados de Teotihuacan, (fig. 5). Asi también, se
muestran en los murales del conjunto de los jaguares, en el
palacio de Quetzalpapalotl (mariposas), felinos soplando I '
trompetas de caracol emplumadas y emboquilladas, en la  Fig. 5 Caracoles emplumados del
representacion de una procesion de sacerdotes jaguar, (fig. B). . St seueabens de aotihuacan.
Estos sacerdotes invocan a Tlaloc para que fraigan lluvia  Foto: Mirna Marroquin.
mediante estos caracoles, de los que emerge la virgula del
sonido. Los sacerdotes eran personajes muy importantes pues se
encargaban de los ritos y ceremonias dedicadas a los dioses.
Otros murales muestran que las trompetas emiten sonidos por si
mismos, acomparfiando la aparicion de Dioses!! como la Diosa de
un mural en Tepantitla, Teotihuacan, donde se observan cuatro
caracoles marinos con boquilla ubicados bajo la plataforma-
montafa del mural.'?

' En la piramide de Quetzalcoatl (o templo de la serpiente
emplumada) (fig. 7), se observan grandes esculturas de cabezas
de serpientes emplumadas, que emergen de los tableros,
alternadas con cabezas que aun no han sido identificadas'®

fig. 6. Jaguar soplando trompeta de caracol emplumada y emboquillada.
Palacio de los jaguares, sitio arqueologico de Teotihuacan.
Foto: Mirna Marroquin.
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(algunos consideran que se trata de la
representacion simbdlica de Tlaloc, dios del
agua),'* también estan labrados todo el cuerpo y
el crétalo de la serpiente de cascabel, asi como
caracoles y conchas. Su expresion simbdlica
como elementos representativos del agua y del
movimiento, los relaciona directamente con el
dios Tlaloc.

Los caracoles fueron instrumentos
musicales muy apreciados en todas las culturas
prehispanicas de México, asociado a uno de los
dioses mas importantes mesoamericanos:
Quetzalcoatl, (fig 8).

Esta imagen es una de las diversas
representaciones de este dios, en donde se
observa claramente que porta cascabeles de
caracoles pequefios como collar, al igual que
tiene como pectoral una seccion de un caracol
grande al que le llaman Ehecacozcatl (joyeles del
viento).El caracol representa el soplo divino,
creador del hombre.

La leyenda de los cinco soles (vision
mexica) que culmina con la creacién del quinto
sol (descrito al principio de este articulo) hace ver
a Quetzalcdatl como uno de los principales
dioses que intervinieron en la formacion del
mundo:

“Los primeros cuatro soles estuvieron
precedidos por el agua, la tierra, el fuego
y el viento. El signo del primer sol fue
Cuatro Agua, se le llamé Nahui-Ocelotl
(Cuatro Jaguar), este mundo lo habitaron
los gigantes que fueron destruidos por los
jaguares. Quetzalcoat! coloco porsol ala
bella Chalchiutlicue, la de la falda de jade,
hermana de Tlaloc y, como él, diosa del
agua; Tezcallipoca hizo que lloviera
fuerte, todo se inundd y la gente se
convirtio en pez.

El signo del segundo sol fue Cuatro

Tierra, llamado Nahui-Ehécatl, en donde

también vivieron los gigantes.

Quetzalcoatl golped con un baston a

Tezcatlipoca y este cayo al agua. Alli se

transformd en tigre y se comidé a los

gigantes. Después Quetzalcoatl
transform6é a los sobrevivientes en
monos.

El signo del tercer sol fue Cuatro Lluvia.

Se llamaba Sol de Lluvia de Fuego. Los

dioses pusieron por sol a Tlaloc;

Quetzalcoatl hizo que del cielo lloviera

Fig. 7. Templo de la Serpiente Emplumada. Sitio
Arqueolégico de Teotihuacan. Foto: Mirna Marroquin.

{hustaalsan
5

Fig. 8. Quetzalcoatl,
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lumbre, cenizas, chispas, brasas
candentes que todo lo incendiaban;
asi, los que en élvivian, se quemaron o
se convirtieron en pajaros.

El signo del cuarto sol fue Cuatro
Viento, por eso era llamado Sol de
Viento. En esta época Quetzalcoatl se
hizo sol; sin embargo, el Tigre
Tezcatlipoca lo derribd de un zarpazo y
entonces se levanté un gran viento.
Todo fue arrasado por él. Los hombres
se volvieron monos nuevamente para
que naciera el quinto sol, en el cual
vivimos. Pero la Tierra se habia
quedado envuelta en ftinieblas, por
esto los dioses se reunieron en
Teotihuacan....."®

En Teotihuacan, las evidencias de
Quetzalcoatl son solo la representacion de una
serpiente que esta-emplumada, no como los
ejemplos de los codices de origen mexica,
como el anteriormente citado. Algunos autores
como Karl Taube mencionan que la serpiente
emplumada simboliza las aguas pluviales (el
ave) y las aguas que corren por la superficie
terrestre (la serpiente);”Eduardo Matos
Moctezuma menciona, ademas, que guarda
relacién con el poder de los gobernantes y que
no toda serpiente emplumada es Quetzalcoatl.
Enrique Florescano enfatiza que la imagen de
la Serpiente Emplumada es el emblema real
del gobemnante ahi enterrado.®

Lo que es evidente es la importancia
qtie tuvo el caracol en la sociedad teotihuacana
ya que desde entonces este instrumento
musical tenia una relacién con la serpiente
emplumada, indudablemente asociada a las
divinidades o a los tlafoanis (gobernantes), la
musica en esta cultura fue muy relevante.
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Jorge
Nagreis,

el
charro

cantor

Lic. Ramiro Godina

En noviembre de este 2011 uno de los iconos de la
cinematografia y la musica mexicanas estaria celebrando
su cumpleafios numero 100: Jorge Negrete. ¢ Quién no ha
visto alguna pelicula o quién noha escuchado una cancion
de este emblema del cine de la “época de oro” en México?
Sin lugar a dudas la imagen de Jorge Negrete ha formado y
forma parte del tejido cultural del pais. Es por eso que en
este texto me gustaria abordar aspectos de la vida de este
charro cantor, aspectos que le permitieron llegar a donde ni
elimagino.

Losorigenes

Jorge Alberto Negrete Moreno nacié en la ciudad de
Guanajuato el 30 de noviembre de 1911, hijo del capitan
David Negrete y Emilia Moreno. Bajo la presion de sus seis
hijos para que dejara su trabajo en el Ejército, don David y su
familia emigran a San Luis Potosi y posteriormente a la
ciudad de México en 1916. En la ciudad de México Jorge
estudia en el colegio Aleman, la preparatoria nacional y
finalmente ingresa en el Colegio Militar (algunos afirman
que en 1925 y ofros que en 1927), ahi es donde obtiene el
porte militar y la habilidad hipica que en un futuro serian
excelentes aliados en su trabajo artistico. Se graduaria
como teniente de administracion en 1929,

Elcanto

Jorge llegd al canto por accidente ya que mientras caminaba
por la calle Independencia en la Ciudad de México vio a una
joven atractiva a la cual siguié pero no le dio alcance,
ingresé a unos apartamentos buscando a la joven pero a
quien encontro fue al maestro de canto José Pierson quien
estaba impartiendo sus clases y a Jorge no le quedd mas
remedio que decir “estoy interesado en tomar clases de




canto”. Jorge descubre
sus capacidades vocales
con la ayuda de Pierson y al
mismo tiempo se reafirma su gusto
por la opera, en especial por el
repertorio de  Enrico Caruso. Preferia
cantar arias y canciones napolitanas que
canciones del repertorio nacional como piezas de Maria
Grever, Miguel Lerdo de Tejada o Ricardo Palmerin, a las que veia
destinadas ala clase media.

Negrete ingresa a la XEW a principios de los 1930 donde
interpreta arias y se da la oportunidad de cantar canciones de Agustin
Lara, Lorenzo Bacelata y Gonzalo Curiel ya que anteriormente probd
suerte con repertorio clasico en la XETR donde no obtuvo resultados
satisfactorios. Como solo ganaba 200 pesos mensuales en la XEW,
Negrete cantaba paralelamente en bares, cabarets y cafés aunque no
tenia la necesidad de hacerlo ya que su familia era econémicamente
estable pero él habia decidido hacer su propio camino.

New York y Hollywood

En 1936 Negrete viaja a New York acompafando a Ramon Armengod y
supliendo a Emilio Tuero, integran el dueto The mexican caballeros
actuando en pequefias radio difusoras y teatros para latinos y cantado
piezas de Lara y Lecuona. Ademas de esto y solo por mencionar alguno
de sus trabajos, Jorge fue maestro de ceremonias en un cabaret cerca
del Madison Square Garden. Poco tiempo después Armengod regresa a
Meéxico decepcionado de no realizar sus objetivos mientras que Negrete
se queda tratando de mejorar su situacion.

Negrete se va a Hollywood (que ansia cautivar al publico latino)
contratado por Warner Brothers para los films Noches de Cuba y La
madrina del diablo (1937), pasando casi desapercibido en ambas, aun 'y
cuando en la segunda fue intérprete central. Le llegé la oportunidad de
estar en la Metropolitan Opera House como tenor suplente pero la
propuesta no le agrado y regreso a cortometrajes de relleno en los
Angeles, shows en restaurantes y giras intrascendentes a Cuba. En
esos anos conoce ala bailarina Elisa Christy con quien se casay procrea
a su Unica hija: Diana.

FAMUS ‘ 2011

iAy Jalisco, no terajes!

En el periodo Cardenista (1934-40) se dio un ambiente nacionalista que
se vio reflejado en los medios de comunicacion, especialmente en el cine,
ya que se disefid un estilo musical “ranchero™ “netamente campesino y
profundamente fradicional® (Jauregui, 2007:112), surgiria también la
imagen visual del “mariachi moderno”, asi llamado por Jauregui —aquel
que paso del traje de manta al traje de gala del charro— y el melodrama
ranchero de la pelicula Alld en el rancho grande (1936) se habia
convertido en un éxito de taquilla. Para 1940 ya se contaba con un
arreglista y un letrista, Manuel Esperon y Ernesto Cortazar
respectivamente, especialistas en la imagen sonora de estas peliculas
que hablarian de la vida en el “rancho grande” (asi llamaban a
Guadalajara los originarios del centro del pais) de lo mexicano.
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Joselito Rodriguez solicita a Jorge Negrete para jAy
Jalisco, no te rajes! (1941) que seguia el esquema de Alla en el
rancho grande. De principio Negrete rechaza el libreto y la idea
del machismo: “Es una lastima, pero yo no pienso cantar esta
cancion. En particular, no me dice nada...Y para colmo no me
gusta vestirme de charrito!”

A pesar de no estar totalmente de acuerdo con el
personaje, Negrete llevo a cabo la filmacion de la pelicula. El film
llegd a triunfar en toda América y Espafa (donde afios mas
tarde canto para Franco y fue dirigido por Bufiuel): el impacto del
film llegd a consolidar los rasgos del personaje en la sociedad
mexicana. En Cuba se le contratd para hacer presentaciones
donde estuvo entre el publico hasta el mismo presidente Grau
San Martin a diferencia de sus pasadas presentaciones donde
era un total desconocido. En 1945 realizd una gira por
Latinoamérica donde tuvo tumultuosos recibimientos y lienos
vendidos con anticipacion. Es tambien en jAy Jalisco, no te
rajes! donde Negrete conoce a Gloria Marin con quien vive un
torrido romance y esto ocasiona el rompimiento de su
matrimonio con Elisa Christy. Debido al éxito del film a Jorge se
le puede reconocer en su traje charro y en pocas ocasiones se le
ve fuera de éste, los productores se dieron cuenta de ello y
siguieron aprovechando el impacto que se tuvo en la sociedad
con peliculas de tematicas parecidas.

“Como casi ninguna de las figuras del cine nacional,
Negrete de hecho solo filma una pelicula, nomas que 40 veces”
(Monsivais, 2008: 107). Ay Jalisco, no te rajes forjé arquetipos
musicales, visuales, culturales y le aseguré a Negrete un lugar
en la historia de la industria cultural.

ANDA

En 1945 la Unién de Trabajadores de Estudios
Cinematograficos de Meéxico buscaba independizarse del
Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica.
Negrete se une a Mario Moreno “Cantinflas” y Gabriel Figueroa,
llegan a su objetivo y para 1948 se convierte en secretario
general de la agrupacion. Entre sus aportaciones como lider de
laANDA, de la que en 1949 tom6 el mando, destacan: la unidad
entre los actores, la construccion del edificio del sindicato,
seguro y servicio médico para los actores, las construcciones
del asilo “La casa del actor” y del auditorio que posteriormente
llevaria su nombre. Junto a su actividad como aspirante a lider
sindical desde 1945 y posteriormente sus cargos en la
asociacion Negrete combind ésta con otras actividades, siguio y
grabo discos, filmoé peliculas, hizo teatro y realizd giras, entre
otras cosas.




El trabajo artistico de Negrete disminuyd debido al trabajo
sindical, el alejamiento en este trabajo también lo alejo del publico, lo
comprobo al realizar una gira por Espafia en 1950 ya que no eran las
anteriores cantidades de gente esperando por fotos o autografos.

Los tltimos afios

Para 1952 Negrete ya sufria de las tensiones por su trabajo en el
sindicato, asi como también veia el surgimiento de una nueva figura
en el cine llamada Pedro Infante mientas que su presencia artistica
era cada vez menor y a todo esto se unio la inestabilidad de su
relacion con Gloria Marin (nunca se caso con ésta) con quien termind
en ese mismo afio. En ese mismo afio contrajo nupcias con la tambien
actriz Maria Felix: afios antes habia filmado El pefion de la animas
(1942) y en donde irénicamente no habia hecho buena amistad con
“la Dofia”. Su precaria salud le obligd a realizarse estudios médicos,
dando como resultados la deteccion de una cirrosis hepatica.

