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Notas de agradecimiento



Ehdioma como parte de la cultura refleja en buena medida la manera de ser del pueblo
que lo habla. Asi, el modo de expresar gratitud puede tener diversas connotaciones segun la
lengua en que se diga.

Los idiomas anglosajones, porejemplo, sonintelectuales. Thank you eninglés y Danke
-enalemin tienen laidea mds o menos de «lo pensarés, «lotendré enla mentes o clorecordarés,
Tienen el mismo origen de think y denken (pensar),

Cuando los rusos dicen CTTACHG0 en realidad estén expresando «Salve Dios» o «Dios
te salve, pues la palabra viene de CTTaCTM (salvar) y Bor (Dios).

Dicho sea de paso, en Ia antigua Roma el salve era el saludo del mediodia, asi como el -
ave ¢l saludo matutino y el male la voz de despedida.:

El mercl de los franceses tiene su ocigen en la palabra italiana merci, que quim decir .
'mercancias’, a su vez de la misma etimologia que merced = ‘favor', 'paga’, ‘recompensa’; pot lo
que merci significa «honorario o emolumento que se marecer, es una recompensa de palabra
por un favor recibido.

Resulta muy comprometedor decirlo en portugués: obrl'ulo «obligldo» o muito
obrigado «muy obligado»,

Elitalianoy el espaitol toman respectivamente grasie y gracias del latin, que se expresa
como gratiss agere (agradecer) omaximas gratias (muchisimas gracias). Paralos romanos, las
Gracias eran tres deidades mitologicas que representaban todo lo amable y placentero;.
Eufrosina, la que alegra el corazén; Aglaia, la resplandeciente, y Talfa, la quehm florecer.

Con el cristianismo graclas vinoa slgniﬁcar «los dones divinoss, que en este caso se -
desea a las personas en correspondencia a algo. Por eso, al expresar las gracias a quienes me
ayudaron durante mis estudios, quiero enfatizar ese sentido propio de nuestro idioma.
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El pensamiento radical y critico
s6lo da frutos si se mezcla con la
cualidad mds preciosa que tiene el
hombre: el amor 4 Is vida.



PREFACIO

Carlos Jiménez Mabarak es un musico que ha realizado importantes aportaciones a la
vida cultural de nuestro pafs, Su talento creador, aunado a su sélida preparacidn musical y
humanfstica, ha fructificado a lolargo de 60 afios fundamentalmente como compositor de una
vasta obra. Su misica cada vez mds va hablando por sf misma y haciéndose presente en los-
programas de condertos. Reclentemente hahabido unaumentoconsiderable desus grabaciones,
as{ comode laedicion de sus partituras. Por otra parte, las creaciones de Jiménez Mabarak han
ocupado un lugar relevante en la musica para danza, cine y teatro infantil. Ademds, Carlos
Jiménez Mabarak ha cumplido un papel clave como maestro y como difusor de nuevos
lenguajes musicales.

Mi prircipal objetivo al hacer este trabajo es ofrecer a estudiantes y profesionales dela
musica, particularmente del 4rea depiano, una fuente de referencia para ampliar su repertorio
y su conacimiento de la mdsica mexicana; la propuesta especifica es 1a obra de Carlos fiménez
Mabarak, Esteestudioes fundamentalmente unaobra deconsultay contiene informacion para
aproximarse aJiménez Mabarak, uncompositor de innegable presencia enlamusica mexicana
de nuestro sigio.

~ Estas piginas constituyen el primer estudio amplio y detallado sobre la obradeCarlos
Jiménez Mabarak. El propio compositor conocié las partes medulares, cuyo contenido avalé
completamente.

Ademds de las partituras, mis principales fuentes deinformaclén fueronentrevistas del
compositor concedidas a los criticos Raquel Tibol y Juan Vicente Melo. La mayor parte de la
miisicaimpresa la conseguf enlabiblioteca del Conservatorio Nacional de Msica. Es menester
aclarar que hay un grupo de obras que no fueron abordadas en el presente estudio porque las
partiturasestindesaparecidas, Tales casos son: Allegroassaiy El Retratode Mariana Sinchez, para
phmsolo, ElToreroGris y Pastora, parados plancs, y el Conciertodel Abuelo, para piano y cuerdas.

: !mcapltulosprhneroyugmdoconuemnmformaciwgeneulacemdelup;mdpales‘
obras del autor asf como fundamentos de su téanica de composicion. El primero de ellos,
Panorama de la misica de Carlos Jiménez Mabarak, incluye numerosos pirrafos de entrevistas en
donde el mismo compositor expresa muchas delas vivencias y motivaciones que haninfluido
substancialmente en sus creaciones.

El cuartocapitulo, Mésica de cmara con piano, abarca inicamente las obrasendondeel
piano juega un papel protagdnico. Incluir los dios con violin, flauta y violonchelo harla
demasiado extenso el trabajo. Alguna informacién de éstos se encuentra en el segundo
-capitulo.

Después de la presentacién de cada una de las obras estudiadas, se ha incluido un
comentario pedagdgico dirigldo a profesores y estudiantes, con el objeto de ublcar los
conocimientos y habilidades necesarias para abordar las obras.



Asimismo, se han aitadido numerosos ejemplos musicales para clarificar las ideas aqui
expuestas, ademés de que se pone al alcance una muestra de la musica de Carlos Jiménez
Mabarak.

Enel apéndice se ha incluido, ademés de una ficha biogréfica, un catdlogo general que
hasta el momento es el mis completo de la muisica de Carlos Jimwnez Mabarak. Este catélogo
esth basado en el Catdlogo de sus Obras publicado en Viena al inicio de la década de los ochenta
por la editorial Dy, Alfred Hitler.

Lamento la partida del maestro Jiménez Mabarak en una época muy afoetunada de su
vida, después de haber sorteado muchos aitos dificiles. Queda pues este estudio como un
homenaje a su memoria.
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PANORAMA DE LA MUSICA DE
CARLOS JIMENEZ MABARAK

INTRODUCCION

UBICACION

Carlos Jiménez Mabarak naci6 en Tacuba, D. F,, en 1916. Realiz sus estudios bisicos
en Guatemala, Chile y Bélgica. Desde su regreso a México, en 1937, desplegé una vida de
compasitor muy prolifico. Como artista, le toca vivir de I época inmediatamente posterior a
laRevolucion Mexicana, cuando se van formando las instituciones del México moderno, hasta
los afos recientes, Su carrera la inicia paralelamente al florecimiento de! movimiento nacio-
nalista. Es asimismo unode los precursores de la renovacién musical durantela década delos
cincuenta; no le es ajeno el dodecafonismo ni las técnicas magnetofénicas.

Respecto a la relacion con sus contemporineos, a Jiménez Mabarak se le puede situar
entre dos generaciones: la del Gltimo impulso nacionalista y la lamada «tercera generacions.
La generacidn del tltimo impulso nacionalista la formaron los compositores que integraban
el Grupo de los Cuatro, quienes nacieron alrededor de 1910: Daniel Ayala (1908-1975),
Salvador Contreras (1910-1962), Blas Galindo (1910-1993) y José Pablo Moncayo (1912-1958);
Migue! Bernal Jiménez (1910-1956) tambiénse ubicaen esa generacién. Porotrolado, latercera
generacion estd integrada por compositores nacidos hacia el final de la década de los afws
veintey durantela década delos treinta, la mayorfa de los cuales llegd aformar parte alrededor
de 1960 del grupo Nueva Musica de México: Manuel Enriquez (1926-1994), Jorge Gonzilez
Avila(1926), Joaquin Gutiérrez Heras (1927), Raul Cosfo (1928), Francisco Savin (1929), Rafael
Elizondo (1930), Mario Kuri Aldana (1935), Leonardo Velézquez (1935), Rocio Sanz y Alicia
Urreta, entre otros. Hay que observar que casi todos los compositores de la tercera generacion
tuvleron como maestros a los primeros. ' - o ‘

En una serle de entrevistas concedidas a la periodista Raquel Tibol -que datan de 1956,
1971 y 1976, recoplladas en el libro «Pasos en la danza mexicanan (UNAM, 1982)-; Jiménez
Mabarak externa algunas reflexiones acerca de su vida y su musica. AhS élmismo se ubicaen
relacion a sus contemporineos:

“Soy de una generacion intermedia. Cuando volvl de mi larga estaiwcia en el extranjero,
los jovenes eran Blas Galindo, Ayala, Moncayo, Contreras, todos ellos alumnos de Carlos
Chévez. Con una perspectiva licida se puede situarme en ese grupo, Aunque yo mismo me
considero més joven y ms nuevo, lo que hice es mis avanzado.” (Cf.en la hemerografia Tibol 1571)

Luis Sandi ha dicho -quizé no sin razon- que Carlos Jiménez Mabarak es miembro dnico
de una generacion (Sandi 1961). A esta afirmacion 1a refuerza et hecho de que Jiménez Mabarak
es de una personatidad férreamente independiente, debido en gran parte a su temperamento
autdnomo, ajeno a grupos. Por otro lado, hay que tomar en cuenta que el compositor efectud
précticamente todos sus estudios bisicos en el extranjero: Guatemala, Chile y Bélgica, pot lo
que no tuvo lazos de formacién que lo unieran fuertemente a compositores mexicanos
coetineos.
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FORMACION

Desde principios de los afios veinte hasta todo 1936, Jiménez Mabarak paso fuera de
México casi toda suniflez y parte de su juventud. En Guatemala y Chile habfa adquiridocier-
tos conocimientos musicales, perosus principales estudios los realizé en Bruselascon Margue-
rite Wouters, maestra del Conservatorio Real de Bélgica, hija del organista, compositor y
pedagogoFrangois-Adolphe Wouters (nacidoen 1841), Bajola gufa de Mlle, Wouters, Jiménez
Mabarak estudio armonfa y andlisis. Su formacidn con la maestra Wouters ha sido considerada
decisiva por el mismo compositor:

“...Fueron los mejores estudios que hice en mi vida, no tanto por lo que aprendi
pricticamente sino por la disciplina que me inculco; me enseé una manera de
trabajar.” (Tibot 19%6) ’

Deesta afirmacion se desprende que unode los aspectos importantes en la personalidad
de Jiménez Mabarak es su autodidactismo, 0 su gran tendencia al autodidactismo. Pese a lo
mucho que le debe a sus principales maestros (Wouters, Revueltas y Leibowitz) fue la
inquletud de aprender por s{ mismo, yendo a las fuentes de los grandes compositores, lo que
lo llev6 a armarse de elementos para crear su propio lenguaje.

De Silvestre Revueltas (1899-1940), Jiménez Mabarak aprendié muchos aspectos en
relacion a la orquesta, tanto en lo que se refiere a los timbres como a la direccién. En el
Corservatorio Nacional de Musica, Revueltas tenfa asucargola titularidad de laorquesta de
alumnos, al tiempo que ensefiaba direccion. Cuando Jiménez Mabarak regresd a México, en
1937, sintié la necesidad de sprender orquestacion e ingresd a la clase de Silvestre Revueltas,

“Fui'al Conssrvatorio y pregunté si habfa una clase de composicién en donde se
estudiara orquestacion. Me dijeron que el maestro Silvestre Revueltas daba una clase prictica
de orquesta. Me inscribl como alumno irregular de la clase irregular del maestro Revueltas.
Bajo su direccion la pequefia orquesta ensayaba obras sinfnicas; recuerdoque pasamos como
tres o cuatro meses estudiando la Sinfonia del Nuevo Mundo. En la préctica esa clase avanzaba
muy lentamente, perolo que el maestro deciaera interesante, Para mf tenfa especialimportan-
ciael contacto directo con la musica instrumental dela orquesta, me familiaricé con ios timbres
de los diversos instrumentos. Una cosa importante de aquel iempo era que podfamos Ir
libremente a escuchar los ensayos de la Orquesta Sinfonica de México, que dirig(a el maestro
Chdvez, Por mi cuenta, en mi casa, me propuse estudiar los tratados corrientes de orques-
tacion.” (Tibol 1956)

Con 508 elementos bésicos, Carlos Jiménez Mabarak inicié su carrera de compositor.
La prictica misma de componer le fue dando la facilidad de escritura, ya caracteristicaen él a
partir de los afios cuarenta.



PANORAMA DE SU MUSICA

Carlos Jiménez Mabarak es uno de los compositores mexicanos de mayor produccion,
labor creada a lo largo de casi 60 afios de actividad. Pricticamente abarcd todos los géneros:
musica paraorquesta sinfonica, pequeiia orquesta, orquestade cuerdas, coroy orquesta, piano
yotquesta,Spera, lasmés diversas combinaciones de musica decémara, obraspasa coroacapella,
canto y piano, piano solo, musica para ballet, para teatro y para cine.

De acuerdo a sus caracterfsticas, la musica de Jiménez Mabarak puede ubicarse en tres
periodos, cada uno de los cuales comprende alrededor de 20 afios:

1- Erimer pexiade, “iradicional” (1935-1955). Abarca una gran diversidad de estilos: de
salén, espadol, clisico, de formas libres. Comprende desde sus primeras piezas para piano
(1935) hasta la Balada de los Quetzales (1953). Otras creaciones importantes de ese periodo son

la mayoria de sus canciones y obras para coro, la musica para teatroinfantil, el Concierto en Do -

parapianoy pequeiia orquesta (1944), la Sinfonnia en Mi Bemol o Primera Sinfontéa (1945), el Cuartelo
o Re (1947), 1a Balada del Péjaro y las Doncellas (1947), 1a Balada del Venado y la Luna (1948) y la
Baluda Mdgica (1951).

2- Segundo perioda, “dodecaidnicn” (1956-1976). Se caracteriza por la incursién del
autor en el atonalismo segiin las normas de la técnica de Amold Schoenberg. Asimismo,
Jiménez Mabarak incluye recursos magnetofdnicos en sus obras. Paralelamente, como ex-
cepcion, compone algunos trabsjos tonales. Abarca desde 1956, afo en que el compositor
estudlia serialismo con René Leibowitz, hasta 1976, cuando el autor da los dltimos retoques a
laoequestacion de su Sinfonia Concertante, estrenada sl ano siguiente. Las obras més relevantes
son: la tocata para plano La Fuente Armoniosa (1957), el batlet El Para(so de los Ahogados (1960),
la Opera Misa de Seis (1961), el Concierto para piano y percusiones (1961), la Sinfonia en un
Movimiento o Segunde Smfonla (1962) y Ia ya mencionada Sinfonia Concertante para piano y
orquesta.

3- Temaz periada (1977-1994). Se caracteriza por el empleo de elementos tradicionales
como en el primer periodo, sl bien ahora en la plenitud de madurez del compositor. Com-
prende sus ultimos aflos a partir de la creacidn dc la 6pera La Gilera, estrenada en 1982, Otras
obras importantes de este periodoson el Concierto para tres trompetas, timbales y orquesta
dearcos (1985), la Balada de los Rios d: Tabasco(1968), 1a Sonata para piano (1969), las variaciones
sinfénicas Sala de Retratos (1992), asf como obras vocales y de miisica de cdmara.

1- PRIMER PERIODO (1935-1955)

PRIMERAS PIEZAS PARA PIANO

Los primeros trabajos de Jiménez Mabarak estin dedicados al piano, instrumento con
el que tuvo contacto desde los siete ados. Durante su formacion en Bélgica, obtuvo un primer
premio en piano, aunque reconoce que “...no en forma muy brillante. Componfa mientras
estudiaba piano y materias conexas. Por andar escribiendo nunca llegué a ser un pianista
brillante.” (Tibo! 1986)
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Esas primeras piezas para piano -editadas en Europa en 1935 y 1936- comprenden doy
pequetas piezas de un estilo postromantico, Allegro Romdntico y Pequerio Preludio, y varias dy
un cardcter espaitol: dos Danzas Esparlolus y la Sonata del Majo Enamorado, de la cual se cory
servan dos movimientos. " ..Descubri a Manuel de Falla, a Enrique Granados...Al descubrir i
muisica espaftola decid{ hacerme miisico espafiol. Mis primeras obras tuvieron un relen

espaitol”. (Tibol 1976)
ERIGONA

Yaderegreso y establecido en México, Jiménez Mabarak comenzé apromoverse a finy
de los afios treinta. Organizd varios conciertos con su misica, en uno de los cuales el mismy
maestro Silvestre Revueltas dirigio Erigona, su primera obra orquestal.

“Quise darme A conocer parainiciar mi carrera de compositor en México. Pensé: mev)
a poner en el plan de un pintor que hace una exposicién sin cobrar la entrada para que vayz '

a ver mis cuadros. Ese era mi propdsito espiritual ante el problema. Organicé yo mlsmoj
conclertito; incluso repart{ cartulinas por algunos comercios para quelas colocaranen vitring
Eso fue en 1939. Mis amigos docaron gratuitamente mis obras en la Sala Ponce, que enton;
se llamaba de Conferencias. Ah{ estrené mi primera obra orquestal dirigida por el maes)
Revueltas. Era un monodrama que imaginé para que.los escuchas de la radio reconstruyery
el transcurso. Mi hermana hizo el texto sobre la leyenda de Erfgona. Después la orquestaci
me parecid horrible, yo no tenfa experiencia. Por azares de la polifonda ciertos pasajes sonay

bien. Después me dio verglenza aquella cosa. El programa tuvo seriedad. Hice una Fuge pi

clarinete y piano, un Pastoral para dos pianos y unas canciones con textos de Amado Nen;

Mis adelante algunos amigos nos reunimos y formamos una sociedad de concierios. A

Eisenberg, Antonio Martinez, ManuelGarnicay Alfonso Jiménez constitufanuncuasteto. Ay

tocaba la viola. Invitamos a otros jévenes amigos a participar en nuestros conciertos. Hicir,

dos en el Anfiteatro Bolfvar. Intervinleron Salvador Ochos, lrma Gonzdlez, Salvador More

La sociedad fenecié de inanicion cronica; no tenfamos ni un centavo, todos andbamos &)

ditima chilla. Anduvimos pidiendo dinero por aquf y por alld, con miles de sacrificios, by

que se acabd.” (Tibol 1986)

MUSICA PARA TEATRO INFANTIL

Sin embargo, un hecho decisivo fue que en 1942 se le encargd la musica para una
de teatro infantil. Tuvo tanto éxito que no solo le siguieron haciendo més pedidos, sinoy

también se le encargd la direccidn de la orquesta.