En marzo de 1953 mientras filmaba la pelicula El rapto Jorge
sufrid un desmayo al bajar de un caballo, se le llevd a internar a la
central quirdrgica y se le recomend¢ reposo. Este reposo se vio
interrumpido cuando acepté la invitacion para trabajar en el Teatro
Million Dollar de los Angeles, invitacion hecha por Frank Fause,
empresario del lugar. Negrete realizo el tltimo viaje de su vida.

Llega el dia 21 de noviembre del mismo aio al aeropuerto de
los Angeles declarando que se encuentra bien pero al dia siguiente
sufre una hemorragia, por lo cual cancela sus presentaciones. Jorge
es internado en el hospital Cedros del Libano en Hollywood y aunque
no queria que le avisaran a su familia, el dia 28 llegd a verlo Maria
Félix y su madre, la sefiora Emilia Moreno, llegé el dia 30. La mafiana
del 5 de diciembre murié el “Charro cantor”, fue velado en la funeraria
O'Connor de los Angeles siendo visitado por 10 mil admiradores, se
traslado el cuerpo a México y fue en el Auditorio del sindicato donde se
veld el cadaver. El cortejo funebre hasta el Pantedn Jardin fue
acompafado por el pueblo mexicano y mientras se bajaba el cuerpo
se entond la cancion que el idolo habia hecho famosa en vida:
iMéxico lindo y querido, si muero lejos de ti, que digan que estoy
dormidoy que me traigan aqui!
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/‘ Dr. Ricardo Martinez

% Introduccién
~ El principal elemento de la musica es el sonido y hasta ahora la
~ mayoria de la musica que conocemos usa solamente una restringida
seleccion del enorme espectro de sonidos que el oido humano
- puede percibir. Por ejemplo: de toda la literatura para piano, desde
- las sonatas de Haydn hasta las de Boulez, requiere de un
instrumento que fradicionalmente puede producir ochenta y ocho
~ sonidos. Esta restriccion naturalmente ha tenido sus beneficios o
- ventajas ya que todo el desarrollo efectuado en la musica occidental
~ hubiera sido imposible sin la estandarizacion impuesta de los
. sonidos audibles y quiza nunca se hubiera llegado a la etapa en la
-~ que nos encontramos ahora.

La musica electroacustica habilita al compositor a usar
- cualquier sonido existente, asi como a crear
nuevos sonidos. Micréfonos y grabadoras
pueden capturar y almacenar —hacerlos
disponibles para la composicidon musical— la
inmensa variedad de sonidos existentes en

el mundo natural. Desde el soplar del viento
hasta las voces humanas y desde el canto de
un pajaro hasta el sonido de una puerta al
cerrarse, incluso se pueden amplificar sonidos que
ordinariamente son dificilmente percibidos por el
oido humano. El equipo electronico también
puede ser usado para la creacion de

sonidos nunca antes escuchados, i
sonidos creados artificialmente o bien -
por medio de la transformacion de los

sonidos naturales existentes y con el

uso de la tecnologia computacional s
estos nuevos sonidos pueden ser

determinados con exactitud de

detalle. Los aparatos para la P
produccién de sonido pueden ser

utilizados alternativamente tanto en "

el estudio como en presentaciones “

en vivo, solos o0 en conjuncion con
instrumentos musicales

- tradicionales.




Desarrollo histérico de la masica occidental
Se puede decir que el desarrollo histérico de la musica occidental
en la era cristiana esta comprendido en tres etapas:

1) La musica vocal
El “instrumento” principal era la voz humana y tiene su
desarrollo desde el canto gregoriano hasta finales del
renacimiento.

2) La muasica instrumental
Esta musica nace en el Renacimiento y en esta época
se pone de manifiesto la inventiva del hombre para
construir instrumentos mecanicos y temperados
—obrgano, clavecin, piano— para la produccion musical.
Nacen las grandes formas musicales como la fuga, la
sonata, el concierto, la misica de camara vy las grandes
orquestaciones, tomando gran auge los instrumentos y
acaparando la atencion de los compositores.

3) La masica electroacustica
Esta musica tiene su nacimiento en el siglo XX.

Antecedentes historicos de la musica electroacustica

La musica electroacustica no hubiera existido sin el
invento del teletréfono por Antonio Meucci en 1854
que guid al descubrimiento del teléfono de Alexander
Graham Bell en 1876 y donde se establece el principio
de que los sonidos pueden ser convertidos en sefiales
eléctricas y estas sefiales convertidas de nuevo a su
estado original.

Un afio después, en 1877, Thomas Edison inventod el

gramafono o fonografo —el primer tipo de tocadiscos—. Con este
invento se establecio la posibilidad del almacenamiento y la
alteracion de los sonidos.
También se debe mencionar el trabajo pionero en el estudio del
sonido y sus propiedades fisicas desarrollado por el fisico aleman
Hermann Von Helmholtz y asentado en su libro “Las sensaciones
del tono como bases fisicas para la teoria de la musica” (1863) que
se constituye como la base de la actstica moderna. Helmhlotz
instituyo que el timbre de una nota o la cualidad de la misma (tono-
color) depende de la contribucién de otras frecuencias —sonidos
armonico o inarmanicos— generadas por la propia nota
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fundamental. Y es por eso que una
trompeta suena diferente —tiene
diferente timbre o color— a un violin 0
a un piano, aun y cuando tocan la
misma nota.

Pero la era de Wagner,
Brahms y Bruckner no estaba
destinada al uso de estos nuevos
descubrimientos y aan primitivos
aparatos en la compasicion musical.
El nacimiento de la musica
electroacustica tuvo que esperar no
so6lo por el refinamiento en el equipo
electro-musical sino también por el
cambio de mentalidad en la propia
composicion musical que sucedid
alrededor de 1890 y 1914 con
compositores como Schoenberg,
Debussy, Mahler y Bartok y que
fueron extendiendo el rango de
sonidos que eran aceptados en la
musica, asi como desarrollando
nuevas formas musicales.

El rompimiento de
Schoenberg hacia el atonalismo sento
las bases de que cualquier
combinacion de sonidos podia ser
usada y no habia necesidad del
favoritismo a las armonias tonales: las
gue habian sido la fundacion de la
musica desde el Renacimiento.
Debussy trajo consigo una nueva
manera en el uso del color
instrumental como algo de suma
importancia en la integracion musical.
Asi también las ultimas sinfonias de
Mabhler son significativas por el uso de
instrumentos “ruidosos” —instrumentos
de percusion sin entonacion definida—
gue comenzaron a asumir una
funcién esencial en la musica. El
principio del siglo XX fue
caracterizado por los conciertos de “E/
arte de los ruidos” en 1914 por Luigi
Russolo. Russolo disefié y construyd
sus propios instrumentos que fueron
llamados “Intona-rumori’: estos
instrumentos producian una variedad
de ruidos como silbidos y grufiidos y
fueron utilizados por Russolo para
acompanar musica tradicional.

musical, en 1914, Thaddeus Cahill
invento su “Dynamofone” o
“Telharmonium’”: el primer instrumento
para crear musica por medios
electronicos. Este instrumento
generaba sonidos por medio de
dinamos o motores eléctricos,
trasmitiéndolos por cables telefonicos.
Incorporaba 2,000 interruptores
eléctricos teniendo 145 dinamos que
producian 36 notas por octava en un
rango de 40 a 4,000 hertz. Este era
un instrumento del tamafio de un
cuarto de maqguinas de un barco y
con un peso de doscientas toneladas
y ya nada queda de este dinosaurio
de musica electrénica a excepcion de
un par de fotografias desvanecidas.

El siguiente paso hacia la
musica electronica vino con el gradual
desarrollo del oscilador de valvula
alrededor de 1915 y perfeccionado
por el inventor estadounidense Lee
De Forest. El oscilador, que aun
constituye el aparato basico en el
equipo para la produccion de sonidos
por medios electrénicos, hizo posible
la produccién de tonos con la
afinacion deseada por medio de
sefiales eléctricas y la construccion
de instrumentos electrénicos mas
manejables.

Entre 1919 y 1920 el
cientifico ruso Lev Serguéievich
Termen, conocido por el nombre de
Léon Theremin, construyo el primero
de estos instrumentos —el theremin—
llamado en un principio “Etherophone”
o “Termenvox”. Este instrumento
utilizaba un oscilador que era
controlado remotamente por los




mismo que se utilizaba-en el telegrafo

movimientos de las manos del oen Iqs cuerdas_deh piano. El
ejecutante alrededor de un par de telegrafono consistia de un_ 5
antenas —para controlar la frecuencia trar]sd'uctor eiectroacustlgo ’
yla intensidad— esto es por medio —microfono— que clonvertia.las‘ ondas
del control de campos sonoras que _rembla] en variaciones de.
electromagnéticos y dando voltaje —sefiales eléctricas—y en el '
conciertos para su demostracion en proceso registraba la variacion de
Alemania, Francia y Estados Unidos intensidad .del campo magnetico
en 1927. sobre un hilo de acero donde
guedaban grabadas zonas de distinta
Después de este invento magnetizacion. Luego invirtieqdp el
otros instrumentos electronicos proceso las variaciones magnéticas
fueron apareciendo. Las “Ondas eran reconvertidas en Senab% .
Martenot” por el francés Maurice eléctricas y las variaciones eléctricas
Martenot y el “Wave Organ”, el volvian a convertirse.en sefiales
primer érgano eléctrico, por el acusticas —sonido- a través de’un_
canadiense Robb Morse, ambos altavoz o transductor electroacustico.
apareciendo en 1928. El Las primeras y primitivas grabadoras
“Trautonium” por el aleman Friedrich de cinta fueron creadas para e
Trautwein en 1929. En 1934 el reemplazar el carrete de alambre de
Estadounidense Laurens Hammond acero por una cinta delgada de metal,
crea los famosos érganos eléctricos siendo la primera de el_las la &
“Hammond”. Bfattnerp{zone, construida en 1929
Todos estos instrumentos mas por Ludwig Blattner. En 1934 el
sofisticados que el Theremin inventor aleman Joseph Begun creo
permitian al ejecutante mas conirol la prlmera'g.rabadora de cinta
sobre la afinacién, el timbre o color y magnetofénica para ser usada en -—
el volumen. Algunos compositores transmlsmnes de radip_ y que —
como John Cage, Darius Mihaud, posteriormente fue utilizada en los o
Paul Hindemith y Edgar Varése Juegqs 'OlimpICOS de 19_3’6. Las cintas ~
comenzaron a experimentar en la magneéticas para grabacion como las
busqueda de nuevas sonoridades conocemos ahora fueron —
por medio de discos y tocadiscos, dgsarrolladas en Alemama'du_ra_nte la w)
cambiando las velocidades de los década de los treinta. Al principio las =
tocadiscos y de las cuales los discos gmltaS eran de papel carbomzadc“)‘con
habian sido grabados originalimente. ~ 6xido negro y en 1948 la compafiia E
Scotch realizo el reemplazo por cintas <1:
Una de las invenciones mas  de plléstico recubiertas c!e materiales 1§
valiosas para la musica metalicos-ferrosos. La cinta .
electroacustica fue la grabadora de magnetc_)fomca represento camb|os
cinta magnetofonica que tiene su sustanciales tanto para la radio como I~
antecedente en la invencion en 1899 para la mdustr!a de la grqbamon. -
del ingeniero de sonido danes El sonido ya podia ser ]
\aldemar Poulsen y llamada grabado, borrado y regrabado - Bn
telegrafono. El telegrafono grabat?a muqhas veces en la misma cinta: los <3
los sonidos sobre un carrete de hilo o sonidos podian ser duplicados de a¥

alambre de acero que se desplazaba cin?a a cinta con poca pérdida en la
entre polos de un electroiman. El hilo calidad del sonido y las grabaciones

: odian ser editadas con gran
ero que empled Poulsen era el podian .
dedesroq P precision cortando la cinta y
volviéndola a pegar.




Anos después de la introduccién comercial de la primera
grabadora de cinta, la AMPEX 200 en 1948, el musico inventor
estadounidense Les Paul invento la primera grabadora multitrack,
abriendo el camino a los experimentos sénicos de la musica concreta
y a los compositores de vanguardia como Stockhausen, Varese y
Usachevsky y que a su vez guiaron e influenciaron a musicos
populares como Frank Zappa, los Beatles y The Velvet Underground.

Antes se podia capturar el sonido por medio de los discos
fonograficos, asi nacieron frabajosamente las primeras propuestas de
musica concreta, pero ahora con la cinta magnetofénica el sonido
posee por primera vez plasticidad. El sonido puede ser moldeado o
modelado y entremezclado, como un pintor lo hace con sus
materiales. Ahora un sonido puede ser juzgado, criticado,
considerado, evaluado, multiplicado, transformado, manipulado y
puesto en cualqguier relacion de tiempo deseado, aportando al manejo
del ritmo del compositor una libertad sin precedentes. Estructuras
ritmicas complejas e irracionales que simplemente no pueden ser
ejecutadas por ninguna orquesta o ejecutante pueden ser elaboradas
y pueden ser escuchadas en toda su perfeccion. También el
compositor puede crear estructuras complejas a traves del doblaje
haciendo superimposiciones contrapuntisticas sofisticadas de
cualquier clase y como él las desee. Por fin, con la cinta
magnetofdnica el compaositor pudo manipular los sonidos a su gusto y
antojo. Sin la grabadora de cinta magnetofénica la musica
electroacustica virtualmente no hubiera existido.

En si los instrumentos eléctricos y electronicos, incluyendo la
grabadora de cintas magnetofénica, han contribuido a enriquecer las
posibilidades sonoras de toda clase de musica y la prueba de ello se
puede encontrar en la musica popular de nuestros dias: en su mayoria
esta basada en instrumentos y aparatos eléctricos.

Después de la Segunda Guerra Mundial fue perfeccionada la
grabadora de cinta magnetofénica y emergieron tres grandes centros

de experimentacion musical:

1 ele et
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*) El grupo de musica concreta en Paris, Francia, encabezado
por Pierre Schaeffer.

*) El estudio de musica electronica en Colonia, Alemania,
fundado por Hebert Eimert.

*) El Centro de Musica Electronica de Columbia Princeton en
Nueva York, creado con la colaboracion de Otto Luening y
Vladimir Ussachevsky.

Estos tres grupos tuvieron valiosas aportaciones en el nuevo campo
de la creacion y produccion musical al ser los tres de suma
importancia.



El primer estudio de musica electroacustica fue creado en
1944 en Paris, Francia, por Pierre Schaeffer en la Radio Television
Francesa (RTF). Este era un estudio radiofénico dedicado a la
formacion y experimentacion y fue en este estudio en 1948 que la
curiosidad de Schaeffer lo llevo a crear musica concreta. Los
primeros trabajos de Schaeffer fueron trasmitidos por la RTF el 5
de octubre de 1948, transmision que fue llamada “Concierto de
Ruidos”. La obra presentada en este concierto “Bruits de Estudios”
—Ruidos de Estudios— consistia de una serie de composiciones
breves denominadas como las primitivas de la musica concreta.
Entre estas composiciones se encuentran:

“Quatre Etudes de Bruit’ -
Etude 1 — Etude Violette ou Etude au Piano
{Estudio en violeta o estudio para piano)
Etude 2 — Déconcertante ou Etude aux Torniquetes
. (Desconcertante o estudio de los torniquetes)
Etude 3 — Etude aux Cheminis de Fer
{Estudio de las chimeneas del ferrocarril)
“Etude 4 — Etude Patética ou Etude aux Cacerolas

(Estudio patético o estudio de las cacerolas)

Schaeffer bautizé su musica como “Mdsica Concreta” por el hecho
de que los sonidos utilizados en las composiciones eran tomados
(grabados) del medio natural. Esta musica emana del concepto de
que no sélo se puede crear musica con los sonidos musicales
establecidos y de que es posible transformar en musica los ruidos
y sonidos existentes en la vida diaria y en la naturaleza. Schaeffer
implementd el concepto de incluir cualquier sonido dentro del
vocabulario musical. En el comienzo Schaeffer se concentro en
trabajar con sonidos diferentes a los que son producidos por los
instrumentos musicales pero después encontrd que era posible
quitar la familiaridad de los sonidos de los instrumentos. En 1949
Schaeffer se unio con el compositor Pierre Henry con el cual fundo
el “Groupe de Recherche de Musique Concréte” (Grupo de
Busqueda de Musica Concreta) y trabajoé y colabor6 en la creacion
de varias obras: entre ellas “Sinfonia pour un Homme Seul”
(Sinfonia para un hombre solo) y que es considerada como la
primera gran composicién de musica electroacustica. Schaeffer
publico varios libros producto de sus estudios, investigaciones y
conceptos de musica concreta entre los que destacan “A la
Recherche d'une Musique Concréte” (En busqueda de una musica
concreta) en 1952 y “Tratié des Objets Musicaux” (Tratado de los
Objetos Musicales) de 1966.

Asi, la mulsica concreta sento las bases de la musica
electroacustica donde el compositer trabaja directamente con los
sonidos sin intermediarios y sin estar limitado por instrumentos e
intérpretes, escogiendo y ordenando los sonidos que le son
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necesarios para sus requerimientos
creativos. Ademas de escoger los
sonidos, el compositor los transforma
en diversos procedimientos como el
cambio de velocidad y de la cual los
sonidos fueron grabados
originalmente, reproducir la grabacion
al revés o por medio del filtraje o del
mezclado, de modo que los sonidos
originales resultan irreconocibles,
creando nuevas sonoridades
disponibles para la composicion a
través de la transformacion.

El resultado del “Concierto de
Ruidos” de Schaeffer fue el despertar
un gran interés por parte del publico y
los compositores. La musica
electroacustica finalmente habia
llegado. El primer concierto publico de
musica electroacustica fue dado en
Paris el 18 de marzo de 1950. Asi, en
1951 el estudio fue formalmente
establecido como “El Grupo de
Musica Concreta” y abrio sus puertas
a otros compositores: entre ellos
Oliver Messiaen y sus pupilos Pierre
Boulez, Karlheniz Stockhausen y
Jean Barraqué, pero el interés de
éstos fue poco y se marcharon
desencantados por el énfasis de
Schaeffer en el uso de grabaciones
en lugar de usar sonidos generados
electronicamente, también por su
atrasado o nulo concepto hacia
nuevas formas musicales (Schaeffer
no era musico sino un ingeniero de
sonido de la RTF). Para ese entonces
el arribo de la grabadora de cinta
magnetofonica, inventada en 1934
pero sin haber sido distribuida
comercialmente hasta 1948,
transformo la practica en el trabajo
con los sonidos en el estudio ya que
todos los primeros trabajos de
Schaeffer en musica concreta fueron
creados por medio del fondgrafo y
discos de grafito.

El segundo estudio pionero
de musica electroacustica fue
fundado en Colonia, Alemania, en
1951 por Herbert Eimert y Werner
Meyer-Eppler y que éste se
convertiria en el estudio de mayor
influencia durante las décadas de los
cincuenta y sesenta para la musica
electronica, albergando a
compositores como Karlheinz
Stockhausen (éste sucedié a Eimert
como director en 1962), lannis
Xenakis, Gyorgy Ligeti y Ernest
Krenek.

En 1945 Eimert se convierte
en el primer trabajador asalariado de
la Radio Colonia —Northwest
Deutscher Rundfunk—y en 1951, con
la colaboracion de Werner Meyer-
Eppler, Eimert convence al director
Hanns Hartmann de Radio Colonia
para la creacion de un estudio de
musica electronica y que dirigi¢ hasta
1962. Werner Mayer-Eppler era un
fisico interesado en acustica
experimental especializandose en
fonética y en la sintesis del habla. En
1949 Meyer publica un libro
promoviendo la idea de producir
musica por puros medios
electronicos. Después que Eimert y
Meyer trabajaran juntos por dos afios,
el estudio de Musica Electronica de
Colonia fue oficialmente abierto con la
transmision de un concierto-
conferencia el 26 de mayo de 1953.

A diferencia y con cierta
oposicion a los principios de la
musica concreta, Eimert y
Stockhausen crearon lo que ellos
llamaron “Musica Electronica” con
puros sonidos generados
electronicamente sin el uso de
sonidos naturales existentes.

Este énfasis en el uso de
sonidos puramente electronicos iba
junto con el método serial introducido
por Schoenberg a principios de la



década de los veinte. Eimert y
Stockhausen utilizaron este concepto
no solo con la entonacion sino que lo
aplicaron a la duracion, el volumen y
al timbre del sonido, quedando con
esto asentado que cualquier sonido
podia ser creado o construido por
medios electronicos.

Con el antiguo
descubrimiento de las propiedades
fisicas del sonido de Hermann Von
Helmholtz, junto con la avanzada
tecnologia electronica, habilitaron .zfl
compositor a usar con gran precision
o exactitud y control una variedad de
timbres diferentes a los instrumentos
convencionales. Otra posibilidad de la
musica electronica, aunque
muchisimo menos importante, es la
de poder producir los sonidos de los
instrumentos tradicionales a través de
instrumentos eléctricos.

El trabajo de estos dos
estudios de musica electroacustica
fue rapidamente difundido por todo el
mundo y Norteameérica no fue la
excepcion. En 1950 Ofto Luening y
Vladimir Ussachevsky fundaron el
Estudio de Musica Electroacustica de
la Universidad de Columbia y el 28 de
octubre de 1952 presentaron el
primer concierto de musica sobre
cinta (tape-concert) en el museo de
arte moderno en Nueva York.

En este concierto se
presentaron las obras “Fantasy in
Space” y “Low Speed” de Otto
Luening e “Incantation for Tape
Recorder” de Luening y Ussachevsky
entre otras.

A Luening y Ussachevsky de la
Universidad de Columbia se les une
poco después Milton Babbitt y Roger
Sessions de la Universidad de
Princeton y en 1959 el estudio se

establece oficialmente como The
Columbia-Princeton Electronic
Music Center (Centro de Musica
Electronica de Columbia-
Princeton) con el patrocinio de la
fundacion Rockefeller para
financiar la adquisicién del
sintetizador de sonido RCA Mark
Il. La mayoria de las luminarias de
la masica de vanguardia visitaron,
trabajaron o estudiaron en este
centro incluyendo a Edgar Varese,
Mario Davidovsky y Luciano Berio.
Actualmente su nombre ha sido
cambiado a The Computer Music
Center —el CMC— (Centro de
Musica Computarizada).

Durante el periodo de
1948 a 1954 las bases técnicas y
estéticas de la musica
electroacustica fueron firmemente
establecidas y después de esta
etapa comenzaron a aparecer
numerosos estudios de musica
electroacustica por todo el mundo.

En 1955 fue fundado en
Milan, ltalia, el “Studio di
Fonologia Musicale” de la Radio
Audizioni ltaliane (RAI) por
Luciano Berio y Bruno Maderna.

En ese mismo afio el
compositor japonés Makato Moroi
visitd Colonia para conocer el
estudio de Elektronische Musik y a
Su regreso comenzo a trabajar en
conjuncion con el compositor
experimental Mayuzumi para crear
el estudio de musica electronica
de la Nippon Hoso Kyokai
(Japanese Broadcasting
Corporation), siendo el director
fundador de este estudio Wataru
Uenami y los primeros
compositores asociados fueron
Moroi, Mayuzumi, Takemistsu,
Yuasa y Shibata.

En octubre de 1957 en
Varsovia, Polonia, nace el Estudio
Experimental de la Radio Polaca
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siendo su fundador Josef Patkowski y
para los anos sesenta Penderecki y
Kotonski sobresalian como sus mas
prominentes figuras. Otros estudios
fueron fundados en 1957 en Munich,
Alemania, en 1958 en Londres,
Inglaterra, y en Estocolmo, Suecia,
asi como una innumerable serie de
estudios alrededor del mundo desde
ese entonces.

A principios de la década de
los sesenta muchos compositores y
técnicos electronicos comenzaron a
buscar instrumentos mas eficientes y
versatiles que aquellos hasta
entonces disponibles. La invencion
del Electronic Sackbut en 1945 por el
canadiense Hugh Le Caine es el
antecedente base de estos
instrumentos y es hoy en dia
reconocido como el primer
sintetizador con control de voltaje por
medio del cual habia pleno control del
volumen, de la entonacion y del
timbre.

Otro instrumento pionero es
el sintetizador RCA Mark I (apodado
Victor) disefiado por Herbert Belar y
Harry Olsen en la RCA e instalado en
la Universidad de Columbia en 1957.
El RCA Mark Il presentaba un
secuenciador binario automatizado
usando un lector de rollos de papel
muy parecido a los de las pianolas.
Este sintetizador poseia una polifonia
variable de cuatro notas, en adicion a
doce osciladores de afinacion pre-
fijada y una fuente de ruido blanco.
Aunque es una parte importantisima
en la historia de la musica electrénica,
el RCA Mark Il fue relativamente poco
usado y quedd obsoleto al cumplir su
décimo aniversario: era tal vez Milton
Babbitt uno de los compositores que
mayor provecho artistico obtuvo del
Mark I1.

El RCA Mark Il aun existe,
como pieza de museo, en el Centro
de Musica Computarizada de la
Universidad de Columbia y el dltimo
compositor que lo uso fue Luke
DuBois en 1997.

En 1964 hubo una invencién
de gran importancia cuando Robert
Moog construyo el Sinfetizador
Modular Moog con el cual se
incremento la rapidez y precision con
gue los sonidos podian ser creados y
controlados a través de un
instrumento para la sintesis del
sonido. El Modular Moog era un
sintetizador que se formaba a partir
de distintos mddulos, cada uno con
una funcion especifica, por lo que su
estructura no era siempre la misma.
Como los modulos se vendian por
separado, cada Moog se podia
configurar segun las necesidades
especificas que cada musico
demandaba y los distintos mdodulos
podian ser interconectados por medio
de cables o patchs al igual que una
central telefénica. Por la misma época
Donald Buchla, a peticién del San
Francisco Tape Music Center,
también logré construir su sintetizador
modular: el Buchla Series 100. En
1966 sintetizadores disehados por
Moog y Buchla fueron disponibles y
distribuidos comercialmente. El
sintetizador tomo su lugar no soélo en
la musica creada en el estudio sino
también en la musica en vivo.

Todo el desarrollo efectuado
por la musica electroacustica no sélo
fue aprovechado por musicos serios o
“avant-garde” sino también en la
musica popular y en la ultima mitad
de los sesenta los musicos de rock
como The Beatles, Frank Zappa y las
Madres de la Invencion, Yes,
Emerson, Lake and Palmer, Pink
Floyd, comenzaron a usar las
técnicas de la musica electroacustica
en sus grabaciones, asi como
también en concierto, fuertemente
influenciados por la musica de Varése
y Stockhausen.




Con el desarrollo y
sofisticacion de las técnicas
electrénicas, en la década de los
sesenta aparecio el aparato mas
representativo de nuestra era en
todos los sentidos: la computadora.
La computadora es un aparato que
puede ser utilizado en cualquier
medio y la musica no fue la
excepcion.