“, Me encargaron de la Direccién General de Educacion Extraescolar y Estética i)
Secretar(s de Educacion Publica que escribera la miisica incidental para una obra de
infantil: La munieca Pastillita de Miguel N. Lira. Comolaobra tuvo éxito se meempezdaty
conseriedaden el ambiente oficial. Poraquellas cosas tan pocoserias se me tomé enserio
compositor. Entonces siguieron una serie de encargos de obras de ese género. Me trafayy
obra teatral cualquiera y yo tenfa que ponerie musica, inventarle versos y sefalar los luy -
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donde debfan insertarse Las canciones; al mismo tiempoera y ore pasador de los jvenes actores que
noentendfan nada de misica. Me encargaban las obras con excesiva premura, muy cercanas al
estreno;nosé de ddnde sacaba paraescribirlasmelodias, los versosy ensefiar alosactores. Me pasaba
variashorasenelensayo, luegocorriaamiestudio aorquestar las melodfas y muchas veces regresaba
corriendoal teatro adinigir laorquesta durante la funcion, Esos fueron mis tiempos de keatro infantil,
género enque me titularoncomo «especialistan. Es muy corrienteenMéxicoque cuandouna persona
se dedica durante clerto tiempo a una cosa digan que sdlo sirve para eso. Yo era Jiniinez Mabarak,
¢l compositor de risica para nif\os.” (Tibo) 1956)

Esa prictica de tener que componer y al mismo tiempo estar en contacto directo con el
resultado sonofo, a través de la direccion del pequeo conjunto instrumental, desarrollé en -
Jiménez Mabarak mucho oficio de compositor; de sus primeras piezas de los afios treinta a sus’
primeras Baladas para orquesta (1947-48) hay un notable avarce.

A Lamuneca Pastillita siguieron Pirrimplin en la Luna de Ermilo Abreu Gomez, Marujilla
deAlfredo MendozaGutiérrez, El Rey Bombon y CriCrideCarlos Toussaint y Gabilondo Soler.

“Yo jes daba a los nifios una miisica muy bien escrita, muy iimpids, muy ingeniosa, que
no desorientara su oldo. Esa forma muy clisica era una convicelén y con ella trabajé muchas
canciones.” (Tibol 1976) '

SINFONIA EN MI BEMOL

Ya con laexperiencia decomponer asidusmente para un conjunto instrumental, con un
estilo cldsico, muy transparente, al autor se le encarga en 1945 una sinfonfa, que fue estrenada
ese mismo af\o por la Orquesta Sinfénica de México bajo la direccion de Carlos Chévez. Una
década después del estreno, Jiménez Mabarak habla acerca de su Primere Sinfonla:

“. Hice dos canciones para el Coro de Madrigalistas sobre textos de Garcia Lorca, E)
maestro Chivez las escuchd, le gustaron y me encargé una obra para la orquesta sinfonica;
entonces escribl una Sinfonia en Mi Bemol. A mi no me entusiasma la estructura de sinfonfa en
sf, prefiero formas mds libres enlas que yo puedaintervenir mis como constructor, como poeta.
Para m la sinfonfa es una forma convencional como el soneto en poesia, una forma muy
tespetable, prestigiada por tantogenio que ha usadodeella. Después de Mozart, de Beethoven,
hacer una sinfon/a resulta peligroso, aunque hay musicos modernos que hacen sinfonfas muy
buenas. Ese respeto a la forma de sinfonfa me viene de considerar tanta obra llamada sinfonia
que de sinfonico no tiene mis que el Htulo. La sinfonia es una construccién condicionada pos
¢l allegroy la serie de partes que le siguen, las cusles tienen sus reglas precisas. Es una cuestion
de técnica. Yo hice aquella sinfon/a porque en ese tiempo noté en el ambiente musical oficial
una predisposicidn a tomar demasiado enserio la forma de sinfonfa en detrimento deotras en
las que se puede verter buena misica. Fue una especie de demostracion de que yo también
podia hacer una sinfonfa. Las personas que en 1945 asistieron al estreno de mi Sinfonia
recuerdan el éxito que tuvo; creo que fue un éxitoimportante, Haciendo autocritica reconozco
que tiene debilidades en el empleo excesivo de metales, durezas que hoy sé perfectamente
donde estin y pienso corregir porque la Sinfonia me gusta y la ubico dentro de mi produccion
definjtiva.” (Tibol 1956) '
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CANCIONES

El género vocal ocupa un lugar fundamental en la obra de Carlos Jiménez Mabarak. Es
el compositor mexicano que ms ha escrito para coro, segtin Luis Sandi, fundador del Corqde
Madrigalistas (Sandi 1961).

Sus canciones abarcan una diversidad de estilos, desde un ambiente arcaico hasta el
espaiiol, sin excluir el género infantil,

Asimismo, ya se citd que fue justamente a través de dos canciones para coro, que Carlos
Chivez escuchd, lo que motivé al director de la Orquesta Sinfonica de México encargar a
Jiménez Mabarak una obra sinfonica (la Sinfonia en Mi bemol).

“Cuando llegué a México en 1937 lo primero que hice fueron canciones para darme a
conocer. Las primeras tres fueron con versos de Amado Nervo. Yo tenfa un gran deseo de que
sonaran muy mexicanas y mi modelo fue Manue! M. Ponce, consu melos inflado. Fue unaterrible
etapa de angustias econdmicas y de biisqueda de cierta cosa tradicionalista, ese apego a lo
decimondnico. Los modelos, no para copiarsino porque estabanen mis ofdos, eran Mussorgski,
Schubert, Schumann y Gretry. Las canciones de Revueltas me impresionaron mucho. También
lo que hacian Blas Galindo y Salvador Moreno me gustaba. En verdad lo que me ha gustado

‘slempre de Blas Galindo son sus canciones. Yo habfa oldo todo Debussy, todo Chausson.

Recuerdo con gusiola inkerpretacién que Sonda Verbitzki hiao de Dos canciones arcaicas, contextos
deJuan de la Encina y del Marqués de Santillana (Puse a vida en poder y Por mirar su fermosura).
Eranmuy vihuela, muy ladd, muy clavicémbalo. Cuando hago una cancién lo més importante
para mi es el texto, me intiresa que el texto quede en relieve. S¢ que soy un misico de teatro
y que con mi musica modificoel texto como los reflectores modifican el émbito escénico. Tengo
clertas reglas de conducta: por ejemplo, i le pongo muisica a un texto prehispanico respeto la
pentafonda. Lo mejorcito que yohe escrito para cantoy piano son las Seis canciones para canlar
# los nifos (Din dow, La casa, La vieka Inés, Ron rom, El niflo azuly E alacrdm) con textos de Carlos
Luis Séenz. Estdn muy académicas pero poseen mucha invencion. Lo que me apasiona es que
se inventa con cualquier material.” (Tibo! 1976)

BALADAS

Concluye el primer periodo cronologico de la misica de Jiménez Mabarak, con la
creacion de las cuatro primeras Beladds para orquesta, compuestas entre 1947 y 1953, que son
obras originslmente destinadas al ballet, pero que tambidn pueden escucharse en un concierto
sinfénico. El ballet es uno de los géneros més importantes en la obra de Carlos Jiménez
Mabarak; segin Raquel Tibol, es el compositor mexicano que cuenta con el mayor nimero de
cbras destinadas a la danza (Tibot 1971).

En 1947, recén fundado el Instituto Nacional de Bellas Artes, cuya direccidn ocupd

Carlos Chévez, la danza fue una de las artes que mis impulso obtuvo. Con el fin de componer
musica dancistica, Jiménez Mabarak recibid el encargo de efectuar algunas investigaciones de
campo para la recopilacién de material folklorico.



“Cuando se fundé la Academia de la Danza Mexicana, me entr6 el fuego de la creacién.
Experiencia decisiva enmi carrerafueel viaje al Istmode Tehuantepec. En 1947 Carlos Chévez,
comodirector de} INBA y con el fin de hacer resurgir una tradicion coreogréfica enralzada en
lo més entraitable de la idiosincracia mexicana, envié a Guillermina Bravo al frente de un
grupo alasierrade Oaxaca y la costa del sur del Istmo de Tehuantepec. Mientras las bailarinas
recogian danzas, yo recogla melodias. En Ixtepec conoc a Cenobio Lopez Lena, mdsicociego,
indio zapoteco de més de ochenta aftos. Don Cenobio tocaba con admirable habilidad una
flauta corrlente de carrizo y todas sus composiciones eran ejecutadas por ¢l mismo con ese
instrumento. Ignorante de toda ciencia musical, conservaba en la memoria sus obras, de las
cuales variaba o modificaba algunos giros al repetirlas, segin la inspiracién del momento.
Todas sus obras tenfan nombres de psjaros e imitaban el cantar de cada péjaro al que aludfan.
Como por entonces no disponia yo de grabadors, tomé al dictado varias de aquellas melodias
que Don Cenobio tocaba paciente, reiteradamente, fragmento por fragmento para facilitar mi
tarea. Entonces descubef que habia una carrespondencia entre esas melodfas y las grecas de las
ruinas de Mitla. Desde ese momento tuve conciencia de lo que debfa hacer. Me dije: loque é]
hace con la flautalo debo hacer yoconla orquesta. Sobre esa pauta, sobre esa arquitecturahice
mi trabajo; la materia sonora y su estructura formal nada tenfan que ver con la cosa académica
dieciochesca. Para mf fue una liberacion, me deshice de conocimientos juveniles y emergieron
cosasdemi infancia enGuatemala, de lasoledadenla selva quetantome encantaba.” (Tibol 1976)

Cabe aclarar que la misica de ballet de Jiménez Mabarak tiene una doble finalidad.
Ademds del propésito de servir como elemento de amalgama con otro arte (ladanza), elautor
quiso que la muisica fuera atractiva per se de manera que también se ejecutara en conclerto, Asf
fuecomonaciesonsus Balades, algo de lomejor de sumusicay que ya formaparte del repertorio
clisico mexicano de las orquestas sinfonicas de nuestro pals y del extranjero.

“Las coredgrafas de la Academia Mexicana de la Danza, especialmente Ana Mérida, me
solicitaron muisica y temas para sus coreografias. En vista de que mi produccidn sinfdnica
corria peligro, puss yo escribo para que se me escuche en conciertos, traté de encontrar una
manera de alear un argumento con una obra sinfonica seria, una obra capaz de ser traducida
coreogrificamente sin perder su valor sinfonico, capaz de ser escuchada sinfénicamente. La
solucién del prablema fuelabalada, cuyo nombre tomé de las primitivas baladas de Guillsume
de Machault (Chanson d dencer). Aquellas cancionss lenfan un texto argumental y eran danza.
Con el tiempo labalada se independizd de la musica (baladas de Schiller, Goethe, Micklewicz,
#ic.). En mi caso la poesta esté corvenida en el argumento coreografiable. Ei problema no sélo
lo resolvien esie sentido sino en el sdenico. Yo me discipling para encontrar una sesie de temas
-Jos menos posibles para no divagar- desarrollados, puede decirse, en forma cinematogréfica,
que al mismo tiempo que ayudan a la secuencia coreogrifics se encadenan con una légica
musical adecuads, de manera que se obtiens una obra musicalmente aceptable.” (Tibol 1986)

2- PERIODO DODECAFONICO (1956-1976)

A mediados de la década de los cincuenta, Carlos Jiménez Mabarsk replantea su
lenguaje. Siendo un compositor rigurosamente metddico, se desconcierta del excesivo croma-
tismo de sus por entonces tiltimas obras, especificamente la Balada de los Quetzales (1933). En
1956, recibe una beca de la Organizacidn de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia
y 1a Cultura (UNESCO, por sus siglas en inglés), y durante todo ese af\o realiza estudios de
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serialismo con uno de sus mis importantes promotores: René Leibowitz (1913-1972),

De esta manera Jiménez Mabarak asimila una nueva técnica de composicion, el
dodecafonismo, lo que le permite ampliar sus medios de expresion al tiempo que él se siente
seguro manteniéndose dentro de una disciplina de normas muy especificas. Ademds, durante
ese af\o (1956), observo de cerca las tendencias mis novedosas de la época, por ejemplo la
musica concreta y I8 musics electrénica.

A partir de entonces y durante casi veinte ahos la mayoria de las obras de Jiménez
Mabarak serdn dodecafonicas. De esta maners y yaen una etapa de madurez del compositor
surgirdn; La Fuente Armoniosa, tocata para piano (1957); Misa de Seis, Opera en un acto (1961);
el Concierto para piano y percusiones (1961); la Sinfonia en un Movimionto (1962); la Sinfonia
Concertante, para piano y orquesta (1968), y otras obras pars conjuntos de chmara. Ademis, en
1960 compuso la musica para ballet El Paraiso de los Ahogados, en la que se manejan técnicas
magnetofnicas.

“...Cuando hice la iltima balada, la de los Quetzales, me di cuenta de que mi lenguaje
tonal s¢ desbordabay mi cromatismo desbordaba la tonalidad. Habia una acumulacién de
cromatismo que era necesario poner en orden, distribuir de otrs manera mi material sonoro.
Me era dificil en muchas ocasiones considerarme dentro de una o varias tonalidades deter-
minadas. Pero tuve la fortuna de que al terminar, la UNESCO me concediera una muy buena
beca para ponerme en contacto con la misica contemporénea y sus representantes mis
destacados. Llegué a Paris en 1956 y me ful a estudiar con Rend Leibowitz. Me porté como un
alumno aplicadisimo. Alquilé un piano para hacer mis tareas. Estudié la téenica dodecafonics
con el mayor rigor. Entonces pude ordenar de otra manera mi lenguaje. Desde entonces casi
todas mis obras -dijo Jiménez Mabarak en 1976- han sido utilizando Menica dodecafdnica. En
todo lo que trabajé a partir de aquells etapa no me permiti grandes libertades. Para prusba de
rigovesthn La Fuente Armoniosa parapiano, el Traspié entre dos Estrellas, Dos Piezas para violonchelo
y piano, |a Sinfonia en un Movimiento (Segunda Sinfona), la Sinfonia Concertante, pars piano y
orquests.” (Tibwl 1976)

EL PARAISO DE LOS AHOGADOS

Carlos Jiménez Mabarak fus ¢l primer mexicano en incluir recursos magnetofonicosen -
la musica, ademds de ser tambidn el primero en dar a conocer esas scnicas en nuestro pais.

“En 1986 tuve oportunidad de olr las cintas magnetoldnicas y una gzan cantidad de
mﬂhlqudnﬂombtnhbumudomdmwdnvm Mngmodlclmo
conferencias conese material en la Sala Manuel M. Porce, en la Universidad, en o} Polidenico
y en Radio Universidad. Mucha de la musica electranica la di a conocer en México. En todas
las conferencias adverti que yo no venia a hacer propagands, sino & mosiras aigo que habla
aprendido por intermedio de la UNESCO, y la obligacién que contraje eca ensefiar Jo que habia
aprendido. Mi opinién personal era que no se aceplaran esos lenguajes mieniras no se
cu\odcrmnlmdoymumvhuhm y los tiles para producirios. Esas innovaciones
servirian para ampliar nuestro lenguaje y, una vez dominadas, decir conmayor claridad, para
expresamos como mexicanos y con mayor claridad. Bienvenidas si sirven para exaltar ms,
paraampliar; nunca para apantallar o hacer competencia, unciéndose artificiosamente al yugo
de la vanguardia.” (Tibo! 1976)
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El manejo de recursos magnetofanicos dio como resultado la musica del ballet El
Paraiso de los Ahogados (1960), con coreograffa de Guiliermina Bravo. En la parte técnica Jimé-
nez Mabarak trabaj6 con el ingeniero Raul Hellmer,

“No tenfamos aparatos ni recursos de laboratorio para la tape music. Hellmer contaba
con cuatro grabadoras y con ellas trabajamos. Comencé haciendo una partitura tradicional
antes de organizar la musica magnetofénica a base de transformaciones, montajes, super-
posiciones, mezclas, cintas al revés, etcétera. E tiempo del estreno se avecinaba y decidf hacer
el montaje sonoro en papel cuadriculado. La reestructuracion de cada danza sehizocon mucho
cuidado. Nada de esta obra suena a musica europea.” (Tibol 1976)

MISA DE SEIS

Carlos Jiménez Mabarak es autor de dos 6peras muy diferentes entre sf. La primera,
Misa de Seis (1960-61), estd basada en una pieza teatral de Emilio Carballido, «Misa Primera»,
incluida en Ia coleccion «D, F.». Esta 6pera llama la atencion tanto por su temdtica, como poe
su realizacidn musical: empleo del dodecafonismo y una orquesta reducida. Misa de Seis viene
a enriquecer sin duda el género operistico de México.

Ennoviembre de 1962, pocos meses después del estreno de Misa de Seis, el compositor.
externd al escritor y en ese entonces critico musical Juan Vicente Melo los sigulentes comen-
tarlos respecto a su bpera:

“...Antes de escoger la pieza de Carballido, habfa ya desechado muchos otros argumen-
tos. En México no hay especlalistas en libretos de dpera y es notorio el absoluto descono-
cimlento que tienen nuestros escritores de lo que es un argumento de este tipo. Me quedé con
el texto de Carballido por una sola razén: fue ef inico que suscitd en mf una reaccion musical,
Creo que esto es suficientemende vilido, Por otra parte, no habia muchos cambios que hacer
y megustaba lasencillez del lenguaje. La pieza teatral fue tomada literalmente, Laintervencion
de Carballido se redujo a algunos cambios minimos debidos a necesidades estrictamente
musicales y a [a edicidn de un personaje (el barrendero) que en realidad no madifica ni
inderviens en la accidn. Insisto: ese texto me sirvid para proyectar musicalmente un conflicto,
para otorgar a ese conflicto una nobleza y una grandeza operisticas, para dar a los personajes
la humanidad que han perdido en la épera tradicional,

“...Al principio de las escenas de Speras tradicionales anteriores a Puccini hay recitati-
vos y pequefias estructuras en las cuales la tonalidad permanece indecisa. Al final de esas
escenas -un arla, un dueto brillante- la tonalidad se afirma y las cadenclas se exponen
vigorosamente. En Misa de Seis me servi de la dodecafonia para realizar el mismo proce-
dimiento de la dpera tradicional, condensando las estructuras por necesidades del texto. En
vista de que nuestros cantantes no poseen todavia la técnica necesaria para entonaciones
seriales independientes de un acompafamiento, las melodfas que ejecutan estin siempre
sostenidas por el discurso rigurosamente dodecaffnico de la parte instrumental. Teniendo
también en cuenta la receptividad del publico, empleé la tonalidad para las arietas con que
termina cada parte importante de la obra, cuya tonalidad estd concebida en una forma
aproximada de rondé.
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“...Para Misa de Seis reflexioné largamente sobre las condiciones econémicas y sociales
de México, la educacion receptiva del piblico, la técnica de los cantantes. Estudié y observé
atentamente las peculiaridades fonéticas de nuestro idioma y la manera de hablar del
mexicano. Me esforcé en que cada frase tuviera la entonacién que nos es propia y se voiviera
una melodfa semejante en estructura y con valor musical. Eso ha sido posible en ml caso

rticular gracias a la dodecafonfa. Mi dpera trata de ser popular y comprensible para todos
0s ofdos.” (Melo 1962 ¢)

OBERTURA PARA ORQUESTA DE ARCOS

Sl bien la mayor(a de las obras de Jiménez Mabarak que comprenden el periodo 1956-
1976 son dodecafdnicas, eso no implica que durante ese lapso no hubiera seguido creando
obrastonales, como esel caso de 1a Fanfurris, obra escogida mediante concurso comotema para
los Juegos de la XIX Olimpiada, celebrada en México en 1968, y la Obertura para Orquesta de
Arcos (1963),

“La Obertura laescribi especialmente paralaOrquesta Yolopatli, hoy llamada Orquesta
de Cémara de Bellas Artes. Y la dediqué con admiracién a su director en 1963: José Smilovits,
Enella volvi a mi primer estilo, un estilo académico. ;Que por qué lo hice asi? Yo puedo hacer
lo que me pegue la gana. [Picasso pudo volver a Renoir y a las cosas griegas! ;Por qué voy a
ningunear lo que sé y me gusta? Si me piden musica de fondo para Sor Juana no voy a hacer
dodecafonfa. Muchos no estén acostumbrados a la musica nueva.” (Tibol 1976)

PARAISO ESCONDIDO

Jiménez Mabarak es autor también de una serie de obras para teatro y cine, varias de
las cuales han obtenido premios como el «Ariel» que otorga la Academia de Clencias y Artes
Cinematogeificas y la «Diosa de Platan de los periodistas cinematogrificos.