En 1963 Lejaren Hiller y
Robert A. Baker comenzaron a
experimentar en musica con un
aparato electronico que habia
contribuido al desarrollo de ciertas
areas de la ciencia: la computadora.
La primera obra en la que se utilizé
computadora, junto con fuentes de
sonido electrénicas e instrumentales
mas tradicionales incluyendo la voz
humana, fue la Computer Cantata
compuesta por Hiller con la
colaboracion de Baker en 1963 en la
Universidad de lllinois.

Sin embargo, la computadora
tuvo su auge musical desde finales de
los setenta al ser acogida y difundida
por los compositores
contemporaneos, universidades y
centros de ensefianza musical,
convirtiéndose en un instrumento
primordial y un efectivo controlador y
manipulador del sonido en los
estudios de musica electronica.

La manipulacién en la
sintetizacion del sonido por medio de
la computadora tiene las ventajas de
que se puede trabajar con cualquier
numero de lineas musicales o
melodias con una gran precision
ritmica, timbrica y de entonacion y
que pequefios detalles en una
composicién musical pueden ser
cambiados rapidamente mientras que
el resto de la composicién queda
completamente intacto. Por lo tanto,

se puede decir que la manipulacion
del sonido por medio de computadora
ha hecho posible finalmente el suefio
de la musica electroacustica:

La realizacion de
conceptos musicales
sin mas limites que
aquellos impuestos
por la imaginacion
creativa.

Asi, por los diferentes rumbos
tomados por la musica
contemporanea, la musica
electroacustica se puede clasificar en:

Miisica concreta: musica
creada con sonidos en su
estado original y/o creada por
medio de la transformacién de
sonidos existentes tomados del
medio ambiente: el motor de un
carro, el soplar del viento,
cantos de pajaros, sonidos de
agua.

Musica electrénica: musica
creada exclusivamente con
sonidos generados por medios
electronicos: sintetizadores,
generadores de sonido,
generadores de ruido,
computadora.

Musica electroacustica mixta:
musica que nace de las
posibles combinaciones de
musica concreta, electronica e
instrumentos tradicionales.
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Tanto Nietzsche como Rousseau han reflexionado sobre la
musica no sdlo desde el punto de vista de una técnica del arte sino también y
sobre todo como un lenguaje capaz de revelarnos la verdadera esencia del
hombre y de su destino. Ambos autores se plantean el problema de la
educacion humana a traves de la ciencia y del arte y desarrollan una profunda
critica a la llustracién, concretamente a la idea de una racionalidad sistematica
cuyo modelo originario es Descartes y que culmina con Leibniz y Hegel
quienes redujeron todo lo real a lo racional. Nietzsche y Rousseau ponen fin a
la hegemonia de la razon “abstracta” y “reflexiva” que trasciende el mundo
sensible y en ellos se percibe una reivindicacion del arte que nos conecta con
la naturaleza, el fondo de la vida que escapa a la disecacion de la racionalidad
(instrumental) y el fin de acceder a los valores ultimos del hombre como bien,
la belleza y la verdad. En ellos se pone de manifiesto las insuficiencias de la
razon y de las filosofias racionalistas que se originan a partir de Descartes
para dar cuenta de lo bello-sensible:

“El objeto bello en tanto objeto sensible se inclina hacia el
lado de lo no-racional. Declarada radicalmente no inteligible,
se convierte ipso facto en irracional, y desde este punto de
vista, la estética toma la forma de un verdadero desafio
lanzada contra la logica”.!

Rousseau no llego a afirmar rotundamente las mismas ideas anti-racionalistas
que constituiran un punto de arranque fundamental para algunas vanguardias
artisticas del siglo XX cuyos antecedentes podemos encontrar en Nietzsche e
incluso en Schopenhauer. La irracionalidad de lo bello, el fondo de la vida
inconmensurable, que solo la musica nos permite el acceso sera el tema
privilegiado de un pensamiento tragico que abrira nuevos horizontes para el
hombre solitario que camina sin rumbo, sin una meta fija, sin un horizonte
determinado, dando lugar a una vision tragica de la vida a través de la musica,
del misterio tragico de la vida: el fondo dionisiaco de la existencia humana (el
instinto vital) que se opone a las formas apolineas que estan asociadas con las
artes plasticas como la pintura, la escultura y la arquitectura. Nietzsche en su
obra E/ nacimiento de la tragedia distingue dos divinidades que desempeifian
un papel primordial en la creacién del arte tragico de los griegos: Apolo y
Dionisos. Como afirma Jean Lacoste, El nacimiento de la tragedia (1872) de
Nietzsche esta dedicado a Richard Wagner, el autor de Tristan e Isolda. E|
*drama” wagneriano para Nietzsche es considerado como un renacimiento de
la tragedia griega, de tal modo que la musica de Wagner “interpretada
provisionalmente como un despertar 'dionisiaco’ lanza una nueva luz sobre el
origen de la tragedia griega, es decir, sobre este espiritu dionisiaco que es el
de la musica misma”.?

4Fem’y, Luc. 2002. Le sens du Beau, Aux origines de la cultura contemporain. Paris: Le livre de poche. P. 47.
Lacoste, Jean. 2006. La Philosophie de I'Art. Paris: PUF. P. 75: “Algunos afios mas tarde, en Ecce Homo,

ietzsche vera sobre todo en este libro el descubrimiento de lo dionisiaco en los griegos, y una comprension
nueva de lo tragico como pesimismo superado, que le permitira refutar a Wagner™.




Lo que destacamos en primer lugar es que para Nietzsche la
musica es el arte dionisiaco por excelencia, el que se opone mas
drasticamente a las demas artes apolineas, a las bellas artes como la
epopeya y la escultura. Nietzsche retoma uno de los mas grandes
descubrimientos de Schopenhauer: “La musica no hace parte de las
bellas artes y no busca dar ese placer que podemos extraer de las
bellas formas. En el lenguaje platénico que es, a veces, el de
Nietzsche, podemos afirmar que las bellas artes reproducen los
fenomenos individuales dandoles una suerte de eternidad en el
instante, mientras que la musica es el espejo de la Idea misma, de la
voluntad eterna”.? Si la tragedia nace del espiritu de la musica, su
muerte se produce a causa del espiritu de la forma, de la razon
filosofica que inaugura Socrates. Socrates y Euripides son para
Nietzsche los dos maximos responsables de la muerte de la tragedia
griega, los cuales defienden el optimismo de la razén que se complace
en la dialéctica y en la fe excesiva en el conocimiento.

Apolo y Dionisos encarnan las dos pulsiones artisticas de la
naturaleza, siendo el “suefio” la manifestacion de la pulsién apolinea y
por otra parte la “embriaguez” la pulsion dionisiaca. ¢ Cual es la
naturaleza de esta experiencia griega de lo dionisiaco? “En el trasfondo
de la civilizacion apolinea de la medida (y del orden) encontramos,
como una posibilidad siempre amenazante, la desmesura (la hubris), el
caos 'titanico’ de la naturaleza primitiva. La naturaleza en su fondo es
contradiccién y dolor, porque es poder de creacion y de metamorfosis.
El hombre dionisiaco, el cual pierde su identidad individual en el
éxtasis, embargado por los cantos y las danzas de las fiestas en honor
a Dionisos, descubre lo Uno originario, la 'voluntad' Gnica y eterna tras
el nacimiento y la muerte de los fenémenos individuales.”® A través del
espiritu musical dionisiaco desaparece el principio de individuacion,
propio de la vision apolinea. La visién dionisiaca elimina la distancia
entre el yo y el mundo, lo cual ademas de favorecer la unidad del yo
con ¢l todo (la naturaleza) implica, por otra parte, el riesgo de la
destruccién o aniquilacion de la conciencia individual del yo. La unidad
del yo pierde su consistencia, se pierde en la infinitud de los tiempos y
de los espacios y por tanto ningtin discurso racional puede representar
de manera fidedigna la experiencia dionisiaca de lo real, es decir,
aquello precisamente, segun Clément Rosset, que no admite ninguna
duplicacion por su irreductible singularidad, en este sentido la musica
es vida y la vida es musica.

La filosofia de Nietzsche nos ayuda a desarrollar un oido para la
musica al mismo tiempo que un oido para la vida en la medida en que
la vida es musica y sin embargo la musica de la vida se nos escapa, es
decir, no es audible ni entendible para todos los hombres: es, como el
canto de las sirenas, sdélo audible para el héroe de la tragedia, el que
ha roto algunos lazos con la civilizacion como Ulises. Nietzsche afirma
en su obra El creptisculo de los idolos: “Sin la musica, la vida seria un
error’.® La alegria musical en Nietzsche es sindnimo de la aprobacion
incondicional de todo lo real y la musica equivale en todos los sentidos
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81pid, p. 71.

4Walte$ Kaufman defiende a Euripides frente a la acusacion de Nietzsche en su obra Tragedia y
filosofia, Seix Barral, 1978, p. 366: “El mito de que la tragedia murié a manos de Euripides es, por
consiguiente, lo mds opuesto y contrario a la verdad”. Aristoteles ofrece en su Poética una vision
totalmente diferente de la que sostiene Nietzsche respecto a Euripides: es el mas tragico de los
poetas” (Aristoteles, Poética, 13, 53 a).

5 Lacoste, Jean, op. cit., p. 77.

6 Lugar citado, Rosset, Clément, 1983, La force Majeure, Paris: Editions de Minuit, p. 46.




y de manera inequivoca a una afirmacion
del mundo tal como es en su totalidad:
“Una frase de Ecce Homo, a proposito del
“Caso Wagner”, resume aqui lo esencial:
definiendo el efecto musical como “poder
de decir si al mundo”. Uno de los musicos
preferidos de Nietzsche es Chopin. “Yo

daria por Chopin todo el resto de la musica”

—escribe Nietzsche en Ecce Homo— porque
Chopin, contrariamente a una opinién
corriente de nuestros dias, se sitla en las
antipodas del romanticismo para
destacarse en la expresion de la felicidad.
Chopin es feliz hasta en |la desgracia (como
el Dionisos de Nietzsche es afirmador
hasta en lo tragico).”

Esta afirmacion incondicional y
jubilosa de todo lo real equivale a
considerar que basta con que una cosa sea
real para que sea al mismo tiempo
considerada como buena y todo cuanto no
existe (lo irreal) es algo malo desde el
punto de vista de Nietzsche: el mundo
platénico de las ideas, la conciencia moral
cristiana, el mundo ideal romantico.
Rousseau, romantico y cristiana, se situa
en las antipodas del pensamiento tragico
de Nietzsche y comparte con el fildsofo
aleman una vision musical de la vida y del
pensamiento: una filosofia esencialmente
musical. En su quinto paseo Rousseau
emplea el adjetivo “romantico” en un
sentido que sera decisivo para el arte
romantico y el cual rompe con la claridad
de la racionalidad ilustrada y con el
pensamiento geométrico de Descartes:
“Las orillas del lago de Bienne son mas
salvajes y romanticas que las del lago de
Génova, porgue las rocas y los bosques
bordean las aguas de mas cerca (...)" 8 El
romanticismo adquiere a fravés de

Rousseau una expresion que se hara
escuchar y que resonara de manera
constante en la literatura y la filosofia
moderna en autores tan diversos
como Chateaubriand, Georges Sand
e incluso Kant y la poesia moderna
que desde Baudelaire hasta nuestros
dias ha explorado las profundidades
del sujeto moderno que tras el ropaje
de la racionalidad abstracta revela el
ambito de la sensibilidad, una nueva
sensibilidad que hara tambalear la
imagen clasica del hombre,
transparente y universal y
exclusivamente racional.

Rousseau nos hace participes de sus
ensuenos como un paseante solitario,
lejos de la vida mundana y de la
sociedad que nos esclaviza y nos ata
a las opiniones ajenas. El hombre
como individuo, ya no tanto como
ciudadano, descubre en su interior un
goce incomparable que le devuelve
en contacto con la naturaleza simple
de las cosas con los sentimientos
mas puros e intimos en contacto con
la naturaleza mas cercana y virginal:
el sentimiento de auto-suficiencia del
paseante solitario que sélo disfruta de
si mismo sin esperar nada ulterior ni
sentir ninguna ausencia que le aflija o
ningun dolor que enturbie la
conciencia del hombre solitario:

*i De qué disfrutamos
en tales situaciones?
De nada externo a
uno mismo, de nada
excepto de uno

mismo y de nuestra propia existencia, en tanto que
este estado dure nos bastamos a nosotros mismos

como Dios”.?

“Es verdad” —continda afirmando Rousseau- “que estos
resarcimientos no pueden ser experimentados por todas las almas ni
en todas las situaciones. Es necesario que el corazén esté en paz y
que ninguna pasion venga a enturbiar la calma”'® No todas las
pasiones son benéficas para el alma, algunas se revelan realmente

7 [hid., p. 49-50.

Rousseau, J.J. 2001. Réverie du promeneur solitaire. Paris: Librairic Générale Francaise. P. 103-104.
9 Rousseau, 1. 1., Les Réveries du promeneur solitaire, quinto paseo, op. cit., p. 113.

10 hidem.




peligrosas para la unidad del alma en la medida en que destruyen el
fundamento de los fines morales y de la vida virtuosa. El hombre cree
encontrar en la vida social el camino mas seguro para encontrar la
felicidad y se encuentra por el contrario con la artificiosidad humana que
destruye la transparencia y la unidad espiritual entre los hombres.

Rousseau afirma que existe un conflicto interior entre la reflexion
racional (universal) y el reino de la sensibilidad (individual), esto pone en
cuestion la unidad ilustrada entre razén y naturaleza. En el siglo XVIl ya
se habian desarrollado estas dos visiones de la subjetividad que se
oponen entre si: la cartesiana y la pascaliana y que éstas inauguran la
querella moderna entre la razon y el corazon. Para Pascal existe junto a la
estética clasica (la cual sostiene la analogia entre arte y ciencia) una
estetica de la “delicadeza” o del “sentimiento”. Rousseau plantea en el
siglo XVIII la cuestién del dualismo humano y pone en tela de juicio la
definicion del hombre como ser racional. El hombre no es Ginicamente
razon sino también y sobre todo sensibilidad.

Rousseau realiza la sintesis entre cristianismo y romanticismo
abriendo el camino a la literatura intima con caracter autobiografico donde
la verdad objetiva y fria de la ciencia es sustituida por la expresion sincera
de los sentimientos. Rousseau lega a sus discipulos: entre los cuales
destaca Chateaubriand, el culto a la belleza sublime de los sentimientos
intimos a través del cristianismo. Aqui podemos sefialar lo lejos que esta
Nietzsche de esta vision rousseauniana de la vida tefiida de un
romanticismo de origen cristiano e incluso, comao lo describe Arnold
Hauser, del romanticismo del siglo XIX de origen burgués.

Para Rousseau la ruptura de la unidad entre los hombres tiene
lugar en el interior de la sociedad humana concebida segun el modelo del
contrato social. Los hombres, antes de formar parte de una sociedad

* regida por leyes e instituciones, estaban unidos por medio de los
sentimientos puros de la naturaleza. En el seno de la naturaleza descubre
el hombre el amor a si mismo, el amor original por las cosas necesarias
para la vida, el amor por la vida simple y sin duplicidad, sin mentiras ni
mascaras que rompen la armonia entre los hombres. Lo que explica el
paso del estado de naturaleza al estado de sociedad en el pensamiento
politico de Rousseau no es el amor hacia el otro sino el amor a uno mismo
que termina corrompiéndose en amor propio.’2 Dentro de la naturaleza
todo es puro y transparente, en la medida en que todo lo que sale de las
manos del creador es bueno mientras que todo cuanto sale de las manos
del hombre se corrompe. Unicamente el hombre es culpable del mal que
le aflige y solamente cuando el hombre toma conciencia de que €l mismo
es el origen del mal puede el hombre progresar para curarse del mal que
le ha convertido en un /obo para el hombre.

Rousseau distingue dos tipos de amor: un amor natural por uno
mismo y un amor corrompido por la sociedad. El primero se denomina
amor a uno mismo y el sequndo amor propio. El amor a uno mismo surge

M{auser, Arnold. 1988. Historia Social de la literatura vdel arte. Vol. 2. Madrid: Labor. P. 355: “Pues el
Romanticismo era, en efecto, un movimiento burgués, e incluso, era el movimiento burgués por
excelencia™.

12Todorov, T. 1985. Fréle bonheur, essais sur Rousseau. 1985, Paris: Hachett. P. 14,
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de forma natural en relacién con las cosas
que sirven para la conservacion de
nuestra existencia mientras que el amor
propio surge en relacion con los demas
hombres. El contacto social es lo que
destruye la vida solitaria del hombre
autosuficiente. El amor a uno mismo
consiste en la complacencia en la propia
existencia sin tener en cuenta la existencia
de los demas. El amor propio, por el
contrario, surge de la necesidad de
compararse con otros hombres. Y esta
necesidad no es natural pues no puede
ser satisfecha. Rousseau expresa a través
de su obra el malestar social que le llevo a
recluirse en la propia soledad. Dicha
ruptura con la sociedad es ya por si
misma una experiencia dolorosa que deja
un vacio que el individuo por si mismo no
puede restituir.

El sentimiento de una falta y de un
vacio en el alma que nada en el mundo
puede resarcir constituye uno de los
feitmotiv que caracterizan al romanticismo:
el alma humana siente que su meta o
ideal es imposible de alcanzar y al mismo
tiempo de manera aparentemente
contradictoria el ideal no esta fuera sino
en el interior del alma y el ideal no
depende de algo externo al hombre sino
que se convierte en una experiencia
sensorial que devuelve al hombre al
centro de su naturaleza perdida y
recobrada finalmente por medio de su

voluntad. De Petrarca a Rousseau,
Hans Robert Jauss descubre la
experiencia intima que tiene el
sujeto moderno en relacion con la
naturaleza: “Rousseau recuerda a
Petrarca hasta por una cita que
explica simbolicamente el ascenso a
la cima de la montafia: como la
elevacion de lo corporal a lo no-
corporal. La inversién del esquema
de Petrarca se evidencia en que, a
partir de él (Rousseau), la dinamica
de la experiencia estética va desde
dentro hacia fuera: je voulais réver,
et j'en étais toujours détouné par
quelque spectacle inattendu. Saint-
Preux, al que Julie le ha impuesto
una separacion después de la
primera prueba de amor, quiere
abandonarse, en el sendero de la
montafa, al melancolico estado de
animo de su coeur sensible, pero la
inesperada vision de la naturaleza
se lo impide”."® Qué extrafia vision: la
naturaleza que nos promete la feliz
unidad con la amada se convierte en
un obstaculo insuperable, en una
desviacion de la verdadera virtud
gue solo podemaos encontrar en el
interior del alma. La vida virtuosa
que nos separa de la experiencia

sensible y engafiosa nos aleja del amor terrenal por la mujer amada y
nos convierte en eternos caminantes que no encuentran en este

mundo el ideal sofiado:

“Schiller, por su parte, llama a los romanticos
“desterrados que languidecen por su patria”. Por eso
hablan tanto del caminar, del caminar sin meta ni fin, y
de la flor azul que es inasequible, y tiene que seguir
siendo inasequible, de la soledad que se busca y se
evita, y de la infinitud que lo es todo y no es nada.
Mon coeur deésire tout, il veut tout, il contient fout. Que
mettre a la place de cet infini qu'exige ma pensé....?
Se dice en el Obermann, de Senancour. Pero es
evidente que este fout no contiene nada y que este
infini no se encuentra en ninguna parte. Nostalgia y
dolor por lo lejano son los sentimientos por los gue los

romanticos son desgarrados en todas direcciones”.

» 14

13Jaus, Hans Robert. 1992. Experiencia estética y hermenéutica literaria. Madrid: Taurus. P. 140-141.

14Hauser, Arnold, op. cit., p. 352-353.




La experiencia de la modernidad que describe Rousseau esta relacionada con
esta visién romantica de la naturaleza: el hombre ya no encuentra en el mundo
ninglin hogar o apaciguamiento para el alma. “La figura del caminante sin
rumbo, del viajero sin destino, habia afraido tanto a los romanticos que Schubert
puso incluso musica a unos versos sobre el tema convirtiéndolos en un lied que
luego desarrollo en una fantasia para piano.”"?Incluso Nietzsche se hace eco de
alguna manera aunque sea luego para refutarlo al caminante romantico que no
arraiga en ninguna parte y que esta destinado a viajar sin un fin dltimo: “El que
quiere llegar en cierta medida a la libertad de la razon no tiene derecho, durante
cierto tiempo, a sentirse sobre la tierra ofra cosa que un viajero hacia un paraje
determinado, pues no tiene direccion”.16

La experiencia de la modernidad que tanto Rousseau como Nietzsche
tienen sobre todo a través de la musica y siendo la modernidad una experiencia
musical, una experiencia sin finalidad y sin objeto que deja abiertas al sujeto
muchas posibilidades. En la ciudad el hombre sufre la experiencia de la pérdida de
identidad y que lo conecta con la fragilidad y futilidad de todos los asuntos humanos
y de todas las cosas de este mundo destinadas a pasar y a desaparecer como el
mismo Rousseau o describe de manera tan admirable en el quinto paseo de sus
Ensuerios de un paseante solitario: “De un momento a otro nacia alguna débil y
corta reflexion sobre la inestabilidad de las cosas de este mundo de la cual la
superficie de las aguas me ofrecia la imagen [...] Todo es flujo continuo sobre la
tierra. Nada conserva una forma constante y detenida, y nuestras afecciones que
se apegan a las cosas externas pasan y cambian necesariamente como ellas [...]
No hay aqui nada de sélidoa lo que el corazon pueda asirse”. 7

Esta inestabilidad de todas las cosas, incluso de los sentimientos mas
puros en contacto con la naturaleza, y la debilidad del hombre para cambiar el
rumbo de las cosas nos remite al pesimismo de Blaise Pascal: lo habia
caracterizado al hombre como el junco mas debil frente al poder destructivo de la
naturaleza;!” no obstante, la grandeza del hombre se basa en su propia miseria: la
conciencia dolorosa de su propia miseria. EI Romanticismo no dejara de cantar la
infelicidad y el mal infinito que aqueja al hombre, a través de la musica, enlamedida
en que la musica se convierte, segun Arnold Hauser, en el arte primordial y esencial
del romanticismo.18

El dolor de la existencia se acrecienta en contacto con la humanidad
concentrada en las grandes ciudades. Dicho contacto o choque violento del
hombre individual con la multitud de las grandes ciudades serad descrito como
“experiencia de la modernidad”, la experiencia del hombre moderno que pierde su
identidad al sumergirse de manera imprevista en el torbellino social. Rousseau
narra en la novela Julie ou la Nouvelle Héloise |la experiencia de un joven, Saint-
Preux, que realiza el viaje tan extendido en la época del campo a la ciudad.’® En
sus cartas a su amada Julie, Saint-Preux describe el asombro y el miedo que
experimenté al descubrir el “torbellino social” que se produce en la gran ciudad.

15Lugar citado, Lopez Castellon, Enrique, “Soliloquios de un filosofo errante”, en Nietzsche, F. 2004, £l
caminante y su sombra, Madrid: Edimat. P.7-8.

16 Rousseau, I.1., Réveries du promeneur solitaire, op. cit., p. 110-112.

17 Pascal, B. Perisées. 1972. Paris: Librairie Générale Francaise. P. 161: “Pensar hace la grandeza del hombre. El
hombre es s6lo una cafia, el mas débil de la naturaleza; pero es una cafa pensante. No es necesario que la
naturaleza se arme para aplastarlo: un vapor, una gota de agua, es suficiente para matarlo. Pero, en caso de que
el universo le aplastara, ¢l hombre seria aim mas noble que aquello que lo mata, pues él sabe que muere, y la
ventaja que el universo tiene sobre €l; el universo ignora todo esto™.

18 Hauser, Amold, op. cit., p. 408: “La musica es el arte romantico por excelencia, y Chopin, el mis roméntico
entre los romanticos. En la afectuosa relacion que le une a Chopin aflora del modo mas directo la intima
conexion de Delacroix con el Romanticismo™.

19Véase Berman, Marshall. 1976. Todo lo Sélido se Desvanece en el Aire. La Experiencia de la Modernidad.
Meéxico, D.F.: Siglo XXI. P. 4.

Lopez Castellén, Enrique. 1999. Simbolismo y Bohemia. la Francia de Baudelaire. Madrid: Akal. P. 68.
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Saint-Preux describe su experiencia como una sensacion de vértigo y de embriaquez
producida por la vida agitada y tumultuosa que tiene lugar en la ciudad. Esta sensacion
de desarraigo causado por la turbulencia de las ciudades determina la atmdsfera en la
que nace la sensibilidad moderna. El hombre que se sumerge en el torbellino de la gran
ciudad no tiene nada sdlido a lo que asirse y puede llegar a sentir que su identidad flota
de unaforma indeterminada en medio de otras identidades anénimas y desconocidas.

La ciudad moderna se convierte en un espacio abierto donde se diluyen las
fronteras entre las clases sociales y asimismo el romanticismo que se desarrolla en el
siglo XIX deriva no sélo a través del teatro y de la novela (inclusive a través de la
musica) hacia la destruccion de la distincion entre los géneros literarios: de una manera
clara vista en Baudelaire, asimismo en una época de grandes cambios y revoluciones,
durante la modernidad poética de finales del siglo XIX, el “vocablo poema nao designa
de una forma exclusiva a una obra en verso. El vocablo griego del que deriva hacia
referencia, en general, a toda 'creacion del espiritu humano' en la que se expresara la
belleza, y, en especial, designaba las composiciones narrativas de largas dimensiones
cuyo argumento versa sobre hechos o sobre héroes famosos. En este sentido, los
poemas serian las distintas partes de la epopeya. Baudelaire va a mantener la idea de
que el poema es una composicion en la que se plasma la belleza -nota esencial del
concepto-, pero corregira el requisito de su longitud. Por ello, sus poemas seran
'pequefios', es decir breves” .20

La musica romantica —como sefala Armold Hauser— tiene la caracteristica de
oponerse al clasicismo y al prerromanticismo en la medida en que implica la disolucién
de las estructuras formales basadas en una culminacion dramatica: “la forma de sonata
se desmorona y es sustituida cada vez mas frecuentemente por formas menos severas
y menos esquematicamente realizadas, por pequefios géneros liricos y descriptivos,
tales como la fantasia y la rapsodia, el arabesco y el estudio, el intermezzo y el
impromptu, laimprovisacion y la variacion.”?!

El concepto de “poema” aplicado a la musica dio lugar a un género musical que
surge a partir de Liszt denominado “poema sinfonico” y el cual se hace eco de la
definicion de poema que se opone al sentido exclusivo de obra en verso y que hace
referencia en el campo musical a “una composicion para orquesta, que se basa en una
idea ajena a la musica (literaria, descriptiva, pictorica) por lo que pertenece a la
categoria general de la musica programatica”. Por otra parte, la misica romantica se
hara eco delideal de lo inacabado y de lo fragmentario que corresponde en el ambito de
la pintura a la valoracion del boceto y de la caricatura, del color de Delacroix frente al
dibujo de Ingres, de tal modo que la vaguedad de las formas en el terreno pictorico-
musical corresponde a la vaguedad de las pasiones romanticas, a la indecision y
desgarramiento del hombre romantico. Incluso —como sefala Hauser— “la preferencia
por el poema sinfénico, que en Berlioz, Liszt, Rimsky-Korsakof, Smetana y otros
desplaza a la sinfonia, es ante todo un signo de la incapacidad o la indecision para
representar el mundo como un conjunto”.#2

El romanticismo en la musica y en las demas artes trata sobre todo de superar
las barreras impuestas por el clasicismo y el racionalismo con el fin de acceder a la
sencillez y la transparencia de la naturaleza. Para Rousseau, €l lenguaje que tiene un
origen comun a la musica, de tal modo que su preocupacion no es tanto la musica en si
misma separada del lenguaje sino la musica como una propiedad esencial del
lenguaje. Tal es la tesis que sostiene Rousseau en su obra Ensayo sobre el origen de
las lenguas. A partir del Romanticismo y de Rousseau la musica se convierte en el arte
por excelencia que traduce perfectamente los sentimientos mas profundos del alma. A

20Lépez Castellon, Enrique, “Lectura ética de los Pequerios poemas en prosa’”, en Baudelaire, Ch., 2000, Obra
Selecta, Madrid: Edimat. P. 210.