“..Hice mucha miisica para el cine, pero no le doy importancia, aunque siempre actio
con sentido de responsabilidad. No firmo las partituras de cine, pero debo reconocer que en
la musica de Parsiso escondido se encuentran algunas de mis piginas més logradas. Cuando
terminé de hacerla llamé a Eduardo Mata y le dije que ése era mi testamento musical, y que
algin dia hiciera una suite con ese material. Otra de mis obras preferidas es la miisica que
compuse en 1968 para Recuerdos del porvenir, que pienso arreglar para concierto.” (Tibol 1976)

3- TERCER PERIODO (1977-1994)

Las qltimas obras de Jiménez Mabarak indican un regreso al lenguaje de su primera
época tanto en lo que se refiere a la técnica musical como a la estética, Sin embargo el largo
camino de casi cincuenta afios de compositor sittian s estas obras en laplenitud de madurez del
autor, Comprenden la dpera La Gilera (1982), su Quinta (19688) que en este caso no es sinfonfa
sinobalada (Balada de los Rios de Tabasco), 1a Sonata para piano (1989), el Concierto paratres trompelas,
timbales y orquesta de arcos (1985), una serie de canciones y obras corales, un Divertimento para
‘quinteto de alientos (1987) y las variaciones sinfonicas Sala de Retratos (1992). ‘
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LA GUERA

La segunda oOpera de Jiménez Mabarak es La Giiera (1982), basada en el personaje de
Marfa Ignacia Rodriguez, mejorconocidacomoLaGilera Rodriguez. Adem4s de girarentorno
ala psicologla del personaje principal, la 6pera retrata algunos aspectos de la vida de nuestro
pais durante los iltimos aflos del virreinato, parte de la insurgencia y los primeros afos del
Méxicoindependiente. El argumento fue hecho por el escritor Julio Alejandro, coguionista de
varias peliculas de Luis Buiuel. Para su segunda dpera, Carlos Jiménez Mabarak realizé un
tratamiento muy diferente al de Misa de Seis. En La Gilera el manejo de los elementos recuerda
mds el conceptooperistico del siglo pasado, particularmente las creaciones de Verdi, las cuales
ejercieron una fuerte impresion sobre Jiménez Mabarak desde que era nifto.

BALADA DE LOS RIOS DE TABASCO

"Durante ladécadadelos anos sesenta, pasé largas temporadas en Villehermosa, capital
del estado de Tabasco, como profesor dearmonfa y composicion musical en la Escuela de Artes
de aquella ciudad. La temperatura, el calor, la humedad, la seiva proxima a mi casa y, sobre
todo, los rfos donde solfa is » nadar provocaban en mi 4nimo un entusiasmo particular que
propiciaba y favorecia en gran manera mi labor de compositor. De alll nacié mi deseo de hacer
un homenaje al agua de Tabasco. Se locomuniqué aCarlos Pellicer, a quien vefa frecuentemente,
y aprobd mi idea con entusiasmo. Empero no fue sino hasts los aftos ochenta cuando se
presentd laoportunidad de realizarla; los organizadores del Festival Internacional Cervantino
me encargaron una obra para estrenarlaenel marcode dichoevento. Asinacié la quinta de mis
baladas. Paza entonces Carlos Pellicer, gran poeta y amigo entrafiable, ya habfa fallecido. El
hecho de que no haya podido escucharla me dolié mucho porque estoy seguro que le hubiera
gustado. La abra esté dedicada con admiracion y afecto s sumemorla.” (Nota del compositor)

SALA DE RETRATOS

"El escritor yucateco Ermilo Abreu Gémez publicé en los afos cincuenta un libro
singularmente ameno en el que, con la habilidad literaria y e} gracejo que le eran propios,
describfa el aspectoy el carécter de una serie de intelectuales y artistas que en aquel los tiempos
brillaban en México con fulgores diversos. Ef libro tenia por titulo «Sala de Retratos». Cuando
en 1991, el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes me pidié que escribiera una obra
sinfonica destinada a formar parte del repertorio de la Orquesta Sinfénica «Carlos Chévez»,
decid{ hacer a mi vez con mi lenguaje de muisico una sala de retratos. La obra se inicia con una
exposicién de forma sonata en la que con cierto estilo ristico, de banda de aldea, invita al
publico a ver los retratos. Sigue una pequefia arieta a dos partes con cinco vatiaciones. Cada
una de estas estructuras lleva el nombre de una persona a quien profesé entraftable amistad en
mi juventud y que me sostuvo y alentd en momentos dificiles de mi carrera. Sin embargo, mis
que retratos, la arieta y sus variaciones representan las diversas reacciones musicales que la
imagen de cada uno de los personajes aiudidos me produjo al evocarla. Quiero decir que al
escribirla, su recuerdo estuvo siempre en mi memoria. La dltima parte de Sala de Retratos es la
reexposicion de los temas del primer allegro de la forma sonata que sirve de introduccidn a la

abra." (Nota del compositor)
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LA OBRA PARA PIANO

Primer Periodo
Algunos Aspectos de las Primeras Piezas:

Q) Amonta .
) Regos Bt
Oras Creaciones

OTRAS OBRAS CON PIANO
Enlas Cancones
En la Misica de Chmara
En la Misica Orquestal



LA OBRA PARA PIANO

Carlos Jiménez Mabarak es principalmente un compositor de orquesta y de miisica
vocal. El dnico Instrumento que ha sido trstado preponderantemente por el autor al grado de
poder conformar una obra, en el sentido amplio del %érmino, es el plano. Esta obra esth
integrada por algunas piezas y dos sonatas para plano solo, unas variaciones parados pianos,
un concierto para piano y percusiones, un concierto para piano y pequefia orquesta y una
sinfonfa concertante para piano y gran orquesta.

Ademds de las composiciones propiamente para piano, existen muchos otros trabajos de
Jiménez Mabarak en donde el plano es participante (canciones, misica de cdmara y sinfénica). De los
rasgos mis caracteristicos del plano en esas creaciones, se da cuenta al final de este capitulo.

De acuerdoa los tres periodos descritos en el capitulo antetior, laobra para piano puede
agruparse de la sigulente manera:

Ptimupmodo(mdkkxul) Alkgvokmnh“w(l%), PequeRo Preludio (1935), dos Danzas
Espafolas (1936), los dos movimientos que se conservan de la Somala del Mafo Enamorado (1936),
el Concierioen Do pasa plano y pequeia orquesta (1944) y las Variaciones sobre la Alegria para
dos planos (1952).

Periodo dodecafénico: Ia tocata para plano La Fuente Armoniosa (1957), ¢l Concierto pere
piono y percusiones (1961) y la Sinfonla Comvmupm plano y gran orquesta (1968).

Tercer periodo: Somats para piano (1969).

PRIMER PERIODO

Las primeras composiciones de Carlos Jiménez Mabarak sonunconjunio depiezas para
piano que el autor hizo alrededor de los 18 af\os cuando estudiaba en Bélgica. Comprenden
dos piezas demiisica de salén (Allegro Roméntico y Pequeno Preludio) y cuatro de estilo espaiiol
(dos Denzas Espefiolas y dos movimientos de la Somata del Majo Enamonado).

Estas piezas, auncuando puedanmostrar a un compositoren biisqueda de un lenguaje
propio, evidencian yamuchos rasgos que van acaracterizaral autor alolargodetodasuobra:

- La concepcion de lineas melodicas surgidas de voces cantantes o presuposriéndolas.
Esto tiene como antecedents, por una parte, el mascado gusto del autor poela Spera y el canto.
Poe otra parte, se debe a la formaclén principal de Jimwnez Mabarak, quien estudid con la hija
de Adolphe Wouters, distinguido maestro e intérprete de drgano, instrumento directamente
heredero de la gran época de la polifonia vocal. No es casual que Jiménez Mabarak sea uno de
los compositores mexicanos que mis haya escrito para coro y para voz, sdemds de dos Gperas
y varias cantatas.

18



- La reiteracidn de las ideas por medio de repeticiones que se van'transformmdo

- Escaracterfstica de sumuisicaque detrés de unalineamelodica hayaoculto undlscurso '
polifénico, lo que se va & traducir en una mayor riqueza,

ALGUNOS ASPECTOS DE LAS PRIMERAS PIEZAS

2) ARMONIA

La armonia de Carlos Jiménez Mabarak duraitte su primera época tiene una marcada
inclinacion al cromatismotonal. Este resulta del movimiento delasvoces, explicable sise parte
de la base que hay una polifonia oculta. Por: ejemplo, los arpegios del Pequerio Preludio
representan una armonfa coral duplogada sueedvamme Los niimeros entre paréntesis indican

los compases.

Presto con dtllcdelu
.

» m'!'lt_‘gfﬂ
=

b U ban mervalo

CARLOS JIMENEZ MABARAK Pegueho Preludio (1-4)

Ejemplo anerior cacrito amdaicamentc

“E:)ﬂqmtmwnhmmuuli;mdomdeimmhnmd modohor ‘v o,

s —

v S l.’ NN
CIM Allegro Romdntico (9-11)

También emplea las progresiones armonicas, que en pocos compases amplian consi-
derableniente la tonalidad.
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CIM Pequeho Preludio (11-22), excrito armGnicamente

O modulaciones constantes y fugaces, para enziquecer el coloe arménico.

Todos estos recursos proceden directamente de los compositores postrominticos,
particularmente César Franck (1822-1890).

[
'

Wi
)

prgmeis

CESAR FRANCK Tercer Coral para Srgano (47-55)

b) RASGOS ESPANOLES

El atractivo que la muisica espafiola ejerce sobre Jiménez Mabarak se refleja asimismo
en algunas de sus primeras piezas. Es el caso de las dos Denzss Espaniolas (1936) y los dos
movimienios que se conservan de la Somata del Majo Enamorado (1936). Posteriormente el
compositor también utilizars algunas de esas caracteristicas en varias canclones también deun
sabor espnnol, pos e)emplo en Sevillana y Saeta (1939) con textoo de Pederb:o Garcla Lorca.

Es opotmlchw que cuando estas obras lueron compumu, la mdsica nacionalista
espaitola aun tenfa vigencia como movimiento, pues Manuel de Falh el compositor mis
importante de esa tendencia murid en 1946.

Para daun mkm npnml liménez Mabarak se vale de los siguientes recursos:

Desde ¢l punto de vista arménico-melodico utiliza cierto tipo de modalidad. Esta
consiste en emplear un modosimilar al modo menor. Explicado a grandes rasgos, en ese modo
el segundo y tercer grados son mutables (alierables), al igual que el sexto y séptimo (comoen
el modo menor). Odid\odcomma,elmodomudedomumdesigmhs semejanies
al segundo del modo menor:

o _® ¢ E“’
En esta sucesion melddica, lamada «escala andaluzas, destacan dos intervalos de

segunda aumentada, sin duda por influencia de lamiisica del MedioOriente. Ademds hay una
segunda sensible (superior) del segundo grado al primero, también de semitono.
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Por otrij)niiig i cpaeniolsusa uana afinacion punzante, Enel siguiente pasajese
crea un ambitg} gy fsonizaancis, mediante los intervalos de segunda menor, cuarta
aumentada y ity eocammndo a5f wna afinacion diferente a la temperada,

(/Mtvg povza Espatola N° | (1-4).

Los rigiiajexiackbubix, s manifestarkn en el aspecto Himbrico, alevocar el canto
y la castafiugriitrvaent inboemmricr ese mordente indica un efecto de este instrumento, .
frecuente tanygih o aosiyior s Mygpaoles. :

! i) e :
’1

i P oot maea e sscdmhoy Ma .

MINWRUELDE FALLA La.Vids Breve -
fithRtme it Cumdro Ira Escona (44-45)

predominar | & sy kiimmem gustristica, Por ejemplo:

N

ol amtion deat tipo de misicaesLa guitarra Por locual

0 DwaEspatola N°1 (47-92)

Aqujpiqupar qdmmﬂlmginng la guitarra:
‘ IS

et Drza Espatola N°2 (45-46)
2



Notas repetidas, también muy usadas en la guitarra:

FRANCISCO TARREGA Recuerdo de la AMM (1-2) para guitarra

P rimico

—

CIM Danza Espalola N° | (58-63)

También empleadas en el plano por otros compositores para crear el mismo efecto:

MAURICE RAVEL Alborada del Gracioso (47-48)

I

MANUEL DE FALLA Noches en los Jardines de Espefia
En ¢l Genenalife (176-177)

2



Utiliza arpegiado de acordes, también guitarristicos:

memo o150 ¢ molto sostenuo

4 .
m.d ——————
= - T —
rL )}
mi ; ; p - o

CIM Danza Espakola N°* | (87-91)
Ademés, a semejanza de Manuel de Faila, emplea unisonos planisticos, para clarificar

una melodfa:
)LLL S ot

M

MANUEL DE FALLA Noches en los Jardines de Espaka
En los Jardines de la Sierra de Cordoba (44-46)

OTRAS CREACIONES

Durante su primer periodo, Jiménez Mabarak compuso algunas obras como el Allegro Assai
(1933) y E! Retraio de Marions Sdnchez (1933), para piano solo; EI Torero Gris (1936) y Pastoral (1938), para
dos pianos, y el Conciertodel Aburlo (1938), pasa piano y cuerdas, cuyas partituras estin dtupamidu,
por lo que no se abordaron en esie estudio.

Finalmente, las dos obras para piano que clerran el primer periodo son el Concierfo en
Do(1944)y las Variaciones sobre la Alegria para dos piancs (1952). Apuudnlubuunldllmnch
de varios af\os, existe una gran afinidad entre ellas,

En prlmerluwnmmmcm con mucha claridad unode los rasgos mis caracteristicos
deCazlos Jiménez Mabarak: su espiritu chispeante, de una candidez casi infantil, Por esa época
(194246), Jiménez Mabarak habia compuesto musica destinada al teatro infantil. Gran parte
del éxito que obtuvo fue gracias a esa misma chispa ludica propia del autor.
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Respectoa los recursos musicalesempleados enesas obras, se nota en el compositor una
inclinacién al periodo cldsico: lineas melddicas sencillas y claras, la armonfa por momentos
cambiante pero que a grandes rasgos mantiene los centros tonales basicos. El autor utiliza
asimismoestructuras cldsicas como laforma sonata, 0 la variacion también a la manera cldsica;
esto es, manteniendo un mismo esquema formal y arménico y al final un desmollo del
materlal empleado.

PERIODO DODECAFONICO

A partir de 1956 el estilo de Jiménez Mabarak da un giro importante, al incluir el autor
-en su lenguaje- elementos propios de la maisica de! siglo XX, como son: dodecafonismo,
recursos magnetofénicos y combinaciones instrumentales antes inusitadas.

A pesar de que el cambio de estilo reviste indudablemente una atencion mayvscula, hay
que puntualizar que permanecen las grandes constantes del autor: un trabajo metédico y
minucioso y una madurez en continuo sscenso.

De esta época destacan tres obras en las que el piano juega un primerisimo papel: la
tocata para piano La Fuente Armoniosa (1957), el Concierto para piano y percusiones (1961) y la -
Sinfonia Conceriante para plano y orquesta (1968).

Por pm\dpbdecunmnmmbqnusmobmmmlmdumunpemdodo’
madurez del compositor, de ta cual ya habla dado muestras, principalmente en las primeras -
cuatro Baladas para orquesta, compuestas entre 1947 y 1953, Los temas son muy redondos, la
lnnmmentuiﬂnnm.nooloddocMvem%hymymwﬂdadmhobucotmmbdo ‘

Enlas creaciones para plano del periodo dodocafdtuco, s nota una técnica mis pulida,
unaescritura pianisticamuy depuraday una gran fluidez enla sucesion de las ideas musicales.

Es caracterfstico del autor su atildado sentido del color, que se manifestard en las obras
deeste periodo. En La Fuente Armonioss, aprovecha las posibilidades imbricas del piano para
evocar los sonidos del agua. En el caso del Concierto para piano v percusiones y 1a Sinfonia -
Concertante se evidenclardn, COn una gran variedad de instrumentos, mulmud de efecml y
recursos mbricos.

Otro aspecto que resalta en el perlodo dodtufa\loo de Jiménez Mabarak, es que la
fextura de su musica se inclina al contrapunto.

El cardeter polifénico es un rasgo distintivo de la muisica de Jiménez Mabarak. Enlas- - -
obras de la primera época (el periodo tradicional) esa polifonia estd en funcidn de un discurso
nmdnlco-ml lo cual no significa que no aparezcan a veces pasajes netamente con-

apuntisticos, como por ejemplo al principio de la Danza de Amor, cuarto movimiento de la
l:dadel Pijaroy las Doncellas y en el canon doble de Las Nubes, tercer movimientode la Balada'
del Venado y la Luna.
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Adagio
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I

CIM Balada de! Pdjaro y las Doncella.v
Danza de Amor (1- 5)

Sin embargo es en el periodo dodecalénico, dondeel coi\lrapunm se hard presente con
mayor frecuencia, llegando a manifestarse en obras completas como en las Invenciones (1970
71) y enlas Dos piezas para violonckelo y piano (1966).

————
by —
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CIM Primera Invencion para oboc, irombdn y piano (27-28)

‘ uquAmm(l”nuumdelmpﬂmhMMMdelmv

Mabmk El tratamiento del atonalismo es un tanto amable, con algunas aproximaciones s - -

contextos tonales. Tales aproximacionss se dan desde la misma serie dodecafonica de La Fuente

Armonioss: predominan los intervalos decuartaoquintajusta (queen determinadas situaciones:

sonquiz4 los que m4s rememoran la tonalidad), algunas sucesiones forman acordes (domenor

;'n:l.bemol mayor), ademis el segundo hexacorde contiene casi todos los sonidos de la escala
mayor.

1 2 3 4 S 6 17 ] ] 0 ] 12

Serio dodecafdnica de La Fuente Armoniosa
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Porotra parte, hay trozos de la pieza en donde se forman acordes de séptima, mediante
terceras superpuestas,

N Adugio i [, Y- .p
= '

I

-
~ann

CJM La Fuente Armoniosa (50-53)

Ademis, La Fuente Armoniosa termina en un acorde de si bemol mayor.

Pese a todo esto, la pieza es netamente atonal. Lo mds importante es que se desarrolla
toda una idea recreando ese ambiente de sonidos acudticos generados por una fuente,

Las otras obras dodecafénicas para piano, ¢l Conclerio pera plano y percusiones y la
Sinfonia Conceriante, estin pricticamente alejadas de la tonalidad, en un lenguaje moderno,
mis propio de nussiro siglo, si bien slgunas sucesiones melddicas describen acordes
tradicionales. A pesar de los intervalos amplios, las melod(as no dejan de sener una factura de
VOORS CANtANeS. ‘

La obra de cAmara més favorecida de Jiméner Mabarak, la que aparece con mayor
frecusncia en los programas, es con justificada razén el Concierto pers pisno y percusiones, Esto
oe debe en gran parte a su marcado atractivo timbrico. Siendo ¢l compositor un orquestador
habll, con eske Concierio demuestza que también en un pequefio conjunto instrumental (piano,
caerilidn, xiléfono, timbales, tarolas, platilio y bombo) puede desplegar ese variado colorido,
principalmente al encadenar motivos enunciados cada uno por un instrumento diferente. -

La escritura planistica en el Concierto pare pigno y percusiones se basa en general enuna
economia de medios, noemalmente dos lineas melddicas de saltos amplios, un poco recor-
dando la de los otros instrumentos de teclado: el xiléfono y el carrilion.

Ademds del continuo juego timbrico, en este Concierio el compositor realiza otro inge-
nioso juego, en este caso ritmico, por medio de las dos subdivisiones bsicas: 1a binaria y la
ternaria. A través de una multiple y variada invencion, esas dos subdivisiones van a estaren
constante confrontacion, ya sea simulténea o sucesivamente,

Laobrapara plano de mayoe alcance es sindudala Sinforis Concertante, que es realmente
un gran conclerto sinfénico para plano y orquesta. El titulo enfatiza la relevancia de los dos
protagonistas: el solista y la orquesta. Las posibilidades tfmbricas del piano, en esta ocasién
como primeractor, se van a combinar con la granorquesta, lo que va a dar como resultado una
exuberancia de colores. .
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TERCER PERIODO

La dltima obra para piano de Carlos Jiménez Mabarak es la Sonata (1989). En ésta, el
autor utiliza elementos que fueron caracter(sticos de su primera época: temas claros y
transparentes, modulaciones frecuentes, armonfa cromética, estructuras cldsicas (forma so-

nata, ronds).

Allegreito

4I‘r

CIM Sonata para piano ler Mov (1-4)

_ Estéticamente también evoca sus primeras piezas. Se percibe en 1a Somata un ambiente
de romanticismo mexicano. En el segundo movimiento se crea un dramatismo Intenso e
inttospecﬂvo, en claro contraste, el tercer movimiento desarrolla un aire de danza popular
veracruzana.

OTRAS OBRAS CON PIANO

Apare de Las cbras proplamente para piano, hay otros trabajos de Carlos Jiménez
Mabaraken donde interviene este instrumento. Participa en todas sus canciones, encasitodos
sus dilos de musica de cAmara (con la sola excepcién de la Primera Invencion), en varias obras
para conjuntos diversos y en la mayoria de sus obras orquestales ms importantes.

EN LAS CANCIONES

En el caso de las canciones, el piano en principio se encarga de recrear el ambiente
sugerido pot el texto a través de muiltiples recursos. Ademds, el piano alterna el discurso con
lavoz,0a vemusumnﬁhenlupmnm‘unuucn

~/Catlos Jiménez Mabarak utiliza el piano de muchas maneras para sugerir multiples
efectos: desde un lacid en Por miner su fermosurs del Marqués de Santillana, la gumm en Saeta
del’edmooﬁmulauocmpwmmbmdmdec-rbomssm .

L= - ——

Tr——Trfgf _———Trgp I
CJM VPor‘ mirar su fermosura (i-4)
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CIM Dindon (1-2)

EN LA MUSICA DE CAMARA

Respectoa sus diios de masica decimara, e phnolnmhne conel violinen E! Retrato
de Lupe(1953), conla flautaenCincopiezas (1965) y conelvioloncheloen Dos piezas (1966} ademis
de la Segunda Invencion (1971) escrita para trio junto con ef oboe y ¢l trombén.

En este género, el piano cumple, como en el caso de las canciones, la funcion de crear
ambientes 0 atmdsferas especiales, ademds de dialogar con los otros instrumentos.
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CIM Nana (16-17) para violonchelo y piano
EN LAMUSICA ORQUESTAL

lupoch a! plano formando pme de la orquesta, Carlos Jiménez Mabarak lo lncluye
fundamentalmente para enviquecer los recursos timbricos. Es asf como el piano
casi todas su obras importantes para orquests, como la Belada del Pdjaroy las Doncellas, I.Bcladl
del Venado y la Luna, la Balada Migica, 1a Balada de los Quemles yla Sm[onbm un Movimiento
(Segunda Sinfonia).

He aquf algunos ejemplos del uso del piano en la orquesta. -

Jiménez Mabarak subraya los colores dela orquesta cuando altema trozos cortos
{motivos) relevando los instrumentos:
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CIM Sinfonia en un Movimiento (6-8)

Crea un nuevo color al fundir (duplicar) los instrumentos. Recurso que con mucha
creatividad usa el compositor con una gran diversidad de instrumentos.

[ 4

N
pano

CIM Sinfonia en un Movimiento (9)

Mansjando {a muiltiples posibilidades tfmbricas def piano, Jiménez Mabarak lo emplea
aproximando su color a los de otros instrumenios de la orquesta.

Por ejemplo, ¢l pianc realiza passjes semejantes a los del arps, como en algunos trozos
de la Sinfonia en un Movimienio (la cual por cierto no lleva arpa),

bp
=¥ J*!
p
%
CIM Sinfonia en un Movimienso (1)

O también utiliza los dos instrumentos: el piano y aque! a cuyo timbee se asemeja,
creando variaciones sutiles, pues  fin de cuentas no son exactamente iguales. Bajo ese mismo
principio, se da un caso inderesants en of tercer movimiento (Las Nubes) de la Belsda del Venado
yla Luna. Aqui hay un canon doble sobre los glissandi de las cuerdas. Por un lado, una melodfa
encanon elaborada porel oboey el clazinete; por otea parte, el fagoty el planoen canon efectian
la segunda melodia, intervilicamente también en canon respecto  la primera pero con
diferente métrica, tratando de aproximar sus timbres.
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"CIM Balada del Venado y la Luna,

' Las Nubes (5-9)

A veces el piano realiza un efecto de percusion.

P wuxe

b

CIM Belads del Pdjaro y las Doncellas
Danza del Phjaro (90-92)

También el pianc es usado fonopéyicamente; esto es, crea sonidos especificos. Por -

ejemplo para evocar el canto de los péjaros.
I ~
ll ) _/ ’ -
= = Ca—

CIM Balada del Pdjaro y las Doncellas
Danza de! Péjaro (1-2)
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A veces se recurre al efectismo. Por ejemplo, aprovechando su resonancla, se queda un
remanente, como en el final de la Sinfonia en un Movimiento y al terminar 1a Danza del Venado
de la Balada del Venado y la Luna.

CIM Balada del Vinado y la Luna
Daaza de} Venado (dltimo compés)

O realizando un trémolo junto con las cuerdas.

v .
CIM Balada de! Venado y la Luna
Danza del Venado (Andanie mosso 1)

sercillamente lmwwnh-mnh»dehmqm;mmm@hqm»



CAPITULO I

ANALISIS Y COMENTARIO PEDAGOGICO DE
LAS OBRAS PARA PIANO SOLO

1- Primer Periodo
Allegro Romdnsico
Pegueto Preludio
Danza Espalola N
Danza Espelola N°?
Sonaia del Majo Examorado
2- Periodo Dodecafénico
La Fuents Armoniosa
3- Tercer Periodo

2



1- PRIMER PERIODO

ALLEGRO ROMANTICO (1938)

El Allegro Romdntico es una pieza que posee un aire de vals de la época del porfiriato:
compis de 3/4 que se siente de un solo impulso, una melodia muy clara con un desenvolvi-
miento de ensofacidn y cromatismo sutil,

Allegro moderato
T—% = = #+ =
[ 4

CARLOS JIMENEZ MABARAK Allegro Romdntico (1-6)

Sin embargo, no presenta el tipico modelo de acompafamiento de los valses, que
consiste en un bajo en ¢l primer tiempo y acordes en los dos restantes.

- e
= - T » 6 » @ e——
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F. CHOPIN Vals Op. 64 _m;(ia_):

Enel usodolegmMﬁm,clmpdhmimommmupeﬁoscmwm
ritmicos de octavo.”.

ESTRUCTURA. Consta de dos partes con repeticiones modificadas: A + B+ A+ B' +
coda, Los nuimeros enire paréniesls indican los compases,
Primeraparie A (137)
Segunda parte B (38-53)
Variante de A (54-94)
Variante de B (95-110)
Coda (111-117)
KX}



La primera parte esth hecha a base de melodias claras, largas, con unsutil cromatismo,
y un acompaitamiento abase de arpegios. Parala parte B, se introducen elementos que sirven
1e contraste; la melodia deja sentir més sus componentes cortos: incisos y motivos; ademés su
acompailamiento introduce acordes. Al final de la segunda parte, hay un pasaje a dos voces:

3
. St
ek pto o o 1t £ 55,“,," ,

CIM Allegro Romdntico (46-49)

Las variantes de las partes (A’ y B') consisten bisicamente en algunas leves modifica- -

ciones, principalmente en la escritura pianistica, pero no alteran la esencia de las partes -
originales. :

ARMONIA. La cbra se desenvuelve en dos centros tonales bisicos: la bemol para la
primera parte y fa menoe (el relativo) para lasegunda parte. Enla primera parte (A) hay varias -
tentativas de ir a otros onos, pero sin realizar una modulacion claramente definida, sino sélo
para unpliu un poco la mlldad

Tmbunuuullzmmdculmm
) g —a -
| e = = ¥
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CIM Allegro Romdntico (9-12).

que son producto de movimientos melddicos crométicos entre las notas de los acordes.

———————

¥ =
Esquema arménico del ejemplo anterior (mano hquiem)
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Aparecen asimismo notas de paso alteradas.

CIM Allegro Romdatico - (23)

C ARIO PEDAGOGICO. Esta pieza puede servir como un buen estudio de
arpegios para la mano izquisrda. Se prests para varias posibilidades de digitacién, y de ahf
mmdecomluitculluhmjnrymhpmtka

Asimhmonpu«hmbquclpuodolpulm ycuuthwhpanbleemvu\im:hde
utilizar ese dedo sobre tecia negra.

Su nivel de dificultad es mds o menos equivalerite al de algunas plezas del porfiriato,
como el Vals Poético de Felipe Villanueva. Se puede sbordar en un 2° 6 Jer afio de la carrera (3°
|6°mdolldwlpmpcdlulhom 1a Escuela Nacional de Misica).



PEQUENO PRELUDIO (1935)

Unodelosaspectos mds caracterfsticos del preludio como pieza es la explotacionde una
figura ritmica por medio de su reiteracion persistente. En ¢l caso del Pequedo Preludio deCarlos
Jiménez Mabarak hay un motivo ritmico que se repite por ciclos de un compés, creando asi la
sensacion predominante de un desarrollo armdnico y polifénico,

Presto com delicatezza

‘l — y- 4 —1
2= 23 == = =]

 basso marcas

CARLOS JIMENEZ MABARAK Peguefio Preludio (1-4)

-

Motivo ritmico, basc dei Pequeio Preludio

El despliegue de los acordes arpegiados tiene comobase un desarrollo coral polifonico.

Eaquema armdnico (|;4)

Existen numerosos ejemplos en la literatura musical que se emmm con-
modelo. Algunos de los més célebres son:

En

JOHANN SEBASTIAN BACH Preludio en Do mayor (CBT ) (1-4)
)



e —f—
S S
g
U - U L | —
= 3 Ve - -3 =

F. CHOPIN Preludio Op. 28 N°1 (1-3)

ESTRUCTURA. El Pequefo Preludio consta de dos secciones mis unabreve coda:
A+ A’ + coda,

A (149)
N (#-64)
Coda (6570)

Al final de cads seccidn se introduce un elemento de contzaste & base de escalas.

CIM Pequeno Preludio (33-34)

Commouupkmdelaum,mlnueda\A‘nmnqu»okmnmmudosen~
A demanera slnllﬂca ndoch COMO UN Pesumen.

ARMONIA. Elpreludioseencuentra enla menor, al final dela primeraseccionse dirige
a la region de la dominante; inicia la segunda seccién en ésta para regresar luego a Ia nica.
Esta estructura y el manejo tonal utilizado son caracteristicos de las danzas antiguas que
irviegraron la sulte en ls época Barroca.

Durmteelhmmdehphuudallimpndmdepcwaotmw pero no
realizando unamodulacién claramente establecida sino de manera vaga, pueses séloparadar
algunos tintes armdnicos.

Uno de los mayores atractivos del Pequefio Preludio es su encadenamiento arménico, el
cual estd enriquecido tanto por acordes alterados como por invertidos.

»”



También se utiliza como recurso armonico una progresion, en donde se formanalgunos
acordes de quinta aumentada.

CIM Peguero Preludio (17-22) escrito amSnicamente

COMENTARIO PEDAGOGICO. Las mayores dificultades del pnludio radican en
ejecutar el toque refinado que sugiere y darle logics musical y unidad.

La interpretacién del Peguedio Preludio pide untoque Ilg«owaham(mwm
delicatezza) y una voz llena en el bajo (1] besso mercato).

Unupoctoimpomnhu Ia dindmica, que esth solicitada por el autor a través de
graduaciones suiilcs, ya que aunada a las tensiones y distensiones arménicas, va conduciendo
ol discurso musical. El estilo de la pieza permite muy leves variaciones de agdgica. Por tanto
se recomiends un estudio previo en el que se desgiosen los aspectos més dificiles. Por ejemplo,
focar poe acordes lomando encuentael movimisnto melddico de cada voz. Tambidecantar una
voz y tocas las demds. Demmranmudldamcmualummmﬂ

umywknhnpmdcnyum

Pulmmumﬂoﬂmhomclquumn&n{phddocMamplks ys
ejscutados 8 la velocidad de la pieza, se aconseja realizario tocando sélo algunas notas de
spoyo, formando un ritmo bisico. Por ejemplo:

_-,mﬂ,uﬂfzﬂ _

"
X

: —

-.L

El ritmo bisico anterior clarifica la secuencia malodica del bajo y el movimiento
melddico de la voz superior.

Como preparacion a la sonoridad volitil propia de Ia pieza, es muy recomendable -
practicar como estudio previo diferentes toques y matices, empezando por un toque firme, el

cual da un mayor control digital. Posteriormente, probar staccato, non legetoy legalo y diversos
matices del pp al 7, y luego con reguladores.
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Ademds puede ser muy util practicar diferentes ritmos como preparacién alavelocidad
digital. Por ejemplo:

Nivel sugerido: 3er aho de la carrera (5° semestre del nivel propedéutico en la Escuela
Nacional de Musica). :



DANZA ESPANOLA N° 1 (1936)

Esta danza pertenece al ciclo de piezas de estilo espaitol, el cual ejerci6 sobre Jiménez
Mabarak, una gran influencia en sus primeras obras. Lo ibérico se manifiesta mediante una
gran variedad de recursos rltmicos, mel6dicos y arménicos, asi como por medio del trata-
miento insttumental.

ESTRUCTURA. A tres partes A + B + A'.
Primera parte A (1-86)
Segunda parte B (87-119)
Reprisa (120-173)

La PRIMERA PARTE presenta dos secciones. En Ia primera seccién, el tema principal:
-enunciado por el tenor- se caracteriza por contener apenas unos cuantos elementos, su rango-
noexcede delaquintajusta, seenfatizael primer intervalo(terceramenor) al utilizar notas mis
largas y sincopa (que implica un acento) en la segunda nota (mi). Esta frase escueta aunadaa
una figura de ostinalo como scompaiamiento, ademds azménicamente punzante, da una idea
de un caricter desolador y una clerta amargura.

e e L

v v v
CARLOS JIMENEZ MABARAK Danza Espadola N* I (1-4)

Este tema, presentado cuatro veces con camblo de registro, luego es modificado
(cambian sus intervalos melddicos) y enriguecido por medio de notas dobles y octavas, todo
elloenmarcado enungrancrescendo que desemboca a un acorde enforfissimoligadoa unmotivo
que va a servir de enlace a la segunda seccion de esta parte. Uno de los aspectos mds notorios
de la primera seccidn, es una marcada reiteracion de las ideas, tantoen lo que se refiere a las
presentaciones de la frase principal como al ostinato que funciona como acompafiamiento.
Asimismo, el gradual incremento de la intensidad dindmica implica una acumulacién del
sentimiento desolador y desesperante de este trozo.

Las segunda seccidn contrasta en carkcter con la anterior. Es més bien de caricter dulce
y de una mayor riqueza armdnica y polifonica. La sustitucion de lafigura de acompaitamiento
de tresillos de dieciseisavo a dieciseisavos, ya no como ostinato, implica un gran cambio, pues
a pesar de no haber modificacion en el tempo, hay un relajamiento en el carcter y la agogica,
ademds de queesa figura se convierte en un contracanto. El inicio del tema deriva del primero:
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Aon legaio

CIM Danza EspatolaN® 1 (24-27)
Posteriormente se vuelve a presentar el primer tema con madificaclones tanto desde el

punto de vista tonal como del uso de recursos pianisticos. Ademis hay un trozo afadido (47-
87), una progresion:

Maccalo
nt'
CIM Danza Espaiola N* | (41-82)

Al final de la primera parte, hay también un nuevo trozo (72-86) cuyo carhcter vir-
tuosstico sirve de conclusion para conducir a la segunda parte.