21Hauser, Arnold., op. cit., p. 408.

221 bpez Castellon, Enrique, op. cit., p. 211.




diferencia de la pintura y de la arquitectura que expresan el dominio del espacio, la musica
no imita los objetos de la realidad objetiva ni se hace visible a través de lineas y de colores
sino que expresa el orden de los sonidos en el tiempo. La musica no se reduce al placer que
nos producen las sensaciones sonoras sino que ademas trata de corresponder con los
diferentes estados del alma, es decir, adquiere a través de la melodia el poder espiritual de
modificar los espiritus y los corazones.

La tesis de Rousseau defiende concretamente la idea romantica de que la musica
no solo es un tipo de lenguaje sino que la musica constituye el origen del lenguaje: es el grito
de la naturaleza que precede a la fria razon aritmética y algebraica que representa el
lenguaje empobrecido del hombre civilizado. En este sentido el espiritu dionisiaco de
Nietzsche no esta tan alejado del espiritu romantico de Rousseau aunque les separa sin
lugar a dudas la confianza que siente el filosofo francés por las ideas ilustradas que
terminaran por resolver y superar el problema del mal y todas las contradicciones del alma:
“Rousseau sabia todavia por qué era infeliz; sufria a causa de la cultura moderna y de la
incapacidad de las formas sociales convencionales para satisfacer sus propias
necesidades espirituales. El se imaginaba una situacion totalmente concreta, aunque
irrealizable, en la que se hubiera curado de sumal. La melancolia de 'René’, por el contrario,
es indefinible e incurable”. 22Através de la musica, concretamente de la melodia, Rousseau
encuentra una salvacion o curacion para los males que afligen al hombre civilizado,
excesivamente reflexivo y racional para escuchar la voz pura y verdadera de la naturaleza.

La musica tiene la propiedad segin Rousseau de evocar los sentimientos mas
personales e intimos y a la vez mas universales del hombre. Rousseau se separa del ideal
de la ciencia objetivista del Siglo de las Luces con el fin de recuperar el lenguaje de la
intimidad y de los sentimientos. En Rousseau se produce ya una rupiura entre el arte como
técnica y razén por una parte y por otra parte el arte como sentimiento y pasion. El primero
seria un lenguaje de especialistas mientras que el segundo remite a la naturaleza de todos
los hombres, independientemente de su origen social y politico. La musica desde
Rousseau y los Romanticos por ser el lenguaje intimo del alma, también simboliza el
retorno del hombre a la naturaleza. Desde este punto de vista la musica tiene el poder de
unirlo que estaba separado creando una armoniosa unidad entre los hombres.

-
o
« Los enciclopedistas, mas concretamente Rousseau, critican el énfasis de J.P.
Rameau en la razén que es representada por la armonia en el campo musical. 24 En el T —m
plano de lo musical los enciclopedistas tratan de unir la melodia a la armonia con el fin de w)
conjugar pasion y razon. Segun Rousseau, en su obra Ensayo sobre el origen de las =
lenguas, la musica no puede seguir el mismo camino que la razén, que llevaria al mismo :
destino corrompido de la civilizacion, sino que puede salvarse de la fria exactitud de la E
razon a través de la melodia que se opone a la armonia convencional. La armonia no puede <
expresar las pasiones mientras que la melodia es la voz de la naturaleza y el espejo de las Li
pasiones humanas. Jean Starobinski, en un capitulo muy sugerente y revelador “La
sociabilidad de la musica”, destaca uno de los aspectos esenciales de la musica, segun )
Rousseau, que contrasta con la soledad irredimible de Nietzsche, el individualismo
existencial que podemos percibir en la obra de Rousseau Los ensuefios de un paseante o
solitario: la experiencia colectiva y la comunién entre las almas que siente Rousseau a O
través de la musica y de la melodia capaz de unificar a los corazones y a los espiritus: “Esta bb
distincion entre colores, sonidos y voces, en el capitulo XVI del Ensayo sobre el origen de g
las lenguas, muestra bien que Rousseau hace de la masica un arte de la expresion y de la o
comunicacién vivas®. 25

23Hauser, Amold, op. cit., p. 369.

24Derrida, J. 2000. De la Gramatologia. México, D.F.: Siglo XXI. P. 265: “Es dificil comprender cabalmente la apuesta de
los capitulos X111 “De la melodia™ y XIV “De la armonia” si no se percibe su contexto inmediato: la polémica con Rameau.
(...) La diferencia entre la forma melodica y la forma armonica tiene, a ojos de Rousseau, una decisiva importancia. Por
todos los caracteres que las distinguen mutuamente, se oponen como la vida y la muerte del canto.”

258 arobinski, Jean. 1989. Le Reméde dans le mal, Critique et légitimation de l'artifice a I'dge des Lumiéres. Paris:
Gallimard. P. 208,
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La materia
de los

cuando se

Coral Aguirre

Estamos hechos de la misma materia de
los suenos.
W. Shakespeare

Pensar la mujer en el area que fuere es
siempre un desafio de la imaginacion y una
puesta a punto del debate sobre la diversidad
y sus componentes sociales, econémicos,
culturales, histéricos, geograficos,
psicoldgicos, bioldgicos y tantas cosas mas.
Pero pensarla desde la compaosicion musical,
desde el arte de componer, resulta una
dificultad con gran riesgo de no poder
superar.

De modo que tomo la mano de una de
mis tantas madres y viajo con ella para que
me guie aunque mas no sea por un momento.
Cuando ella, Virginia Woolf, realiza una
conferencia para mujeres alrededor de 1927
que luego transformara en esa biblia que fue
para nosotras Un cuarto propio, dedica tanto
su platica como el libro, a las mujeres que no
pueden estar presentes porque tienen que
preparar la cena y ocuparse de los nifios y el
marido; no sé si éstas fueron sus palabras
textuales pero si su intencion organica. Del
mismo modo al hablar de las mujeres en la

musica tengo la impresion que
debo referirme en primer lugar
al espacio y al orden que fue
sancionado para nosofras a lo
largo de la historia: el de la
servidumbre, la abnegacion y
el sacrificio. Y asimismo al
itinerario que de esa cultura me
fue ofrecido a mi, en mi
formacion, mi familia, mi grupo
social y mis vertientes
idiosincraticas, pais, lengua,
costumbre. De ese itinerario
quiero dar cuenta, poniendo de
relieve lo que sé, lo que me
ensefaron, lo que aprendi, sin
adornos ni concesiones.

Mientras crecia
haciendo musica con mi
madre, nunca hubieron
modelos femeninos para mi
alrededor de este arte, salvo el
gue me ofrecia ella misma. Ya




adulta, la primera que llega a mis alforjas es
Safo. Inventd una lira mas pequefia para que
pudiera coincidir con el volumen de sus
brazos y su torso. Cantaba sus poemas
acompafiada de esa lira que le pertenecia
doblemente y también su voz como ella
misma era pequefia, mas propia para cantar
las confesiones del corazon que los alardes
del héroe en los juegos olimpicos. Era una
privilegiada. Nacida en la isla de Lesbos
donde se establecieron las academias para la
preparacion femenina de las vestales y las
ceremonias religiosas, tuvo la oportunidad de
sereducada enlalirica y luego ser maestrade
las nuevas generaciones. De otro modo,
como el resto de las mujeres, habria pasado
al borde de los quince afos a habitar el
gineceo de un ciudadano griego que se
hubiera vuelto su dueno.

Por deslizamiento pienso ahora en
esa otra musica, Macuilxochitzin, que me fue
regalada aqui en México. Tampoco hubiera
sabido nunca de ella si no hubiera llegado a
estas tierras. La pienso musica porque si
cantaba y danzaba al son de sus versos no
cabe duda que al igual que Safo esta artista
nahuatl del México precortesiano componia
su propia musica. También como Safo habia
tenido la fortuna de pertenecer al linaje de una
familia poderosa y recibido por ello la mejor
educacion en los centros de la flor y el canto,
inxotchilincuicat!. Otra privilegiada. En
realidad rara vez las mujeres lo son cuando se
trata de empenarse en la propia vocacion.
Cuantas no habran habido como Safo y
Macuilxotchitzin en sus respectivas culturas,
épocas y comunidades. Cuantas no habran
querido andar los caminos como los rapsodas
de la Edad Arcaica cantando historias,
leyendas, fabulas, acompariadas de las
armonias de sus siringas, encarnando
personajes fabulosos al ritmo de sonajas,
viviendo de su propio talento creativo, de
pueblo en pueblo y de corte en corte. Por
aquellos tiempos solo las hetairas fueron mas
agraciadas. Simplemente porque debiendo
satisfacer el goce de los hombres se las
educaba en la musica y la danza. Y cuentan

las malas lenguas que esos
eran los talentos de Aspasia
por los cuales Pericles quedd
prendado repudiando a la
esposa y haciéndola su
concubina hasta el final de sus
dias. Esa Aspasia a la cual
Socrates reconoceria como la
mas sabia de sus maestros.

Al avanzar en mis
estudios juveniles debo
confesar que los que vinieron
no iban a proveerme de
mayores posibilidades
respecto de mis congéneres.
Asi que mucho pero mucho
después me enteré que en la
Edad Media, mientras los
trovadores componian la
musica para sus versos y los
juglares la daban a conocer
entre los principes y las ferias
populares, mientras San
Gregorio sesudamente reunia
en notacion musical los cantos
y la tradicion de los primeros
siglos, y proseguian ahora en
la fe cristiana los coros
dirigidos por los mejores
intérpretes masculinos, solo si
destinaban su vida a Cristo y a
la santidad, las mujeres
obtenian minimamente una
educacion que les permitiera
cantar y hacer musica. Y esto
siempre como excepcion
teniendo en cuenta sobre todo
la pertenencia a una familia con
estirpe, una dote generosa y el
gjercicio de la fe catdlica.
Hildergarda de Bingen, por
ejemplo, nacida en 1098, a
causa de las visiones
celestiales, resultado de su
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entrafable fidelidad a la |glesia y al amparo de
las mas altas autoridades de la misma, puede
investigar, escribiry componer.

A Casia o Kassia o Icasia la reconoci
en afos posteriores y proximos a mi presente:
cuando decidi dedicarme a la historia de las
mujeres creadoras. Anteriorendossiglosala
Bingen, es reconocida como la primera
compositora cuya obra se publica. Su
presencia ilumina el imperio bizantino al cual
pertenecia y en la actualidad hay grabaciones
de su musica. Como las artistas que vendran
en tiempos del Renacimiento y el Barroco
pertenece a una familia pudiente y cuenta con
el prestigio de una abadia a su cargo de la
cual es duefia. Su dote pues era suntuosa.

Asi he sabido de una u ofra manera
que hubieron mujeres trovadoras en la
Provenza donde nace el amor cortés,
goliardos cuyas compaferas también
componian, trashumantes vestidas de
hombres para hacer prevalecer su vocacion,
reinas como Ana Bolena de Inglaterra que
cantaban y componian sus propias canciones
con suma destreza y en las cortes unas y
otras eran admiradas y festejadas como rara
avis. No obstante, si se sefiala con
admiracion que contamos con casi cincuenta
obras de Kassia que pueden ser
interpretadas en la actualidad, en verdad es
tan pobre finalmente lo que manifiesta la
historia de la musica respecto de las mujeres
que no me queda entusiasmo para
nombrarlas a cada una de ellas.

Hay una especie de hipérbole,
generalmente manifestada por las
investigadoras feministas, en cuanto a la
importancia de una u otra compositora. Aqui
se trata de una creadora que explora por
primera vez la musica instrumental, mas alla
otra cuyos motetes eran innumerables o bien
aquella que escribe sonatas por primera vez
en tanto mujer y muchas observaciones cuya
pretension es hacer de cada una de ellas un
caso excepcional y espléndido. Lo cual me
entristece mas. Sé perfectamente que en las

areas del saber sean
humanidades o ciencias nos
fue negada la condicion de
iguales respecto del hombre.
Nuestira insercion en el
concierto de la cultura
occidental es reciente,
ambigua, fragil e incompleta.
Que hubieron excepciones no
hay la menor duda vy
excepciones donde sus
protagonistas sufrieron, fueron
perseguidas, menospreciadas,
enviadas a un convento,
encerradas en torres o
presidios y si no donde el
estudio, la investigacion, el
acto de crear, resultaron
siempre una aventura dificil o
heroica.

Sin embargo, teniendo
en cuenta los alcances durante
el Barroco de una obra como la
de Isabella Leonarda o poco
después la francesa Elizabeth
Jacquet de la Guerre, nifia
prodigio antes que
compositora o bien la influencia
en tanto promotora y como
compositora de la Duquesa de
Saxe-Weimar en el siglo XVIII
ante el esplendor y Ila
excelencia, la riqueza y la
cantidad de tantos
compositores masculinos, los
destellos de una historia de la
musica en donde la mujer
debiera ocupar un lugar
semejante al hombre, lugar
que le fue negado por
circunstancias ajenas a su
voluntad, me suenan pueriles.