La SEGUNDA PARTE (87-119) es més lenta y lirics, una especie de canto improvisado
con acompaiamiento de guitasra, El inicio del tema también deriva del primigenio:

090 Mosie ¢ malte s stemslo

|
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CIM Danza Espahola N°* | (87-91)

” .
nd
»

Este tema se presenta con una repeticion variada. En las secciones finales de ambas
presentaciones hay un trozo que sugiere la interpretacion de una melodfa de cardcter
improvisado,

Elcambiode fempo, ls modulacidn afamayor, una melodia clara y unacompafiamien-
to muy nitido a base de acordes arpegiados, le dan a esta segunda parte un cardcter mis
sencillo, un tanto ingenuo y desenvuelto.

La REPRISA es muy aproximada a la primera parte, sélo que se omite la primera
presentacion de! primer tema.
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ARMONIA. El eje arménico de esta pieza es re menor (tratado modalmente). Hay
algunos pasajes de clerta vaguedad debido a la usanza propia del modo menor en la musica
espaitola. Otro ejemplo de vaguedad tonal es 1a presencia de un ostinato la- mi-la (dominante)
junte con un acorde de sol menor (subdominante), pero sin llegar a ser realmente una pieza
bitonal pues la funcién del ostinato es de pedal arménico,

CIM Danza EspsholaN* | (9)

~ Enlasegunda parte, sobre el relativo mayoe (fa) se emplean elementos armdnicos mis
trarsparentes, acordes claramente expresados, para efectuar un mayor contraste con las otras

partes.

co ARIO PEDAGOGICO. El estudio de esta danza plantes el problema de dar
coherencia e interés a unos cuantos elementos que son repetidos insistentemente. Una ayuda
importanie para resolverioes tener presente el carbcter o sentimiento que sugieren los diversos
pasajes que constituyen la obra.

Tampoco hay que perder de vista las grandes partes, riesgo que se coere al sjecutar.

. Por ejemplo, al inicio de Ia danza, vemos escrita igual la figura
presentada durante ocho compases, es decir veinticuatro veces, .

y luego otras veinticuatro la figura %

y luego otras dieciocho la figura ritmica ﬂ

todas ellas enmarcadas en un gran crescendo, por lo que su significado nunca es igual.

. Una posibilidad de estudio, es realizar inicamente a primera nota de la figura de
ostinalo. Asi se vislumbra una idea mis global de las partes.
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Aunquenoestd sefialado, el uso del pedal (derecho) es de suma importancia. En general
se recomienda utilizarlo para dar un efecto como de guitarra, para lo cual hay que bajarlo
apenas, incluso durante largos trozos,

Enotros lugares se sugiere poiier ¢l pedal mis a fondo, pero patano perdéi laclaridad
hay que cambiarlo en cada bajo o scorde diferente, Asf por ejemplo en el sigulente pasaje, que
ademis exige un nfaumunb de Ia intensidad dindmica.

==ic
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CIM Donza Expakola N* 1 (17-20)

Hay que tener presente que el uso del pedal siempre depende de factores claves como
son la peculiaridad de cada plano y las condiciones acisticas del lugar en donde se toca. De
ahi que las indicaciones del pedal sean muy relativas.

. mdmuusuﬂnpmunﬂvddu'm(luwdelnivdlhmchnmmhBscueh
adonlld! Muisica).
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DANZA ESPANOLA N° 2 (1936)
(Danse espagnole)

Las dos Danzas Espaiiolas son un ejemplo de la pronta asimilacién del cardctei)
espaitol por partede Carlos Jiménez Mabarak. Enelcasodela Danza N° 1, por muchos o
su cardcter denota cierta amargura y desolacion. En claro contraste con la ankerior, la )
Danza rebosa de luminosidad y altivez.

Dalaimpresién que para la elaboracién de esta danza, hubo un contacto direds)
materia sonora. En algunos pasajes, el discurso se desenvuelve como en una improi)

Engeneral, el usodel pianose da mediantcummmu demedios: cadaman
una melodia, reforzada ocasionalmente por medio de notas dobles o acordes. A pesiji;
se trata de una pieza de virtuosismo.

La forma no esté clazamente definida, pues s percibe en ella una calidad imprij
ria. Sin embargo, a grandes rasgos se trata de un rondd.

ESTRUCTURA. Tiene el sigulenteesquema: A + B+ A’ +C+A" Hay una alby
entre la primera parte (variada) con ofras en que el material temético es diferente.

A (147

B (4867
A (68100)
C  (106124)
A (125197)

PRIMERA PARTE A. Las melodias de esta parte constan de unos cuantos iy
figura de acompaiamiento estd elaborada a base de dieciseisavos, los cuales dip
movilidad a la danza.

L 4

o —— L X e

CARLOS JIMENEZ MABARAK Danza Espafiola N2 mi (1)

l!nuhmgonapnchmmloduundlhqmmuqm;w |
segundo (Ja bemol) y regresa a la tonica (sol).

=SS S2 S
=

Esquema del ejemplo anterior
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La melodfa principal, también muy sencilla, consta de sélo algunos elementos que se
despliegan durate toda la primera parte,

[ —————
CIM Danza Esapafola N*2 m.d. (1-8)

Con el motivo ritmico .h J secrean la introduccion y los interludios. Ademds, dicho mo-
tivo refuerza el intervalo de segunda que se da al final de la figura de acompaftamiento.

CIM Danza ExpaolaN°2 (1-2)

La PARTE Besta elaborada a partir de un motivo rltmico que se repite por ciclos de un
compds. Se emples asimismo un acorde por compds, pero hay que observar que los acordes
esthn agrupados por pares; esto es, son complementarios uno del otro, a manera de pregunta
y respuesta, o sfstole y didstole, el primero de tensién y el segundo de distensién, Toda esta
seccion es pricticaments una progresion armdnica, en la que se modifica el final.

CIM Danza EspaolaN°2 (48-49)

Enla PARTE A', el tema inicial se desarrolla con mayor amplitud, tanto en lo que se
reficre al aspecto ritmico-melddico como a las modulaciones. Ademds hay una mayor
elaboracién polifénica, llegando a aparecer tres voces.

! - ..
-‘h ' - ‘
B Vel
ha | A
—— = ——
CIM Danza Espafiola N°2 (R3-86)
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La PARTE C es completamente diferente a todo lo anterior, Hay cambio de tempo
(Moderato) y de armadura. El cardcter es muy lirico y gran parte se presta para el lucimiento
virtuosistico, por lo que esta parte hace una funcién de cadenza, pero practicamente sin utilizar
materlal temético de las secciones precedentes. Sélo la iltima frase esté tomada de lo anterior,
paraendazara A", parte muy parecida a la primera, apenas con algunas modificaciones y un
nuevo trozo afadido, del compis 168 al 177

ARMONIA. Este aspecto tiene como base el uso de unc de los modos mis caracteristi-
cos de la misica espaiiola, la escala andaluza, que consta de dos tetracordes semejantes al
segundo del modo menor. En esta pieza, se indican en la armadura si, mi y la bemoles. En el
tercer compés aparece por primera vez un si con el signo de becuadro.

CIM Danza Espatola N2 (3)

Esto quiere decir que aparentemente se esta manejando I tonalided de do menor, pero
en realidad se trata de un modo sobre sol con el siguiente esquema.

® & w» ®
_——= ==

El fa natural se utiliza melddicamente en la voz prlndpal mientras que el fa sostenido -
nempkawahlamadhdemdummmam“mmlﬁmdm
diferente a la temperada.

CIM Danza Espafiola N°2 (89)
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En la misma primera parte (20-27), hay un trozo con el tema principal sobre si bemol:
déndole mayor luminosidad al pasaje, con un color més parecido al modo mayor.

T

|

Enu.

CIM Danza Espafiola N°*2 (23-26)

L)
o Ve v e *

Modo base del ejemplo anterior

Otro aspecto interesante desde ol punto de vista arménico se presenta en la segunda
parte (48-67). Se trata de un encadenamiento arménico, cuyos acordes estén enriquecidos con
notas afiadidas, creando asf un gran atractivo auditivo. Las notas adadidas provocan la
formacion de intervalos de segunda, ya sea mayor o menor.

.. COMENTARIO PEDAGOGICO. A semejanza de la danza anterior, aqui las mayores
dificultades a vencer, desde el punto de vista técnico, consisten enuna seriede pasajesbasados.
enescalasy arpegios. Contemplar y examinar diversas posibilidades de digitacion tratandode .
encontrar la mejor, sin descuidar el sonido brillante que pide la danza, es uno de los puntos
centrales para abordarla.

Asimismo hay que estudiar como en las piezas anteriores- tomando encuenta ciclos
més amplios, para no puder de vista Lineas largas.

‘Porotra parte, hay que reflexionar sobre el tipo de escritura, la cual indica en ocasiones
una polifonia mds o menos oculta. Darle a ésta su relieve imprime una mayor riqueza a la -
interpretacion.

Nivelsugerido: 4° afo(ler a0 del nivel licenciatura en la Escuela Nacional de Muisica).
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SONATA DEL MAJO ENAMORADO (1936)

Sélo dos movimientos (la segunda parte y el final) se conservan de la Someta del Majo
Enamorado. El primer movimiento, un Adagio, lamentablemente seextravio. La Somatadel Majo
Enamorado y las dos Danzas forman parte de las piezas de estilo espafiol que tanto atrajoal autor
en la década de los treinta, cuando vivia en Europa.

Los dos movimientos que permanecen de la SMaddMnioEMumbiﬁ\m-
tienen elementos dancisticos. El segundo movimiento tiene una estructura similas a la-
exposicidn de la forma sonata. EI tercer movimiento contiene dos temas cortos que estin en
constante confrontacidn simultines a manera de invencidn.

SEGUNDO MOVIMIENTO

ESTRUCTURA. Cauud:d«m(h+h’),humdadﬂumlanm
repeticion casi literal de la primera pero sobre el IV grado (sol bemol). Cada una de estas dos
partes consta de dos temas contrastantes unidos por un puente modulante, sdemés de una
introduccion, un interiudio y una coda; es decir, es la misma estructura de la exposicion de la
forma sonats, ya qua el segundo tema se encuentra en la dominante.

Eaquema de s PRIMERA PARTE A,
Introduccién (19)
Primer tema (1032)  Enrebemol (1)
Puente modulanie (33-55)
Segundotema  (5675)  Enlabemol (V)
Interludio (7683) -
Coda (84-99) Inida e la benol y condluye an e besmol

uugundap;mw)ﬁemlamlsmnm.somwhmol. 10 s¢ inssrta una
modificacidn tonal que consiste en mantenerse en re bemol, elmpdndpal a partir del
puente modulante, para completar el ciclo tonal siguiente:
A A
Reb-Lab-Reb - Solb-Reb.
I - v -1 -V -1
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La introduccién consiste en una tinea melddica cantante sobre un sonido pedal, la téni-
ca (re b), y luego sobre un bordén de quinta (reb - lab).

Presto ritmico
A A A |
‘ ]
(== —— : :=¢.~__—’
} s i 1 C o/ t‘ pesanie
e 72
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CARLOS JIMENEZ MABARAK Sonaia de! Majo Enamorado 2* Mov. (19).

Sobre algunos fragmentos de esta melodfa se elaboraré el primer tema o grupo de
primeras ideas. De la introduccion destaca el motivo del octavo compis,

ya que a partir de él se desarrollarkn importantes trozos del movimiento, caracterizados por
una viveza ritmica.

PRIMER TEMA o grupo de primeras ideas. Esta seccion aglutina un grupo de motivos
melédicos cortos derivados de la introduccion. Por ejemplo, luego de un breve unisono
pianistico a base de arpegios, aparece en la voz infecior el primer inciso del tema principal
apenas maodificado (el de la introduccién) sobre re bemol, con lo cual aparentemente se va a
presentar el tema completo, pero inmediatamente se enlaza con una transposicion lejana (do)
del mismo material para continuar posteriormente con otros elementos derivados de la

introduccién:

— "

fe—
SIS S

CIM Sonata del Majo Enamorado 2° Mov. (13-16)
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En el puente modulante (33-55) aparece un tema nuevo, también muy definido,
compuesto de notas largas y acordes, con una figura de acompaiamiento a base de arpegios
y escalas, El cambio tonal de ténica a dominante se da sin complicaciones al aparecer al final
de este tema (compis 46) el acorde de mi bemol (dominante de la bemol) que enlaza a un
interludio basado en el motivo del compis 8.

CIM Sonata del Majo Enamorado (33-36)

SEGUNDO TEMA o grupo de segundas ideas. Aqui la melodia principal por su .

configuracién melddicatambién deriva delaintroduccién, perodebidoasus transformaciones
ritmicas, 8 una armonizacion muy esttica (el mismo acorde dusante varios compases) y a un
carhcter amable, se efectia un contraste con las secciones precedentes.

| I
= . ___--__i..n

CIM Sonata del Majo Enamorado 2° Mov, (36-62)

Lacoda de la primera pam (8499) esth precedida por el mismo interludio del puente

modulante (76-83). Se utilizan notas repetidas para dar un carécter més ritmico, sobre un tema
basado en el ya enfatizado motivo del octavo compds.

m dacoslo

= ——— el o e a a:

CIM Sonata del Majo Enamorado 2*Mov. (84-87)

La segunda parte (A), que s una reiteracion de A en un registro localizado a un
intervalo de cuarta justa hacia arriba, presenta pocas modificaciones ademis del transporte.

La coda de A' (173-190) tiene un cardcter mis condusivo ademds de mantenerse en re
bemol, que es el tono principal.
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TERCER MOVIMIENTO (FINAL)

El Final de la Sonata del Majo Enamorado clerra el ciclo de piezas para piano de cardcter
espafiol, Se trata de una pieza brillante, de virtuosismo, casi un moto perpetiio, un movimiento
ininterrumpido con 1a sola excepcion de algunas cadencias intercaladas.

Su textura consiste fundamentalmente en el movimiento de dos voces, una por cada
mano, que ocasionalmente se ensiquecen armdnicamente por la aparacién de acordes o notas
dobles.

Respecto a la construccidn, se emplean principalmente dos temas sencitlos y cortos (de
cuatro compases cada uno) los cuales se van a repetir multitud de veces transformandose,
principalmente a través de la modificacidn de algunos de sus intervalos. Esos dos temas se
presentan casi slempre superpuestos en contrapunto invertible, de tal suerte que surgird un
constante juego de ellos alternéndose entre fas dos manos, recorriendo varios «tonos» (o
modos) y diversos registros del piano. Desde la perspectiva anterior, la pieza sugiere ser una
invencion a dos voces.

ESTRUCTURA. Consta de dos partes més una coda, ademds de una repeticion variada
de loanterior mi#s Ja coda final: A + B + coda + A’ + B’ + coda + Coda Final

A (149)
B (50-85)
coda (86-102)
A’ (103-151)
B (152-187)
cods (188-204)

Coda Final  (205-215)

PRIMERA PARTE A. Seemplean dos temas cortos, simples y contrastantes que se van
4 Ir desplegando con modificaciones a través de todo el movimiento.

Ei primer tema consiste en uns melod(a que desciende y asciende por grados conjuntos
enun rango de quinta justs, mis un bordado por cadacoto. Los valores cortos, de octavo, son
los que imprimirén ls movilidad a la piezs. Pars completar la frase de cuatro compases, se

trepetird el rasgo.
z5:==2=2
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CIM Sonata del Majo Enamorado (Final) (1-4)
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Elsegundotema, mis simple atin, consisteen una melodfa que asciendey desciende por
grados conjuntos abarcando el rango de una sexta, en valores de cuarto.

CIM Sonata del Majo Enamorado (Final) m.d. (10-13)

La primera parte es unjuego de presentaciones de estos dos temas transforméndose en
lo que se refiere a sus intervalos melédicos, modulaciones y cambios de registro. El primero
llega a desarrollarse un poco més en sus modificaciones internias, esto es, giros melddicos y
cromatismo,

En ocasiones, de los temas s6lo subsistirs 1s métrica:

oo X

CIM Sonata del Majo Enamorado (Final) m.d. (25-28)

SEGUNDA PARTE B, Secmpkmdmtemudeﬂvadmdtbsdchptmnpm
Del primero, nmnuenen los valores de octavo para la cmmmwndclmmto

CIM Sonata del Majo Enamorado (Final) .. (52-39)

Elsegundo tema acentuard su carécter melddico. Se pmenu octavado yampliandoen
¢l ascenso la duracién de sus valores métricos.

A AAA

sl
L

1]
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-
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CIM Sonata del Majo Enamorado (Finl) m.d. (52-61)
La coda estd elaborada fundamentalmente con material de la primera parte.
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Lasvariantes(A’y B') se presentan con pocos cambios substanciales, casi se podriadecir
que son repeticiones transportadas. La primera parte se transporta principalmente a una -
quinta justa inferior, pero también a la sexta mayor inferior y a una quinta justa superior, La’
segunda parte estd a la quinta justa superior.

Ademishay pequeiias modificaciones variandolaescritura. Porejemplo, enelsiguiente
pasaje, la melodia ejecutada por la mano izquierda se realiza con octavas quebradas.

P ;2 n 1.:%
™= = L4

CIM Sonata del Majo Enamorado (Final) (113-116)

- La CODA FINAL consiste en presentar el primer tema con octavas, para terminar
brillantemente la obra.

ARMONIA. Hay que tomar en cuenta que esta pieza presenta un iratamiento ar-
ménico-contrapuntistico.

Por otra parte, no se utiliza s tonalidad en sentido tradicional sino, como en las plezas
anwriores, la modalidad a la usanza espaiiola.

La primera y segunda partes giran en tomo a un modo sobre sol sostenido:

—=E£E¢(°Fw—f~s==‘==’9—=1

El empleo de las variantes de los grados mutantes y las modulaciones van a dar lugar
aclertas ambigiledades, como por ejemplo la siguiente melodia que sugiere el paso al modo
lidio sobre re. Pero esos cambios son para ampliar el colorido arménico-melédico.
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CIM Sonata del Majo Enamorado (Final) m.i. (33-36)

Las partes variadasde laobra (A’ y B') constan practicamente de los mismos elementos
que sus homologas, s6lo que se encuentran transpomdas
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COMENTARIO PEDAGOGICO. El tipo de toque es quizé uno de los principales
objetivos a alcanzaren  1a Somata del Majo Enammdo Por esa razon, se recomienda estudiar los
mismos pasajes, variando las acciones: legalo y staccalo, hasta aproximar este Wtimo a un non
legato, posiblemente el mis apropiado para el segundo movimiento.

Desde ¢l punto de vista tcnico, el Final resulta provechoso para trabajar. pasajes
basados en escalas y algunos en arpegios. ’

Una cuestion de mayor lmpomnch eel afronm el pmblenu de la digitacién,
principalmente el relativo al paso del pulgar.

Asimismo hay una meloda ocuvm que pide un toque legato.

Ademis de su contenido esbético, el Final puede abordarse como equivalente a un.
estudio. - ‘

Elnivel dela ScmtaMMljoEnlmadoullt\hmun“’modthuma(lord\odo

licenciatura en la Escuela Nacional de Musics) con una dificultad equiparable a algunos
estudios de Czemy y Clementi.
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2- PERIODO DODECAFONICO

LA FUENTE ARMONIOSA (1957)
(Toccasa)

A mediados de los aitos cincuenta, Carlos Jiménez Mabank reflexiona acerca de su
lenguaje empleado hasta entorkes y decide usar téanicas mids modernas. En 1956, realiza un
nuevo viaje a Europa para estudiar serialismo con Rend Leibowitz (1913-1972), Asimismo,
conoce de cerca la musica concreta y la electrinica, ‘

De esa época es La Fuente Armoniosa. Del subtitulo toccata se desprende el cardcter vir-
tuosisticodela pieza; pero nose aborda enabsoluto un despliegueestéril de técnica pianistica,
pues ésta es usada con el objeto de crear efectos que evocan los sonidos del agua. Ese tintineo
casi siempre es amable, exceptuando algunos momentos climiticos de la obra.

Los antecedentes mis célebres de misica pianistica en donde se recrea ¢l sonido del
agua se encuentran en las obras de Franz Liszt (1811-1886), Claude Debussy (1862-1918) y
Maurice Ravel (1873-1937). Es muy probable que haya habido cierta inspiracion de Jiménez
Mabarak respecto a aquellos autores, pues puede inferirse afinidad de escritura, Sinembargo,
la manera de solucionar el planteamiento no deja de ser original en Jiménez Mabarak.

FRANZ LISZT Los Juegos de Agua on la Villa del Exte (101-103)..
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CLAUDE DEBUSSY Ondina (34)
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MAURICE RAVEL Juegos de Agua (1)
P“Mnunowmhmpeimm incursiones enel atonalismo, no deja de serevidenteque

jogik o} giiclode compositor, locual se percibe en la naturalidad conque
ﬁ&ﬁmﬂdolﬂﬂhhﬂ&o&utaﬁsmbemphﬂommm&ode expresion.Una
il yysll ilbolniRencial ménez Mabarak no sigue el método serial de una maners
M{MMMW <yguinta de desarrollar musicalmente ese ambiente que dio la:
il | '
W prinwnlperininolv e sepueden cbservar ya los dos elementosbisicos delos queestd
W ) i gt #|imbiente scuticoal mismo tiempo que ef musical:

kwr,te ke bl unao dos voces): valores de octavo o mis largos ¢ Intervalos
Wi reneniorers S |

ok ik v.ammaores corbos (dieciseistvos) e intervalos amplios.

A g0

OF € NEZMABARAK La Fuente Armowioia (1)

i molylonehii desssprende La serie original de doce sonidos, empezando con el
e mary ksl y sontimuando con todos los de 1a derecha,

(1 == 4 8 6 1 9 0w ouon
SS5eris riginal de La Fuente Armoniosa
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. :Enestaserie s observan algunas caracteristicas que la aproximan a un contexto tonal:
los intervalos predominantes son las cuartas o quintas justas (cinco); algunas sucesiones
- describen un acorde, como Jos sonidos 3-4-5 (do menor) y 4-5-6 (mi bemol mayor); ademds, el
: segundo hexacorde contiene casi todos los sonidos de 1a escala de la mayor,

Las dos mclodiu del cantoenel primer | motlvo, se forman a partir de la melodia de la

mano dmd\a

I
'CIM La Fuente Armoniosa (1)
Las siguientes izansformaciones de los temas ydelamieobedccenaumgtmm- '
leabilidad, tomando en cuenta el ambiente establecido por el primer n\odm g

Algunos temas 0 motivos se construyen con partes de la serie otlgiml osus dcflvadou
(inversién, retrogrado o inversién del Mté;udo)

Por ejemplo, melhmcompl-,umpl«elptimethexawrdedelmndoylmgo
los smido:del.‘i"al?"dellmhoﬂpml

(1] 7

[ I ]
CIM La Fuente Armoniosa (3).

En ocasiones se mantiene La calidad del intervalo, pero invirtiendo su direccidr:

- En la serie original la
. direcciénesdescendente.

.

3

CIM La Fuente Armoniosa m.i. (5)

57



O el transporte del tema:

CIM La Fuente Armoniosa (6)

ESTRUCTURA. A tres partes con coda: A + B + A’ + coda,
Primera parte A (1-23)
Segunda parte B (24-39)
Reprisa A' (4049)
Coda (30-67)
La PRIMERA PARTE (A) se inicia con el motivo ya comentado, que s¢ enlaza con otro
muysimilar, loscuales forman unafrase. Como yaseindicd, se manejan dos elementos bisicos:

una o dos melodias cantantes y motivos que imitan el sonido del agua. Esos elementos se van
transformando a través de toda esta parte hasta llegar al mayor punto climético de la pieza,

= >

e ——

—
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| -

\ e
CIM La Fuente Armoniosa (22-23)
que se desvanece ripidamente para enlazar a la segunda parte,

La SEGUNDA PARTE (B), que se inicla con la indicacion Andante cantabile, es la seccién
con un tratamiento polifénico més evidente ya que presenta hasta cuatro o cinco voces. La
melodfa principal y uno de los contracantos surgen de {a serie original sobre si bemol (uns’
cuarta justa superior de la serie inicial):

Andans camtebils

/_————\0 7 9

4

b

CIM La Fuente Armoniosa (24-21)
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| 1 ) 4 s 6 7 ) g 10 I 12
Serie original a la cuaria justa ascendente

El Andante cantabile esth formado por dos frases de cuatro compases, la segunda de las

cuales es una repeticidn de la primeraen contrapuntoinvertible: la melodfa principal, primero
en la voz superior, aparece después como voz intermedia.

El Andante cantabile desemboca en un Piis mosso patecido a algunos trozos de la parte A.
Las frases estén hechas précticamente de motivos con la estructura a + a (el segundo motivo

puede estar variado muy ligeramente). Es frecuente en la miusica de Jiménez Mabarak, el
insistir en las ideas a través de repeticlones.

Pils mosso

AR e

= —
w
CIM La Fuense Armoniosa (32-33)

‘Al final de B, se llega al segundo punto climético, que se enlaza de inmediato con la
REPRISA (A'), que comiinmente en Jiménez Mabarak es una recapitulacion de A, y en la cual
se dan algunas modificaciones como la inversidn de las voces, recurso muy empleado en las
primeras obras:

I

CIM La Fuente Armoniosa (42-43)

hCODAueompa\edounAdigio- Presto - Meno mosso. El Adegio es sumamenie
sensual, donde predominan los acordes de séptima mayor, lo cual indica otra aproximacién a
contextos tonales.

Se puede decir que enesta obra el manejo del dodecafonismo es un tanto amable; a di-

ferencia de trabajos posteriores, donde se volvers por momentos dspero, mis propio de
nuestro tiempo.
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En el Adagio la serie se presenta modificada. Por razones arménicas no aparecen todos
los sonidos originales pues el fin principal es mantener ese ambiente atractivo producido por
las séptimas mayores armonicas.

CIM La Fuente Armoniosa (30-53)

El Presio es un passje a una voz, nuevamenie el chisporroteo del agua. Esta parte estd
mmtruidawehmm«mmmummmaumwwymvma, -
RyR). -

CIM La Funte Armoniosa (84-35)

El Meno mosso final, mmda“mbﬁnumammhxbhul,s&vem >
enndulﬁnmmmbhm»updo.

om0 messo
' b dlargends N
- A
#
F
’
CIM La Fuense Armoniosa (62-67).



COMENTARIO PEDAGOGICO. Uno de los aspectos bisicos y mds importantes de
esta pieza es lograr un toque que permita dar los efectos timbricos que sugleran sonidos
acuéticos,

Por esa razon, se recomienda trabajar diversos matices, asf como diversos toques desde
kgm hasta staccato, para ir buscando el m4s sdecuado para la pleza.

. Un trozo quizé con dificultades para la memoria es el del Presto del final. Una reco-
mendacién es ejecutarlo dmuluneameme con el sonido inmediato:

Este mismo pasaje puede estudiarse con diversos ritmos como en el caso del Pequeflo
Prefudio, | para preparar una ejecucion veloz, cuidando de no perder la claridad ni la fluidez.

. Nivel de dmcultad £ato (ler aito del nivel licenciatura en la Bscuela Nadoml de
Musica).
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3- TERCER PERIODO
SONATA (1989)

Luego de haber incursionado en ¢l dodecafonismo durante largo tiempo (1956-1976),
Carlos Jiménez Mabarak retoma el lenguaje que utilizé durante su primera época de composi-
tor. Esla 6pera La Gilera (1962) la que inaugura el tercer periodo del autor. Respecto a lamisica’
para piano, la Sonata (1989) s la tinica obra que se ubica en el tercer periodo.

La Sonala estd construida con elementos tradicionales: estructuras clisicas (forma
sonata, rondd), modulaciones frecuentes, armonfa cromitica. En muchos aspectos, la Sonale es
una obra més lograda: se nota unidad y redondez de los temas; el ritmo, las Lineas melddicas,
laarmonia y la estructura forman un todoorgénico. Al mismo tiempo, en los rasgos se pescibe
claramente el sello caracteristico de Jiménez Mabarak. : 7

La Somata consta detresmovm: Allegretto, Adagio y Allegro.
PRIMER MOVIMIENTO (Allegretto)

El primer movimiento tiene un aire roméntico, afin alas primaras plezas del compositor
(Allegro Romédnticoy Pequefto Preludio), estilo que evocalaniez de Jiménez Mabarak: sumadre,
dofia Magdalena, ejecutaba al piano piezas del romanticismo mexicano. Seguramente de
manera subconaciente, el autor retoma ese estilo en los afos recientes.

El discurso musical con lineas melddicas amplias, entrecortadas por silencios, modu-

laciones constantes, armonfa cromética y una ejecucion que pide libertad, le dan ése ambiente
roméntico al movimiento,

ESTRUCTURA. Forma sonats, con el sigulen\e esquema:

Primer tema (1-10)
puente modulante (1-29)
s-gwdommdommn (2448)
coda (9-:82)

53-72)

Primer tema mea)

puente modulante (83-95)
Segundo tema en bnica (96-121)
coda (122-125)
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Enel primer tema o grupo de primeras ideas, hecho abase de dos motivos complemen-
tarios, se desarrolla un pensamiento completo con claridad y l6gica.

Allegretto ﬁ -~
o . s N
T T T _ — T ]
” o~ f\ ,nu "’ ms
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CARLOS JIMENEZ MABARAK Sonata ter Mov. (1-10)

El puente modulante es una extension del primer tema pues sus elementos derivan de

€1, Su funcion de puente se cumple por medio de la tonalidad, al recorrer fugazmente varios
tonos, principalmente no vecinos: '

L 9

W 3
- =‘—'n—u"l—-n—“——

CIM Sonsta 1er Mov. (11-13)

Del segundo tema o grupo de segundas ideas (24-48) destaca, ademés de un inicio muy

melédico comoen el primero, un pasaje chispeante donde se trata fundamentalmente de crear

atmOsferas, a manera de contraste:
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CIM Sonasa ler Mov (39-42)

A semejanza del Concierlo en Do (1944), hay un cambio de tempo durante todo el desa-
rrollo (53-72) del primer movimiento. Se emplean pocos elementos y es mds corto que las otras
partes para daﬂuqulllbrlo a la forma sonata, pues ¢l segundo tema es extenso.

Lamxpmldbnupmmhcm muy pocos cambios, s8l0 algunos minimos en el puente
modulante y en lo que respecta al tono del segundo tema (ahora en la tdnica).

~ ARMONIA. Carlos Jiménez Mabarak utiliza exactamente los mismos recursos armoni-
cos de sus primeras obras, pero ahora se percibe la armonia més consubstancial a lnxpmwn
y al desarrollo de las ideas. Estos son:

a)mmmmm&hsvmmqummmnuhmbunm
polifonda oculta: -

CIM Sonama ler Mov. (1) Esquema arménico del ejemplo -

b) Empleo del acorde homdnimo:

v [

CIM Sonata ler Mov (48)
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c) Progresiones, las cuales permiten ampliar muchola tonalidad durante trozos cortos.

i
1

L
=

- o
)

CIM Sonasa ler Mov (5-7)

d) Modulaciones constantes y fugaces para imprimir un mayor colorido arménico.
SBGUNDO _MOVIMI_BN‘I'O (Adagio)

Enel segundomovimientose logra un dramatismo pocc comiin en las obras para piano
del autor. '

. Respectoasuestructurs, también se empleala forma sonata. Aunque esporédicamente,
compositores como Mozast y Beethoven emplearon la forma sonata en los movimientos no
tépidos: Mozart, en el segundo movimiento del Concierto para piano en Fa mayor N° 19 K 459;
Beethoven, en el “Largo e con brio” de la Somais pars pienc en Re mayor Op. 10N°3..

ESTRUCTURA, Forma sonata.

Primer tema
puente modulante
Segundo tema en dominante  (13-18)
(192):

Primer tema (2832
REEXPOSICION {  puente modulante (32-37)

Segundo tema en thnica (3843)
CODA (43-52)
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El cardcter doloroso y desolador se logra esenciaimente a través de una linea melddica
principal austera, de un rango relativamente corto, una figura en el bajo que expresa estatismo
(pedal arménico), y la insistencia de la segunda menor melddica (intervalo punzante y
doloroso) en la voz del tenor.

CIM Sonaia 2°Mov, (1-4)

Un buen manejo de recursos pianisticos: acordes, arpegios fugaces y ol silencio usado
expresivamente, sirve para transmitir exaltacidn y luminosidad al desarrollo del Adagio.

==

] - L

1o

CIM Sonasa 2* Mov. (24)

TERCER MOVIMIENTO (Allegro)

La Somata concluye de manera jocosa, alegre y despreocupada. El tercer movimiento -
tiene un aire de danza popular veracruzana, particularmente de «La Bambas,

ESTRUCTURA. Forma de rondd con el siguiente esquema:

Estribillo (1-16)
Primer episodio  (17-46)
Estribillo - (4762)
Segundo episodio  (63-115)
Estribillo (116-131)
Coda (132157
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El tema principal (estribillo) se compone de un periodo repetido,

Allegro

*:!—* Pind

_u\_
.

~

fiin
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=S ———

l%:
CIM Sonata Jer Mov Primers Frase (1-4)

con un entrecruzamiento de tonos (do mayor y la bemol mayor) de la siguy,

Periodo | Periodo 2

Frase 1 Frase2 Frasel Frase2
Do Ladb Lab Do

Esecambiosiibito del tono principal al sextogrado descendido, loemg o
en otras obras. Muestra una de las maneras en que Jiménez Mabarak utiliz), W

mediante un cambio repentino a un tono lejano, el color también cambia, iy, gy
mismas frases. '

Los episodios tienen la funcién de efectuar un contraste con el estril},, "
pianistica en los episodios crea un efecto més bien de atmdsferas que melodlawm "

- = —g__£
?% ~ /

CIM Sonaia Jer Mov (80-82)

COMENTARIO PEDAGOGICO. Como esta obra es para pianistas .
avanzado que las piezas anteriores, en este apartado s6lo se darin algunas ld%?' v
tacion. ;

b

En primer lugar, hay que tomar en cuenta el ambiente de romanticis ki
gran parte de la Sonats, particularmente el primero y segundo movlmlentqhmw )
interpretacion con libertad (rubato) es apropiada para esta Somata. '
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Respecto a las frases entrecortadas por silencios, hay que considerar que éstos cumplen
una importante funciénexpresiva, Por ejemplo, en el inicio los silencios sugieren suspiros. De
cualquier manera el impulso de la frase no debe interrumpirse en su continuidad.
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CIM Somgta Yer Mov (1-4)

El segundo movimiento tiene una escritura parecida al Adagio de la Sinfonks Concer-
tante: una linea melddica principal y otras complementarias. En 1a interpretacion se destacard
la s, perosin perder ol caricter polifonico del pasaje; estoes, se requiere darciertorelieve
albajoy ala voz intermedia que esth insistiendo sobre el intervalo de segunda menor. De esta
manera la musica adquisre mucha riqueza.

Enel tercer movimiento, abundan pasajes que evocan més bien atmosferss, Pese a todo,
hay que descubrirlas tramas que estin ocuitas, paradarlecoherenciay continuidad. Noperder
de vista la secuencia de cada voz o elemento musical. Detrds de ese tipo de trozos suele haber
un coral desglosado. o '
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CIM Sonata der Mov. (80-82)

Esquema arménico del pasaje amerior

Nivel sugerido: 5° afio de la carrera (2° aito del nivef licenciatura en la Escuela Naclonal
de Muisica).
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ANALISIS Y COMENTARIO PEDAGOGICO DE
LAS OBRAS DE MUSICA DE CAMARA CON PIANO

Variaciones Sobre la Alegria
Concierto para Piano y Percusiones



VARIACIONES SOBRE LA ALEGRIA
1982)

Laimportancia de lasVariaciones sobre la Alegria,en el marco dela obeade Carlos Jiménez
Mabarak, radica en que se expone de manera muy clara uno delos aspectos més caracteristicos
del autor: la concepcion de la misica como un juego, lauunl!emddndo mupmmludim ‘
lieno de candidez.

Blmmpenesteuwdnhsvuﬂadmlemmddelupoucllslca,pmku
larmente las variaciones de Mozart y Beethoven. Esto es, las variacionss se dan a partir de un
mismo esquema estructural y armdnico, y al fifial de la obra hay una elaboracién o desasrollo - -
.del material temético. Dicho de otra manera, cada variacién tiene précticamente la misma -
mmnydmmmmqwdmuW,mumMMdﬁw

l.odikmhenmhsmmalupmdmu(a mvndoﬂvdudmdumna i
y la pesacaglia basrocas) y estas Variaciones sobre la Alegria, tadica en que en las primeras cada
variacion se va encadenando una a la otra a manera de eslabones, mientras que en Jiménez
Mabarak cada vnhda\mﬂmyeunmlmhnwmuydummulo-mmmp«bal ‘
carbcter, la densidad y la agogica, La tiltima variacién sobre la Alegria es una fugs, cuyo trata-:
miento contrapuntistico rompe con la forma de construccion de las otras variaciones, pues la
fuga cumpb la funcién de desarrollo del material emético.