Es cierto que hay
injusticias terribles que nunca
terminaremos de lamentar.
Sabemos de dos
incuestionables: el caso de la
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hermana de Mozart y la
hermana de Mendelssohn. El
solo hecho de nombrarlas en |a
mayoria de los casos tal cual
como termino de hacerlo es ya
unainjusticia. Eran Nanner!
y Fanny, ambas mayores que
sus famosos hermanos y con la
misma capacidad y talento. Su
similitud se proyecta asimismo
en los estudios que recibieron
las dos, en el estimulo,
compafiia y apoyo que
significaron para con sus
hermanos en una infancia
vivida a pleno en el ejercicio
musical. Y del mismo modo,
con la misma crueldad y la
misma presencia del orden y la
Ley, la figura del Padre,
sefialando las diferencias,
gquebrando con cruel
invocacion las aspiraciones
musicales de las nifias para
promover al nifio, el futuro
compositor genial, el que por
sexo puede habitar el mundo y
conquistarlo. La amputacion
del talento femenino de cuajo,
guizé no tiene, en la historia del
arte, un ejemplo mas poderoso
y menos digno que éste. El de
Nannerl Mozart y Fanny
Mendelssohn quienes
ingenuamente crecian guiando
a sus hermanos, sofiaban
juntos, proclamaban un futuro
solidario de triunfos vy
oportunidades, creyendo que
todo les habia sido concedido
aligual que a Wolfang y a Felix.

El caso es ejemplar
pero sigue siendo una
excepcion. Las mujeres nunca
fuimos preparadas para ocupar
ningiin espacio publico ni
ningun oficio, arte o tarea
donde los hombres se mueven

y se lucen. Remedando a Alfonso Reyes
cuando habla del hombre americano, diria,
que, habiendo llegado tarde al concierto de
las naciones, a su progreso y procesos, a los
alcances de cada etapa civilizatoria, a la
multiplicidad de propuestas estéticas vy
poéticas, hemos tenido que dar saltos, con el
peligro de caer, apurarnos en los ejercicios
del conocimiento a veces dejando de lado
cuestiones que hubieran podido
conformarnos mejor y asi a las corridas, al
salto de mata, echando mano de la intuicion,
improvisando aqui y tropezando mas alla,
hemos alcanzado un nombre, una historia, un
camino de realizaciones no con la excelencia
que hubiéramos querido o hubimos de
prometernos.

En la danza primero y la literatura
después hay una presencia femenina
considerable. En la danza esta presencia
predomina, no en la literatura, y a pesar de
ello los ejemplos de grandes escritoras a
partir del Renacimiento han ido in crescendo.
Y si no hay hermana de Shakespeare como
se lamenta Virginia Woolf en la obra citada
mas arriba, hay una Sor Juana Inés de la Cruz
casi por los mismos tiempos. A partir de esta
fecha los ejemplos se multiplican al punto de
observar en una misma familia tres escritoras
que alcanzaran trascendencia: las hermanas
Bronté en los comienzos del siglo XIX.

En la musica hasta el siglo XX las
secuencias del mal de nuestra supuesta
inferioridad siguen siendo las mismas.
Pensémoslo asi: una compositora del siglo
XVIII o XIX quiere dirigir sus obras ¢ verdad?
al igual que Beethoven, Mozart, Wagner o
Mahler. Ahora bien imaginemos a Ethel
Smyth nacida en 1858, la gran compositora
inglesa, de quien supe gracias a la Woolf por
su diario y su correspondencia, de otro modo
nunca hubiera sabido de ella. Bien, Ethel a los
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71 afios se enamora locamente de Virginia
haciendo que esta diga algo asi como “sentia
gue habia caido sobre mi un gran elefante”.
La compositora era robusta y muy desafiante.
Virginia la habia visto dirigiendo y he leido a
Ethel gimiendo por las pocas oportunidades
que se le dan a una mujer de dirigir una
orquesta sinfonica, de enfrentarse a un
centenar de musicos que no musicas y de
hacer valer sus decisiones sin que el
concertino le murmure algo al jefe de fila de
los segundos violines y sin que el oboista le
haga un guifio a la flauta traversa. Un robusto
director nunca seria ridiculo. Ethel reunia mas
de esatara, era mujer.

Vale decir que mucho mas arido que
el quehacer literario, el de la musica ha sido
casiimposible. Y cuando digo que seria mejor
que lamentarse advertir con mas precision los
alcances de nuestras derrotas y hallazgos es
porque imagino que es todavia tiempo de
pensarnos mejor. En este sentido creo que es
sugerente nuestra ausencia en artes como la
arquitectura o la musica y por oposicion
nuestra creciente participacion en la poesia,
la danza, la plastica o bien la excelencia a la
hora de fungir como intérpretes. ;Qué
demandan arquitectura y musica que no
exigen otras artes? Matematicas, ahi esta. Lo
cual significa precision, exactitud, la de los
nimeros y ecuaciones. Si intuitivamente
podiamos girar en torno a versos y cabriolas,
colores y texturas, imposible hacerlo con las
reglas matematicas de la musica o la
arquitectura. Una como otra exigen una
organizacion sistematica: hay una partitura y
un plano: insoslayables. Hay un orden
cognitivo del intelecto que no puede ser
reemplazado por ninguna otra cosa mas que
por el exacto conocimiento de sus leyes y su
practica. Aqui no hay intuicion que valga aun
cuando ejercerla siempre es bueno.

Ahora pienso en Clara Wieck, la
compafiera de Schumann quien eligio la
mision de dar a conocer su obra antes que la
propia. Ella se lamenta de una manera
sumamente curiosa: Alguna vez crei que

tenia talento creativo pero he
renunciado a esta idea, una
mujer no debe desear
componer, ninguna ha sido
capaz de hacerlo, asi que ;por
qué podria hacerlo yo? Y su
reclamo también me fragiliza.
Entonces, ;hay algo mas?
Luego de la costumbre, la
tradicion, los roles asignados,
la desproporcion, comparados
con los del hombre, de nuestra
formacion y saberes ; hay algo
mas? Las verdades arbitrarias
por lo tanto no-verdades que
las sociedades en su conjunto
y las cabezas pensadoras y
ejecutoras de esas verdades
arbitrarias han labrado en
nuestros huesos y en nuestro
lenguaje dominan consciente e
inconscientemente cada uno
de nuestros actos, conductas y
comportamientos. ;Qué le
falté a Clara Wieck, el perfecto
conocimiento de las leyes que
operan sobre la musica y su
capacidad para transformarlas
orecrearlas o la autoafirmacion
de suidoneidad y talento? Creo
que hay que pensar en esta
doble vertiente de otro modo
seguiremos observando
nuestra historia soélo en
caracter de victimas.

También los hombres
americanos frente a Europa
durante largo tiempo fueron
menores de edad. Y sin
embargo Revueltas vy
Ginastera y mas tarde Gandini
y Lavista. Nos faltan las
compositoras.

Especial para la facultad de
Musica de la UANL.




8 (Mamma Mia!, como dirian los
= italianos. Mira que bautizarme con el

__ nombre de Maria de los Angeles

Manuela Tranquiliza Cirila Efrena
. Peralta pues quién iba a pensar que mi
. carrera como cantante iba a ser tan
. extensa en éxitos como mi nombre.

~ Mas aln: quién iba a pensar que

. viniendo de una.familia tan humilde iba
recorrer las capitales mas importantes

| del mundo y recibir la adulacion de

tantas gentes importantes.

Visité Roma, Turin, Florencia,
Bolonia, Lisbhoa, Alejandria, Génova,
Napoles, San Petersburgo, Madrid,
Barcelona y El Cairo, entre otras
ciudades maravillosas, ademas de

buena parte de mi México querido.

Personalidades como Maximiliano y
 Carlota y Victor Manuel 1l de ltalia y su
esposa aplaudieron mis actuaciones.

;Me pregunta usted qué hice
para merecer ese honor y distincion?

Cantar, sélo eso. jCantar! Cantar
entregandolo todo, mi corazén, mi
almaymiser.

iMe abruma usted con tantas
preguntas! ;Tiene usted tiempo?
Entonces le contaré un poco de mi
vida. jAh, siempre me gusté el canto!
No sé por qué pero cantar siempre fue
lo mas natural y espontaneo para mi.
De nifia trabajé como empleada
domeéstica y solia acompanar con mi
canto |as tareas diarias. Asi fue como
sin querer la gente comenzo a fijarse
en mi. Yo sé que no soy hermosa. Sin
embargo, creo que lo que Dios me ha

negado en belleza me lo ha dado en
voz y amor alamusica.

A los ocho afios ya cantaba la
Cavatina de la oOpera Belisario de
Bellini. A los nueve tuve el honor de
cantar para la gran cantante Henriette
Sontang vy recibir de ella elogios muy
bonitos. ¢ Que situve maestros? jClaro
que tuve maestros! Don Agustin
Balderas fue mi primer gran maestro
de canto y piano. El fue quien me
exhortd para que ingresara en el
Conservatorio Nacional de Musica.
Debo decirle que mucho de lo que sé lo
he aprendido porintuicion.

Gracias al apoyo de mi padre y
del maestro Balderas continué
cantando y aprendiendo. A los quince
anos interpreté el papel de Leonora de
la 6pera Trovador de Verdi. jAh! Aun
recuerdo los aplausos y las muestras
de admiracion de quienes me
escucharon en el Gran Teatro
Nacional. Para mi cada éxito
representaba el impulso para seguir
adelante. Por alla de 1861, gracias al
apoyo de gente muy generosa, mi
padre me llevé a Espafia para buscar
un maestro que perfeccionara mi
técnica de cantante. jQué hermosa
época aquella cuando en Cadiz me
llamaron “el ruisenor mexicano”! jQué
orgullosa me senti de ser mexicana y
de llevar el nombre de mi pais a otros
lados!

De Esparia viaje a Milan, ltalia,







Las vicisitudes de la guerra me
impidieron seguir cantando en México,
por lo que decidi volver a Europa. Para
un artista siempre es dificil dejar el
escenario por mucho tiempo. Gracias a
Dios, los teatros de Espaiia, ltalia y
otras capitales europeas mantenian
las puertas abiertas a mi talento y asi
segui cosechando triunfos en Europa.
Tiempo después habria de volver al
viejo continente por tercera vez

¢, Que como hice para
combinar mi vida artistica con la vida
privada? Bueno, como usted sabe, la
vida del artista esta llena de actividad,
fatiga, compromisos, ensayos Yy
desvelos. Pero Dios me ha dado la
sabiduria y entereza necesaria para
lograrlo.

He sido una mujer apasionada
que ha vivido de frente la vida. Sé que
para algunos mi comportamiento'
podria parecer escandaloso. jNo me
arrepiento! Cuando me enamoré de mi
primo, el literato Pedro Castera,
~nuestro amor culminé en el altar en
Madrid. Tiempo despues la vida se
complicé mucho cuando €l comenzd a
padecer de sus facultades mentales.
Durante mucho tiempo me dediqué en
cuerpo y alma a cuidarlo hasta que
llegd el momento en que tuve que
recluirlo en un hospital de Paris en
donde murié. Durante ese tiempo casi
no pude cantar. Sin embargo, pude
dedicar un poco de mi tiempo a la
composicion de obras para piano. jSi,
aunque usted no lo crea, también toco
el piano y nolo hago tan mal!

iNo sabria decirle si tengo
operas favoritas! jHe cantado tantas de
ellas! Lucia de Lammermoor, La
traviata, Lucrezia Borgia, Dinorah, La
forza del destino, | puritani, Ruy Blas,
Aida y Trovatore son solo algunas de
las operas que he tenido el placer de
cantar.

¢Planes, pregunta usted?
iClaro que los tengo! De hecho, el mas
proximo es hacer una gira por todo
Meéxico con mi compafia de dpera.
Quiero visitar Guanajuato, San Luis,
Querétaro, Guadalajara, Monterrey,
Saltillo y otras ciudades sin dejar de
visitar Mazatlan. Quiero llevar la buena
musica a todo México. Quiero
compartir mi arte con mis compatriotas
de la mejor manera en que lo puedo
hacer: jcantando!

jHasta pronto, sefior! Debo
dejarlo pues dentro de poco
comenzara el ensayo y no debo llegar
tarde. {Qué tenga un buen dia!

Angela Peralta llevé a cabo su
hermoso proyecto llevando su musica
y su arte a travées de Mexico. En
Mazat[én,' Sinaloa, fue victima de la
fiebre amarilla, epidemia que asolaba
la regién. Ya en su lecho de muerte,
casi inconsciente, contrajo nupcias en
articulo mortis con el ultimo amor de su
vida, el empresario y representante
Julian Montiel y Duarte. Murio el 30 de
agosto de 1883 y tenia solo 38 afios.
Sus restos descansan en la rotonda de
los hombres ilustres en la Ciudad de
Mexico.
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N “Quiero compartir en este
O texto parte de la experiencia que tuve
"E' al asistir a la pasada Conferencia

Panamericana de la ISME los dias 9
0 al 13 de Agosto del presente afioenla

ciudad de \Villahermosa, Tabasco,
O México. Para la ISME este evento

representa ademas la | Conferencia
@ Norteamericana asf como también la
S \/|Il Conferencia Latinoamericana. El
_] evento se desarrolld en el Centro
— International de Vinculacion y
Ensefianza de la Universidad Juarez
c Autonoma de Tabasco (UJAT).

ge

d:. El objetivo del programa fue
‘© nir al continente americang @ traves
1 de la musica. Durante la semana fue
posible disfrutar de exposiciones
plenarias, recitales, talleres, trabajos
grupales, mesas redondas, carteles y
ponencias.