Respecto al empleo de ambos piancs, su aprovechamiento es a través de multiples

recursos paradar interés instrumental alas Viriaciones, perosiempre enel marcode lasencillez
y candidez proplos de ln obra

Algums e}emplos de lu posibllldadu de ambos planos son:
’) Mayot unpllmd de sus tesltum
b) Imitaciones -
¢) Fondo arménico de uno de elos (ripieno)
d) Polifonta arméica, predominio de una melodia
‘¢) Polifonia mnmpunmiju'
f) Complementacion entre los dos pianos
Las piezas que constituyen la obra son: Introduccion, Tema, Dobla, Aria, Scherzo,
Marcha Nupcial y Fuga.
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INTRODUCCION

La Introduccién estd concebida para establecer la ambientacion instrumental, tonal y
caracteroldgicaen la que se desmollm laobra.

Los principales recursos utilizados son: duplicacionesen lamisma tesituraoa laoctava
aprovechando la mayor amplitud sonora que ofrecen los dos planos, imitaciones y
complementacion de ambos pianos a base de elementos contrastantes.

ARMONIA. La estructura tonal de la Introduccion es relativamente serxilla. Va de la
tonica (remayor) a la dominante (18 mayor); a su paso aparecen el relativomenor (si) y algunos
acordes alterados que mlquecen el encadenamiento arménico.

Un aspecto curioso es ¢l caso del primer acoede:

-

CARLOS JIMENEZ MABARAK Variaciones sobre la Alegria Introduccion (1)

que esel resultado de una superposicion de quintas justas (re, la, mi, si), caso aislado e insélito
enlaobra de Carlos Jiménez Mabarak. Sin duda, el bajo le dafuncién de dominante. Siguiendo
esa idea, el acorde también podriaserel resultado de dos apoyaturas insertas.

Esquema arménico

Pero como no sélo no se da una resolucién sino que el acorde se afsla més gracias al
silencio, la sensacidn auditiva es la de un acorde formado mediante la superposicion de
quintas.

"



TEMA

Unanélisis detallado del Tema nos daré 1a pauta para comprendet toda la obra, yaque
es el modelo a partir del cual se elaboran las variaciones.

Lasencillez que caracteriza a la obra se manifiesta también en su construccidn regular.
El Tema consta de dos periodos de ocho compases, a su vez constituidos cada uno por dos
frases decuatro compases. Ademis hay una variante o repeticion variada intercalada despuds
decada periodo. Asl pues desde el punto de vista formal, cada periodo constituye una parte
de la pieza. De manera que el esquema de la estructura del Tema es:

Primeraparte A (19)
Repeticion variada A'  (9-16)

Segundapare B (17-N) .
Repeticion variada & (25-32)

* Bl primer periodo; a cargo dnicamente delugmdopm\o,mudommlodu :
pdmipal mis unbajo que realiza fundamentalmente una funcion de sostén armonico, si bien
enla segunda frase puudpa junto con la melodia prlndpalen un ]ucgo ritmico muy lencillo .

@ Modsrato
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CIM Variaciones sabre la Alegria Tema (1-4)

- En 1a segunda parte l),hymmyammwumﬂnwﬁmquedd,
mlodloo,nmdnl empleo del acorde de sexta napolitana (mi bemol) y otros acordes -

CsM Variaciones sobre la Alegria Tema (17-20)



La tltima frase de la segunda parte, consiste simplemente en una escala de re mayor
enriquecida armonicamente con un acorde de séptima de dominante secundaria del IV grado.
En esta frase se suma el ofro piano para reforzar el acompafiamiento.
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CIM Variaciones sobre la Alegria Tema - (21-23)

Las partes A'yl'cumplenh funcién de reforzar las ideuorl;lmlesydule]uepah
interaccion de los dos planos. Las variantes consisten en apenas unos retoques a las liness

melddicas, pero el ambiente, la armonfa y el carécter permanecen inuctos Esas variantesson . -

prkﬁcmnbnpeﬁchxmdeudaumdelaspnm

ARMONIA. La msrcha arménica mantiene 1a claridad y sencillez del discurso. Bl -
enlace arménico de la primera frasees: J-1IV-V -] .

Hay que observar que en el primer compés se forma melddicamente el acorde de la
dominante, sin embargo el fuerte predominio arménico del ba}o ubica a todo ese pnmer
compdés como funcidn de primer grado (1),

Ese mi y el do sostenido, notas ajenas al acorde, upuedmmidcmcomonomde
paso, partiendo de un supuesio esquema arménico:

-
W

Esquema armdnico del cjemplo anterior
n




En la segunda frase (5-8) hay una modulacién al sexto grado descendido (si bemol
mayor), con la funcion IV - V - 1. La modulaclén, muy lejana, se da de una manera stbita y
pasajera, pues inmediatamente se dirige a un tono vecino (la dominante). Este mismo
procedimiento, es decir el paso en una tonalidad mayor al sexto grado descendido, loemplea
Jiménez Mabarak en el tercer movimiento de la Sonata y en el Presto del Concierto en Do,

El aspecto armdnico de la segunda parte del Tema ya se menciond en pérrafos
anteriotes.

A partir del esquema estructural y arménico del Tema se efectuard cada una de las
variaciones, excepto la Fuga, 1a cual utilizaré parte de la melod(a principal como sujeto,

DOBLA

La melodia original apenas estd esbozada por el motivo inicial a cargo de la mano
izquierda del primer piano. Ei segundo piano actda practicamente como rigiewo. La armonia
estd enriquecida con acordes de séptima, pero con base en el mismo esquema del Tema,

Alicgretio
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"CIM Variaciones sobre la Alegria Dobla (1-4)

En el caso de la Dobla, las repeticiones no son variadas, sino literales; poclounb.esun, v
Indlcldueonel signo :|§. ‘

ARIA

El eje de la pieza es una melodia principal, que como su nombre lo indica tiene una
configuracion de linea de canto. Aestamelodia la acompananotras dos ineas secundarias que
se mueven paralelamente, Como sostén arménico, una cuarta melodia en el bajo se mantiene
casi slempre sobre las fundamentales de los acordes.
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CIM Variaciones sobre la Alegria Aria (1-3)

Las repeticiones variadas aprovechan la participacidn de ambos pianos. La esencia de
cada parte permanece igual en esas repeticiones, realizando un cambio en la distribucion de
las voces. Ademds se aftade una quinta voz, la cual efectia una melodia de adomo,

Por otro lado hay que resaltar el carcter polirritmico del Aria, pues la division det
compis de 5/4 se da de manera diferente en las voces. Los acentos prosSdicos de las diversas
divisiones estdn indicados por las ligaduras y los agrupamientos de figuras de octavo.

SCHERZO

En el Scherzo resaltan los rasgos de una pieza de virtuosismo instrumental, Pese a la
gran densidad que predomina en la variacion, la construccion es relativamente sencilla.

La estructura armdnica es 1a misma del Tema, pero ahora en modo menor. En este
sentido tiene una equivalencia con el minore de las variaciones de la época clésica, Ademds, en
algunas partes en donde originalmente se empleaba un acorde por compds, hay ahora un
enriquecimiento armdnico al incluir més acordes, todo ello sin alterar el esquema arménico
primigenio.

Con molo

CIM Variaciones sobre la Alegria Scherzo (1-3)
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MARCHA NUPCIAL
En la peniiltima pieza, la Marcha Nupcial, el primer plano es el que lleva el papel
protagonico, pues a su cargo esth 1a melodia principal (enriquecida con acordes) y el bajo. El

segundo piano pricticamente actia como ripieno, a base de acordes; su funcién ademis de
enriquecimiento sonoro, es la de sostener el ritmo de marcha a través de sus figuras ritmicas.

615 =
: = '

4

Massioso

CIM Variaclones sobre la Alegria Marcha Nupcial (1-4)

Hay un enziquecimiento arménico mediante el uso de acordes alterados, como conse-
cuencia de movimientos melédicos cromdticos:

CIM Variaciones sobre la Alegria Marcha Nupcial (10)

La Gltima variacién es una fugs, Ia vctul obviamente tiene un tratamiento comple-
tamente diferente & las otras piezas, -~ -

Elempleo del contrapunto, enel sentido estricto del iérmino, es una excepcitnenel pe-
rlodo tonal de Jiménez Mabarak, pues aunque en sus obras varias voces simultdneas efectian
el discurso, frecuentemente una de ellas es la relevante y las demds estdn confeccionadas de
acuerdo a un esquema arménico. Tales elcaso de las plezas anterlores, especialmente el Aria.
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La fugaes a cuatro voces. El primer piano ejecuta las voces extremas, soprano y bajo;el
segundo tiene a su cargo las voces intermedias, contralto y tenor; distribucién que excepcio-
nalmente se cambia.

La melodia del tema, hasta la modulaciéna la mayor, es el sujetodela fuga, endonde-
los valores y el compis estén reducidos a la mitad respectoal original. :

Allegro spiritosn

—’
CIM Variaciones sobre la Alegréa Fuga (1-7) '

Luplmsquomﬁtuyenufu;awn.

Exposicion  (1:30)

Desarrollo  (31-102) -
Conclusién - (103-130)
Coda (131-144)

BXPGICION (1-30) Aquicada voz va presentando eltema (1-V-1-1). El primer con-
tsu;\‘xch)eb tiene una emﬂgumwn ritmica de dlechelsavos, sin duda evocando a las fugas de).

CIM Varlaciones sobre la Alegria Fuga tenor (8-11) .

. DF.SARROLLO (31-102). Durante el desmollo apmne el tema en las regiones dela
submediante y la subdominante (si menor y sol mayor). También hay una parte (56-63)
elaborada con fragmentos del tema, con entrsdas sucesivas, que presagian el sireffo. Adcmts,
en esta mlsma seccidn aparecen algunos trozos con predomlnlo arménico (acordes):

= =
e L

CIM Variaciones sobre la Alegria Fuga (41-43)
md. del primer piano y m.i. del segundo

n



CONCLUSION(103-130). Esta partela constituye fundamentalmente un strefto endonde
las voces modifican sus intervalos melddicos,

CIM Variaciones sobre la Alegria Fuga (103-109)

ConlaCODA (131-144), seccion que casi nunca falta en las obeas de Jiménez Mabarak,
termina la Fuga en un ambierve alegre y festivo.

COMENTARIO PEDAGOGICO. Uno de los objetivos ms importantes a alcanzar,en
la interpretacion de las Variaciones sobre la Alegria, es resaltar la gran riqueza que contiene.
Podsia decirse que tiene un tratamiento netamente orquestal, Por ello, el trabajo a realizar como
misica de cimara debe ser muy meticuloso para poder destacar la multitud de detalles delos
Que esth constituida la obrs.

Para desglosar las diversas dificultades, se hace necesario un estudio a partes o voces
separadas, o a manos separadas, o combinando la mano derecha del primer piano con la
jzquierda del segundo y viceverss, y as! las demds combinaciones... -

Por una parte hay que cuidar la sincronfa absoluta, aspecto que se evidencia por la
sencillez y claridad del discurso en muchos trozos; especialmente los pasajes que contienen fa -
misma métrica en los dos pianos como en la Introduccion,

Asimismo, ¢l balance sonoto es otro de los aspectos mds relevantes y en ¢l que se debe
tener uno de los mayores cuidados para haces una buena interpretacion de la obra. Particu-
larmente, hay que ser muy puntillosos en trozos aparentemente muy ficiles donde hay acor-
des de ripieno, como los que realiza el segundo piano en 1a Marcha Nupcial. También hay que
tomar muy en cuenta !a relacidn sonora entre ambos planos y probar diversas posiblhdades
dindmicas, sin descuidartampocolas melodfas que estd mahzando ¢l segundo piano aunque
sean muy sencillas y pertenezcana un plano secundario.

El Arla plantea el problema de la divnsi(m del compis de 5/4, pues no hay un patrdn
definido para todas las partes.
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En donde aparece el bajo con la figura )
Y 4

CIM Variaciones sobre la Alegria. Aria (1-2) :

dividirentrescuartosy dos cuartos le da mis realce al intervalo de ocuva que frecuentemente .

aparece al final del compds.

Enlas otras voces hay que gularse por las ligaduras, que incluso en ocaslones atraeneel

acento pmwdlco, con mayor prioridad que el primer ﬁempo del compis.
También el agrupamiento de octavos da la pauta para la division del compis.

3 2
Y
T

CJM Variaciones sobre laAlqrfa Ara(9)

Por otro lado, hay que tomar encuenucldlscquucehctﬁm ambos planosenlas
partes que se repiten sucesivamente, como en el Tem ola Fugs, ya que ukmpre hay quv” .

relacnomr el antec«hnh conel comecunte

M :llvcl sugerido: 4° ao de la carrera (ler ado de licenciatura en la Escuela Nackml de
isica



CONCIERTO PARA PIANO Y PERCUSIONES
(1961)

La renovacion del lenguaje de Carlos Jiménez Mabarak a rafz de su viaje a Europaen
1956, también se reflejé enel aspecto instrumental. A partir de entonces compuso una serie de
obras de cimara con una dotacion propia de nuestro siglo, de lo cual son buenos ejemplos el
Traspié entre dos Estrellas (1957) para tecitante, trompeta, percusionss, piano, dos violines y
contrabajo; el Concierto para piano y percusiones (1961), 1a Primera Invencion para clarinete y
trompeta (1970), y la Segunda Invencién para oboe, trombén y piano (1971).

Siendo Jiménez Mabarak un orquestador hbil, también despliega su destreza en el -
manejo de pequeiios grupos instrumentales, como enel Concierto pars pisnoy percusiones, cuya
dotacion consta de xilofono, carrilidn, timbales y bater(a de percusiones: dos tarolas, platilto
y bombo.

En la mayoe parte del concierto, a escritura pianistica es diferente a todo io que ante-
riormente Jiménez Mabarak habia compuesto para el instrumento, En esta ocasion al piano se
le encomiendan generalmente dos melodfas -una por mano- a veces enziquecidas, de saltos
amplios y completamente atonales. Ese manejo pianstico se va a aproximar al de los otros
instrumentos de teclado que intervienen en el concierto: el xilofono y el carriilén, los cuales van.
a contrastar con el resto de los instrumentos: timbales, tarolas, platillo y bombo En los solos
de piano de los movimientos ientos, la escritura evoca un coral. ‘

En este conclerto se emplea bdsicamente un sistema de construccidn que consiste en
encadenar los motivos de las frases, siendo enunciado cada uno por un instrumento diferente;
de esta manera se logra un efecto multicoior. Cada seccién de ia obra consta de una frase
principal o generadora que se repetir4 ritmicamente una o varias veces cambiando su melodfa
y su reparto instrumental, y posteriormente en cada seccidn se explotard un elemento
importante dela frase o, al contrario, se introducird material diferente que sirva de contraste.

Desde otra perspectiva, Ia obra también se puede contemplar como un juego entre las
dos subdivisiones fundamentales, la binaria y la temaria, ya sea sucesiva o simulténeamente.

Pot otro lado, el manejo del dodecafonismono es del todo transparente para ei analista,
Da laimpresion que una vez enunciado el primer impulso de cada seccion, efectuado por las
frases generadoras, todo se desarrolla a partir de la idea musical establecida. Lo que se logra
percibir son fragmentos de tres o cuatro sonidos de la serie o sus transformaciones.

ESTRUCTURA. La obra consta de dos partes bésicas: A (Molto Allegro) y B (Molto
Adagio), que se repiten sindpticamente, es decir, a manera de resumen que recuerda lo
-anteriormente expuesto. Y la coda,

80



El esquema es el siguiente:

A (Molto Allegro)  (1-91)
B (MolioAdagio)  (92-142)

A (Allegro) (143-178)
B (Adagio) (179-206)
Coda (Vivace) (207-235)

PRIMERA PARTE A (Molto Allegro). A su vez consta de dos secciones la ptlmera en’
compds de 4/4 (1444) y la segunda en 6/8 (45-91)

En la primera seccién, la frase generadora es:

Mok allegro a0 ~
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CARLOS JIMENEZ MABARAK Concierto pam plano y percusiones (1-3)

Por ser | frase inicial de toda la obra se presenta de manera clara, univoca y aislada; .
gracias al trattenuto y al calderdn del tercer compés.

Esta primera frase también contiene la serle dodecaf()nica de la que se sirve laseccion.

[] -
1; [ 7 L] 9 i il 12

Serig original

Seapreciaenestaserie la formacion de acordes de séptima de dominante con los sonidos
4-5-6 y 789 y séptima disminuida con 10-11-12, Son algunas aproximaciones a un lenguaje
tradicional, que sin embargo no contrarrestan el fuerte predominio atonal de la obra.



Luegola frase serepite cinco veces, perocomprimiéndose cada vez més, de manera que
finalmente queda reducida a un solo compis:
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CIM Conciervo para piano y percusiones (12)
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Del compés 20 a) 25 aparece una varlante de la primera frase. Sus elementos ritmicos
son los mismos que los de! ejemplo anterior. '
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CIM Conclerto para piano y percusiones (20-22)
Cabe hacer notar en el compis 21, la duplicacidn entre el piano y la baterfa (tarolas y
platillo) motivo que después repite el xiléfono a manera de imitacion. Esa riqueza imbricay
titmica es lo que le da mucho atractivo a la obra.
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Lasegundasecciénde la primera parte estd indicadacon el compas de6/8. Asfenestas
"dos secciones de la primera parte, el compositor realiza un contraste mediante un cambio en
la subdivision ritmica, de binaria a temaria.

La frase generadora de esta seccién es

L0 sless0 Lempo  Jed.

CIM Concierto para piano y percusiones (45-53)

lacualsigueel mismoprincipio de construcciénya mencionado, esdecir repetirse mmlumen
te, sumendo la transformacion de su melod(a y de su reparto instrumental.