-

Es importante sefalar el
patrocinio de la NAMM (National
Association of Music Merchants) y se
contd con la presencia de la maestra
Graga Boal-Palheiros quien vino en
representacion de Graham Welch,
presidente dela ISME.

Previo a la ceremonia de
apertura del primer dia fue posible
disfrutar de interpretaciones de
piezas tipicas de la region
tabasquefia a cargo del ensamble
Marimba Primavera, conformado por
musicos de la localidad: marimba, set

| Co » ‘

' bajo. Acto seguido
ia contando con
sentantes de la
_ maestra Martha
Gomez Gama quien es coordinadora
delalSME en el Centro de Desarrollo
de las Artes de Villahermosa. Se
entono el himno de la UJAT asi como
el Himno Nacional Mexicano.

Después de la ceremonia de
apertura se tuvo la oportunidad de
escuchar la primera exposicién
plgnaria del evento, a cargo de Mary
Dinn (Department of Newfoundland
and Labrador de Canada), Ana Lucia
Frega_ (Universidad Nacional del
Rqsarlo de Argentina) y Martha
quez Gama (Escuela Nacional de
Musica de la Universidad Autbnoma
delMéxico). Durante esta
participacion se traté el tema de la
faducacién musical en el mundo, la
importancia de fomentar una
edupacic’m musical soélida y diversas
actividades que se realizan
constantemente por la ISME en el
mundo. La maestra Martha Gomez
Gama destaco la invaluable labor que
posee un educador musical
expresando el compromiso social que
se tiene con cada individuo y que es
mposible cuantificar cuando se
piensa en unaremuneracion.

_ ‘erenciasi
‘Panamericanasn
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Al término de la primera
conferencia plenaria se llevé a caboel
primer recital, a .cargo de un dio
brasilefio de guitarra y piano, Flavio
Barbeitas y Carla Reis
respectivamente. Representando a la
Universidad Federal de Sao Joao del
Rey ofrecieron un excelente recital que
incluia piezas sudamericanas de
compositores como Oiliam Lanna,
Heitor Villa-Lobos y Radamés Gnattali.

Por la tarde del mismo dia me

fue posible asistir a dos talleres. El
primero impartide por la maestra Susa
Herrera Ruiz (Universidad de Vigo,
Gallicia, Espafia) con el titulo Un cuerpo
disponible para comprender la musica.
En este taller tuvimos la posibilidad de

. practicar algunas estrategias para el
~ desarrollo de la psicomotricidad en los
_ nifios de edad escolar primaria. Fue
~ una agradable experiencia donde la

expresion corporal fue fundamental
para el desarrollo del ritmo y la
coordinacion motora.

El segundo taller impartido por
la maestra Brasilena Gottschall Pinto
Trindade (Facultad Evangélica de
Salvador) traté sobre musicografia
Braille. Una clase importante en
términos de inclusion educativa donde
se abordo la dimension de los sentidos
en la ensefianza de la musica.
Representd una invitacion a ampliar la
vision como educadores para llegar
cada vez mas a las personas con
necesidades educativas especiales.

Finalmente porlanoche de ese
dia se llevo a cabo el segundo recital a
cargo del pianista Raul W. Capistran
Gracia (Escuela Superior de Musica de
San Benito Matamoros). Este concierto
tuvo la modalidad de ser didactico y fue
titulado 300 afos de musica para
teclado en Mexico.

El doctor Capistran dio un
panorama de la musica para teclado
en México seguide de

interpretaciones de piezas de

compositores ‘como: Joseph De
Torres, Mariano Elizaga, Ricardo
Castro, Manuel Maria Ponce,
Eduardo Hernandez y Mario Ruiz

"Armengol.

El segundo ‘dia de la
conferencia comenzé con ponencias
de las cuales asisti a dos. La primera
que se tituld Pereibir y conceptualizar
la musica: incidencia de la educacion
formal sobre la cognicion tonal,
estuvo a cargo del maestro Fernando
Anta (Facultad de Bellas Artes de
Argentina). En esta ponencia el

maestro mostro los resultados y

conclusiones de una investigacion
sobre la percepcion que tienen los
musicos y los no musicos con
respecto al lenguaje comunmente
utilizado en la musica. La finalidad era
conocer de qué manera puede incidir
el significado de una palabra utilizada
en el contexto musical con Ila
percepcion esperada del escucha.
Concluyendo que el que estudia o
practica la musica tiene un referente
extra en el resultado de su percepcion
que el que no conoce de la misma
manera la experiencia auditiva
musical.

La segunda ponencia a cargo
de la maestra Mayra Analia Patifio
Orozco (Universidad de Colima) se
tituld Competencias observadas en
los egresados de la Licenciatura en
Musica, area teoria e historia. El
trabajo expuso los resultados de una
investigacion realizada a maestros de
musica sobre la experiencia posterior
a su egreso en la practica de la
ensefianza musical. Llamo mi
atenciéon aqui la cantidad de




instituciones gue a nivel nacional
{(México) ofrecen la carrera de
Educacion Musical con ciertas
variaciones en el nombre.

Posteriormente se llevd a
cabo la segunda Exposicién Pleqarla
por parte de Victor Fung (Umvgrs[ty of
South Florida). En esta se trat6 laidea
de conformar una organizacion de
educadores musicales lde
Norteamérica. El conferencnst'a
mostrd la vision y misidon que tendria
esta organizacion para
posteriormente en un panel
vespertino desarrollar laidea.

Al finalizar la conferencia
plenaria se realizo el tercer _recital a
cargo de un duo de guitarra y
soprano. En este recital la caqtante
chilena Maria Viviana Mella Espinoza
acompafada por un guitarri_sta de la
misma nacionalidad ofrecieron un
programa con canciqnes
latinoamericanas de compositores
como: Violeta Parra, Victor Jara,
Osman Pérez Freire, Ginasterla,
Guastavino, Gilardo Gilardi, Ariel
Ramirez y Félix Luna.

Por la tarde se llevo a cabo el
panel con distintos represen.tantes de
Norteamérica para revisar las
diferentes opiniones acerca Qe la
conformacion de una organizacion de
educadores musicales _de
Norteamérica, idea que habia smlp
expresada en la conferencia plenaria
por el maestro Victor Fung. El panel
estuvo conformado por Andrea Roge
(Canada), Patrick Schmidt (Canadg),
Victor Fung (Estados Unidos), Gabriel
Pliego (México), entre otros y como
moderador fungia Mary _E_)lnn. Se
expusieron las dudas y'dlf[cultades
que implicaria la creacion <'ie dicha
organizacion y se continuaria con la
discusion de propuestas,

sugerencias, ideas y conclusiones el
dia12.

Después asisti a la tercera
conferencia plenaria que estuvo a
cargo del maestro Jere T. Humphreys
(Arizona State University), en donde
eXpuso sus ideas acerca de lo que no
podemos cambiar y lo que es posible
cambiar como educadores musicales
€n nuestro continente. Dentro de sus
sugerencias estan: capitalizar los
cambios sociales asi como mejorar
las cosas que ya estamos haciendo;
tomar conciencia del mundo que es
cambiante pero saber en qué
direccion cambia.

Por la noche se pudo disfrutar
de un recital de jazz con el colectivo
Jazzur, piano, bajo y set de
percusiones. Este colectivo ofrecié
piezas de Thelonious Monk, Miles
Davis, Esbjorn Svensson, Eugenio
Toussaint, Joey Calderazzo, ademas
de obras de Samuel Pifig y Vicente
Luna, musicos del mismo colectivo.

En general las actividades
realizadas durante esta Conferencia
Panamericana me han dejado con
una vision diferente de la educacion
musical a nivel mundial, porque pude
darme cuenta de la necesidad ydela
importante actividad que se esta
produciendo alrededor del mundo en
materia de investigacion. Compartir
experiencias con otros colegas me
motiva a seguir adelante en mi
preparacién como musico y
educador. Espero que esta
experiencia documentada pueda
servir para despertar la curiosidad de
mas personas en el campo de Ia
educacion musical y Ia investigacion
para de esta manera poder contribuir
al desarrollo de este aspecto tan
importante para la formacion del ser
humano.
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Colaboradores

~ Dr. David Josué Zambrano (Facultad de Musica de la UANL)
Es Arquitecto, Licenciado en Musica y Pianista. Tiene una Maestria en Artes con
~ especialidad en Educacién en el Arte y es egresado de la Universidad de La
~ Habana, en donde termind el Doctorado en Ciencias Filosdficas en la Facultad de
_ Filosofia e Historia. Es maestro de tiempo completo e investigador, actual
~ Coordinador de la Licenciatura en Musica y Educacion Musical de la Facultad de
Nisica de la UANL y cuenta con el perfil PROMEP. Es ademas el Director General
"FAMUS Rewsta Culturai de Ia Facultad de Musica de la UANL" y colabora

h ttectura y asesora a estudiantes del posgrado de la Fagu
isual s, ambasde la UANL

. 1. A. Maye!a del Carmer} Vlllarreal (Facultad de Musica de
o ..Lxcenc;ada en Misica e Instrumentista (Oboe) y Maestra g
0 stre 1po completo en la Facultad de Musica y cog
o 'detalentc:s de licenciatura. Imparte las materias de Obg
- Ensambles, entre otras. Miembro del Cuerpo
~ Investigacion Musical”. Cuenta con el perfil PROMEP.

M. Sc.KeniaLuz Garcia (Instituto Superior deArte 7
~ Es candidata a Doctor en Ciencias del Arte por el
- histdrico-artistico de las danzas historicas de salo

~ repertorio del ballet internacional.

Lic. lvet Pérez
Licenciada en Psicologia por la UANL, es cantar
barbero de Sevilla" presentado por la Facultad de
su debut como directora de escena. El Palacio
Alamos, el Ortiz Tirado y el Festival Cultural de Ta
escenarios en los que participa.

M.C.P. Patricia lvonne Cavazos (Facultad de Musy
Licenciada en Musica e Instrumentista por la UANL] ¢
Facultad de Musica desde 1990, donde imparte las
Corales, Administracion y Relaciones Humanas, entre
Musica Prehispanica y su Iconologia. Miembro del Cuery
e Investigacion Musical”. Cuenta con el perfil PR
Actualmente es maestra de tiempo completo en la UANL, c
social, y candidata a Doctor en Educacion por la Universidad d
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M.A. Graciela Mirna Marroquin (Facultad de Musica de la UANL)
Tiene una Maestria en Artes con especialidad en Educacién en“e
profesora de la Facultad de Musica de la UANL desde 1986 e impartelac
Historia de la Musica en México | y Il desde 1996. Coautora del libro: La Musica
Prehispanica y su lconologia. Pertenece al Cuerpo Académico "Desarrollo e
Investigacion Musical” y posee el perfil PROMEP desde el 2008. Ha enfocado sus
investigaciones en la musica prehispanica para su ense a_partir de las
imagenes.
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Lic. Ramiro Godina (Facultad de Artes Vis
Alos 15 afios incursiono en la musica de mar;
en USA, Eslovenia, Portugal, Franciay Es
como Licenciado en Musica e Instrumenti




la Facultad de Musica de la UANL y el American Institute of Monterrey, asi como
director del ensamble de guitarras La Mano. Actualmente es candidato a

. Maestro en Artes con especialidad en Educacion en el Arte por la Facultad de
Artes Visuales de la UANL, con el tema "Hibirdaciones del simbolo mariachi en
la ciudad de Monterrey".

Dr. Ricardo Martinez (Facultad de Musica de la UANL)
mmboctorado en Composicion por la Universidad de Manchester (2005).
donado con el Premio a las Artes UANL en el 2007. Pionero en el campo de

inElectroacustica en el Noreste de México. Fundador y actual
| Laboratorio de Musica Electroacustica de la Facultad de
ANL (1990). Desde 1987 es catedratico titular y actual
Licenciatura en Musica y Composicion en esta misma
el perfil PROMEP.

Dr. Juan Carlos Orejudo (Universidad Autdbnoma de Zacatecas)

3 Wniversidad Autdnoma de Madrid con la tesis “El
a obra de Baudelaire”. Actualmente desarrolla su
a en la Universidad Auténoma de Zacatecas
encia Politica. Sus areas de interés son los
a desde la filosofia politica, la filosofia moral y
versos autores, como Baudelaire, Rousseau,
s Robert Jauss, Hannah Arendt, Leo Strauss
istema Nacional de Investigadores.

Coral Aguirre y Letras de la UANL)

lir catedratica de literatura clasica en la Facultad
. Su novela "Los ultimos rostros" gand el
o Ledn 2007. Ha sido acreedora del XX
es 2008 por su ensayo "Las cartas sobre la
s. Recibio el Premio a las Artes 2009 en el area

=gio de San Juan Siglo XXI, Matamoros, Tamps.)
pas, México. Obtuvo la Licenciatura en Musica en
ca y Danza de Monterrey en 1992. En 1999 termin¢
Pianistica en Baylor University y en 2005 el Doctorado
n Texas Tech University. Actualmente labora como
Piano del Colegio de San Juan Siglo XX| en Matamoros
) para el Distrito Escolar Independiente de San Benito, TX. Su
e investigacion es la musica para teclado en México durante el
as selectos de educacion musical.

f=rAngel Lorenzo Ramirez (Facultad de Artes Visuales de la UANL)

Es Licenciado en Musica y Composicion, egresado de la Facultad de Musica de
la UANL, en donde imparte las siguientes clases: Piano a nivel elemental,
Ensamble de flauta preelemental, Educacion musical preelemental y Armonia a
nivel técnico. Trabaja como educador musical preescolar en jardines de nifios
del sistema federal. Actualmente es candidato a Maestro en Artes con
especialidad en Educacion en el Arte por la Facultad de Artes Visuales de la
UANL, con el tema "La educacion musical preescolar publica de Monterrey: En
busqueda de una educacion musical de calidad".
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