Desdeel pumodevlstamlbdicosecmplea unavariante dela serieoriginal, medlobno :
mis alta:

Esta frase, de una amplitud mayot, consta de una setle de elementos cortos (moﬁvos)
que sirven como coloquio, como un juego discursivo entre los instrumentos, sobre todo los
meiddicos. El piano particips en la mayor parte de la seccidn aportando una sola voz u
ocasionalmente dos. E desarrollo de la seccidn (77-87) consiste en un solo de piano a una voz,
durante el cual se agrega el timbal efectuando un ostinelo de dieciseisavos (aquf se observa

‘comoen muchas partes ese juegoentre la subdivision binaria y la ternaria) poco antes dei final
del Molto Allegro, en donde aparecen nuevamente los didlogos sobre elementos cortos en los
'diferentes instrumentos (87-91).
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CIM Concierto para piano y percusiones (81-87)

La pujanza y el carkcter robusto de todo el Molto Allegro sugiere una musica marcial

SEGUNDA PARTE B (Molto Adagio). Esta parte tiene un mayor relieve de acuerdo 8
su dundén, es un pasaje de una expresion muy tnﬁma cintensa,

Esté wmuulda mediante el mismv proceso qun las secciones procedentes; es docir a
pmlr de una frase generadora que se repite varias veces cambiando su melodia y su
instrumentacion. La diferencia es que para completar cada trozo ahora no sélo se utiliza un
elemento caracter(stico anteriormente escuchado, también se recurre a elementos nuevos a

manera de contraste.
La frase generadora es
Moko adagio crrie. ]
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CIM Concierto para piano y percusiones -(92-96)
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Aqui se pueden apreciar dos notas largas a manera de pedal, la segunda con un trino,
efecto que se utiliza para prolongar el sonido de los instrumentos que se apagan con relativa
rapidez. Posteriormente este trino va a adquirir una importancla efectista, pues se empleard
con frecuencia graclas a su expresién de cierto misterio,

Como punto culminante del movimiento aparece un pasaje de escritura coral a cargo
del piano, mientras que otros instrumentos efectian unos insistentes motivos cortos en
tresilios:

solense
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CIM Concierio para piano y percusiones (112-115)

Las partes sintéticas tanto de A como de B, como ya se ha menclonado, son secciones a
manera de recapitulaciénen dondese repite lo anteriosmente expuesto en forma resumida. Es
una de ias caracteristicas del pensamiento musical de Carios Jinénez Mabarak, indepen-

.dientemente de ios estilos y lenguajes que maneje. Por un lado no prescinde nunca de la
repeticidn de secciones o partes completas, pero poe otrosus recapitulaciones son siempre mis
breves que las primeras secciones o partes.

Enel casode A’ se unifican las dos secciones que las forman: la de 4/4y la de 6/8. De
maneraque se escucharin los motivos cortos que componfan la parte en seis octavosy porotra
parte a la frase inicial de la primera seccion se le afadirdn motivos en tresillos.

" Respecto a B, tambbén es una reiteracin transformada del Molto Adagio escuchado
anteriormente, solamente que la parte del primer solo del piano se encuentra un poco mis
desarrollada,

LaCODA (Vivace) esth elaborada con material de la primera parte (A). Primero con los
motivos del 6/8, y luego el tema iniclal pero muy reforzado para terminar apotedsicamente
on un gran crescendo.



COMENTARIO PEDAGOGICO. Respecto a la interpretacion de la obra, sunque el
pianoalternay dialoga con instrumentos de percusiény a pesar de io modemode laescritura,
hay que concebir las melodias como lfneas de canto, lo cual también es extensivo para el
xitéfono y el carrillon. Eso le da una mayor musicalidad a fa obra. '

En la formacion de pianistas, uno delos objetivos a alcanzar consiste en tocar sin ver el
teclado, o mejor dicho, sin depender mucho de la vista al teclado. El Concierto para plano y
percusiones en gran parte obliga a ello, ya que tiene una escritura planfstica en donde hay
frecuentes cambios de registro osaltos, al tiempo que no es posible mantener siempre la vision
sobre e} teclado, pues hay que atender también al director y a la partitura. De suerte que el
concierto ofrece 1a oportunidad de acrecentar la habilidad de tocar sin ver el teclado, 0 apenas
verlo. ‘

Para esto se puede practicar un estudio por pasajes completamente sin ver el teclado.
Se sugiere comenzar desde ejercicios muy sencillos, como ubicar thctilmente las teclas co-
rrespondientes. Por ejemplo, la primera frase se puede estudiar de la siguiente manera:

~ ~ ~ ~ m
—fo———
[T a— >
g ) - - -
— — 0 L4
— ]
o/ o/

Luego ejecutndolocon el ritmo escrito, primero lentamente y luego incrementando la
velocidad.

Otro aspecto a considerar se refiere a la acentuacién. Cuando en un pasaje aparece el
mismo signo varias veces, es importante reconacer que la intencion de cada uno varia segun
¢l lugar que ocupa enla frase. Por efemplo enelinicio se observan dos «esfoszandos» (sforzandi)
en la parte del piano.’ : ’ ‘
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CIM Concierto para piano y percusiones (1-3)
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En este caso, el segundo pide la mayor fuerza, pues es el punto culminante de la frase.
Lamayor intencién va haclaese lugar, ademds de ser nota Iarga (frecuentemenﬁe laque atrae
la mayor fuerza ritmica),

Nivel sugerido: 4°65° a0 de la carrera (1° 6 2° afto del nivel licenciatura en la Elctuh
Nacional de Muisica).



ANALISIS Y COMENTARIO PEDAGOGICO DE
LAS OBRAS PARA PIANO Y ORQUESTA



CONCIERTOEN DO
(1944)

El Concierto en Do se ubica en la primera época del compositor, caracterizada por el
empleo de elementos tradicionales. Es la primera obra de relativa amplitud en el catélogo del
autor, si no se consideran las creaciones del mismo periodo destinadas al teatro. En algunos
aspectos, el Conciertoesth emparentadoconlas piezas compuestas por Jiménez Mabarak en los
af\os 30: rasgos melddicos sencillos, modulaciones frecuentes pero manteniendo los centros
tonales bisicos. El encadenamiento de las ideas todavia no cristaliza una gran consistencia, - .

pero el Concierto en Do prepara el camino, juntoconla Sinfonia en Mi bemol (1945), alas Baladas -

de los afos siguientes.

Las obras concertantes de Carlos Jiménez Mabarak se caracterizan por una partici-
pacion protagénica tanto del solista como dela orquesta, de tal suerte que son como didlogos
condos actores principales: elsolistay laorquesta, Enel Conciertoen Do, Jiménez Mabarak utiliza
1a misma dotacion que empled en su muisica para teatro infantil (1942-1946), evidentemente
para facilitar su presentacién en publico: flauta, dos clarinetes, trompets, corno, trombéo,
baterfa de percusiones, tres violines y contrabajo, Esta combinacion le imprime a la obra una
densidad de musica de cAmara. En la orquestacidn radican los mayores logros de la obra. En
general, el compositor agrupa los instrumentos por familias: maderas, metales y cuerdas. En.
el segundomovimiento, por el contrario, destacan partes de «solos», Hay una segundaversion
del Concierto en Do, para orquesta de cuerdas, elaborada en 1976, la cual no tiene el mismo
encanto y variedad que la original.

Dela primera indicacionen la partitura delConciertoen Do(Con grazia) se puedededucir
el ambiente general de la obra. Predominan los temas y giros de ligereza y despreocupacion,
indudablemente también porinfluencia de lamiisica para teatroinfantil queel autorhacla por

€sa época,

Desde el puntode vista de la estructura, el compositor utiliza esquemas tradiclonales
del concierto; por ejemplo, la forma sonata.

El Concierto en Do consta de tres movimientos: Allegretto, Sostenuto y Presto.
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PRIMER MOVIMIENTO (Allegretto)

=< TRUCTURA. Forma sonata, conel siguiente esquema:

Primer lema (1-10)
puente modulante (10-24)
FXPOSKION | o0\ ndotema endominanie  (2449)
coda (49-60)
PESARROLLO ‘ (60-77).
puente modulante (77-112)
REEXPOSICION { Segundo bema en tenica (112-137)
cods (137-148)
CODAFNAL | | (148-156)

ESEXI0SICION. El primer tema ogrupo die primeras ideas (1-10) es claroy corto, Loinicia
I pi= 50k, algo casl inusitado en este tipo de obras. ‘

Mg
1w grazia ~ ~

CARLOS JIMENEZ MABARAK Concierto en Do let Mov. (1-6)
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El puente modulante (10-24) es ms extenso que el primer tema; pero donde se efectia
unmayorénfasisenel discursoes enelsegundotema (o grupodesegundas ideas)dadasugran
amplitud y densidad tanto de sus elementos temdticos como instrumental.

'HA-

-Ju*'

CIM Concierio en Do ler Mov. (24-27)

Lacodade la exposicion, a cargo del solista, tiene una funcidn de cadenza, pot su caricter
virtuosistico.

CIM Concierto en Do ‘ler Mov (49-52)

DESARROLLO. Dado el extenso desglose del segundo tema, el desarrollo es corto, en
un intento por mantener el equilibrio de la-forma sonata. Todos los elementos del desarrollo

provienen del primer tema.
/4

El motivo inicial

se transforma en
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Ademds, el autor emplea un elemento de contraste al indicar el cambio de tempo, mis
lento, durante todo el desarrolio,

REEXPOSICION., El final del desarrollo se enlaza directamente con el puente modu-

lante, es decir, se omite el primer tema, pues ya se destacaron sus elementos durante el
desarrollo.

El pu'ente modulante tiene unamayor amplitud, en donde seincluyenen la parte solista
pasajes de virtuosismo, para darle brillo a la cbra.

CIM Concierto en Do ler Moy (89-92)

Blugmdoteuuyhmdldehmxpoaldﬁnupmmnnmimqueenh
exposicla\,emladlfemu que ahora se encuentran en la tnica.

LaCODA FlNALdesﬂo 9compases ﬁemllfumiéndcdnmncluswml movimiento.
Utiliza material del ugundo tema,
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CIM Concierto en Do fer Mov (148-152)

'ARMONIA. A pesar de que el autor mantiene los polos tonales clésicos de la forma
sonata (primer tema en la tonica, segundo tema en la exposicion en la dominante y en la
reexposicion en Ja ténica), el aspecto de la tonalidad se tora complejo pues las modulaciones
sepresentan continuamente durante todoel movimiento, creandouna sensacién de inestabilidad
mm't

El modo mis frecuente de pasar de un tono a otro es por. medio de las funciones
arménicas V-ldel nuevotono. También se utilizala progresion arménica, endondeen untrozo
corto hay un amplio recorrido tonal.
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SEGUNDO MOVIMIENTO (Sostenuto)

Elsegundo movimiento (Sostenuto) del Conciertoen Do mantiene obviamente un fuerte
contraste con los movimientos extremos (I y 11l). Por una parte esté ei cambio de cardcter
(tranquiio), por otra, una mayor transparencia en el lenguaje melédico y tonal.

Respecto al uso de la orquesta, no s5lo se emplearan los instrumentos agrupados por
bloques (como en el movimiento anterior), sino que destacardn individualmente, dotando as{ -

al Sostenuto de una mayor delicadeza.

ESTRUCTURA. Eneste movimiento se emplean dos temas que se repiten con algunas
varlantes: A+ A’ +B+ B’ + A” + B” + Coda.

Una vhléndequunenmdnudoseccidn,mmthlnﬁlommﬂmhdenmém o

Mabarak:

A (1)
A (1324)

Ba (%)

b (348)
B2 (4956

b (57-72)
A (el
B'a" (8592) -

b" (93-108)
Coda (109-124)

orquesta

“piano
~ orquesta

plano

piano y orquesta
. -orquesta

planoy orquesta (swvmh) :
pianoy orquesta’
piano y orquesta:

Notese que cada parte (0seccién en el casode B) esenunciadade manera diversa yasea
por el solistao laorquestaolos dos juntos. La tinica excepcion la constituyenlas pmes A’ yA',
1as cuales son interpretadas ambas por el plano solo. '
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La primera parte A consiste bisicamente en una linea melddica muy clara, sobre un
fondo de acordes:

Sostenuto J
Syd L4 D . £ :
P =—tp—p = =
* 1 L M M v T

chn "qu

CIM Concierto en Do 2* Mov (1-5)

Por el contrarioen B-que consta asu vez de dos secciones- se dan una serie de melod(as
simulténeas (polifonfa arménica),

CIM Concigrio en Do 2*Mov (25-27)

ARMONIA. A diferencia de! movimiento anterior, el aspecto tonal en el Sostenuto no
es complicado. Aunque aqui también hay los constantes movimientos tonales caracterfsticos
deholmchuknliménez Mobmk Iosegnmlneounclummwhddm §

A y A Ténica (sol menor)
lyB’ Relativo mayor (sl bemol).
A" Toruica
B’ Ténica
Enla primera parte (A), donde uia melodfa se desenvuelve sobre un acompaiamiento

de acordes, si bien pueden establecerse sus funciones, también la formacion de dstos obedece
a movimientos polifénicos crométicos, dando como resultado una mayor riqueza arménica.

E! esquema armdnico de esa parte es el siguiente:

't
) Sm—
. ¢

] i ] 13 h—?l

d—ti—d g g g 1y oty
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Nétese el empleo de la escala compuesta de sol menor del primero al tercer compés,
Cuandoladireccion es hacia abajo, el séptimo grado nosealtera, porloque el acorderesultante
es de un sabor modal. Ese mismo acorde, que al ofdo da un efecto como de novena sobre la
tonica, se forma por la agregacion del fa y el la, que son notas de paso en un movimiento
polifénico al tercer acorde.

rooroT

Otro aspecio de movimientos polifonicos que provocan acordes alterados, consiste en
usar notas de adorno crométicas, como se da enel cuarto acorde en donde el 1a bemol es una
nota de paso, ajena a la tonalidad, entre el sol y el la natural. ‘

Otro recurso de este Concierto, es resolver el acorde de séptima de dominante al sexto
grado(cadenciarota), comosehacedel quinto alsextoacorde. Eneste casoestd claro el contexto
ensol menor, sinembargoen otras partes se realiza comoun intento de modulacion, enlazando
laséptima de dominante de un nuevotonoal sexto gradoperosin aparecer nunca la tdnica, por
loqueel resultadoes deunacierta ambigiiedad tonal acambio deun mayor colorido arménico,
‘tal como se hace en el compis 39 y 40.

FELE

Vi
CIM Concierto en Do 2° Mov (38-40)

Ei acorde del compés 39 (la, do sostenido mi becuadro, sol) presagia una modulacion

aremenot, sin embargo resuelve al sexto grado (si bemol mayor) sin aparecer nuncael acorde :

de tonica.
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Otro recurso, ya mencionado en ofras obras, es realizar cambios arménicos utilizando
un acorde o una tonalidad homénimos (mayor por menor, o viceversa). As se da el caso en
compis 43, En un contexto de si bemol mayor, se modula al cuarto grado menor (mi bemol),
creando asf una mayor variedad cromdtica y tonal.

CIM Concierto en Do 2* Mov (42-43)
&humblotmtllnumﬂumhmphtdolwbnmlumdﬂad Bltonopﬂndpnl

ndomya(nubhcuomdpdmmyummmm),mmquolugmdon
encuentra en sol menor, que es o homdnimo de ls dominante.

TERCER MOVIMIENTO (Presto)

j El tercer movimiento es el mis alegre y despreocupado. El compis de 3/8, natu-
! ralmentellevado aunpulso, Iedaﬂuidez,ademls-eomoenelmvinﬂmbmhrioc-lahmas‘ :
son més redondos y la armonia més estable. -

ESTRUCTURA. Se trata de un rondé-sonata:

A (1-24)
’ EXPOSICION A - B
puente (45-70)
B (71-140)
o A (141-172)
DESARROLLO .
C (173-266)
A (267-290) -
A (291-312)
REEXPOSICION [} (313-3%4) -
puente (375-400)
coda (401-430)



Vale aclarar que el estribilio (A) nunca se presenta exactamente igual, sino con ligeros
retoques, pero sin alterar su expresion y caricter.

La forma es un rondé-sonata porque B se encuentra en la region de ia dominante,
mientras que B' en la tonica, de tal suerte que A (primer tema) y B (segundo tema) se
contemplan como exposicion de la forma sonata; Ay C, una especie de desarrollo,y Ay B', la
reexposicién.

PRIMER TEMA A (Estribillo). El estribiliojuega un papel de suma importancia porque
ademds de repetirse varias veces, le va a dar el sello caracter(stico ala pieza. En el caso de este
Presto, el estribillo posee caracteristicas que encajan apropiadamente para ocupar este lugar,
Por una parte el tema es muy al estilo de Carlos Jiménez Mabarak: sencillo, cndido, sin
complicaciones; ademds, se mantiene la unidad, a pesar de sus elementos de contraste.

Elestribillo estA constituido por tres periodos de ocho compases. Cada periodo asu vez
se divide en dos frases de cuatro compases, Aquf el compositor maneja una estructura muy
regular, lo cual dard una mayor transparencia.

Presto

ey

S v e, S

CIM Concierto en Do 3er Mov (1-8)

Por otra parte el aspecto tonal también es claro, Al final del primer periodo se dl:ige a Ia
dominante. El segundo periodo se encuentra en mi menor (el relativo de ia dominante) y en’
dominante. Finalmente, en el tercer periodo hay uno de esos sibitos cambios tonales, propios
del autor, sobre el acorde de séptima de dominante (mi bemol - 50l -si bemwol - re bemol) del sexto
grado descendido (1a bemol) sin llegar a cuajar como modulacion, pues nunca aparece la dnica,
sino sdlo se da para enriquecer el color armdnico. Al final de ese tercer petiodo (oompas 22)
aparece el acorde arpegiado de la dominante de do mayor (sol - si - re). - ’

b

~ _¢b o
=t el

A 0 S| e a2 —|
Vi Vi
CIM Concierto en Do 3er Mov (17-24)
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Otro elemento de contraste radica en que en los dos primeros periodos, hay una
escritura de varias voces, con la relevancia de una de ellas; mientras que en el tercer periodo,
las voces se presentan al unfsono.

Elestribillo nunca aparecerd exactamente igual. Tendrd pequefios cambios, unas veces
lo interpretard el solista (comoal iniclo) y otras, la orquesta; a veces estard ausente el tercer
periodo, pero no se alterard su esencia. También se modificar&n sus finales, para poder ligario
alas secciones siguientes.

El PUENTE, a cargo del solista, tiene pasajes de virtuosismo. Son trozos de fucimiento
instrumental que cominmente aparecen en las obras pm pianoy orquesta, para darles brillo.

g»_‘__b_:ﬁ e p—

CIM Concierto en Do Jer Mov (45-48)

SEGUNDO TEMA (B). Esta seccion, que quizé serfa mejor llamarla grupo desegundas
ideas dada la naturaleza de sus elementos, es de gran transparencia, candidez y ternura,

debido sobre todo a sus rasgos melédicos.
” e
— =5, &_, C5a
: d e 4 I

N 4 ) e 4] ——»
12 # : y F -
” Wonsramenie

o > = —— -+ L . - =& —~— =

ISP —

‘ PP -conuma

CIM Concierto en Do 3er Mov (83-86)
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La parte C tiene un carécter dancistico. Aparecen algunas hemiolas:

—_——®
N Tamn - 3 E f T

=== :

CIM Concierto en Do 3erMov (173-177)

Lasiltimas presentaciones de Ay B' (loque en el rondd-sonata constituye la reexposicion)
se dan con algunas modificaciones, desde luego B en la tonica, pero sin alterar su esencia.

La CODA, principalmente a cargo del solista y elaborada con material del puente, da
conclusion al Concierto.

COMENTARIO PEDAGOGICO. Como este concierto es para pianistas de un nivel
mis avanzado que las primeras piezas, este comentarlo versa sobre algunas ideas de interpre-
tacion,

ElleenomDouueomh\dapuapunhmqueMnabordmmﬁnmmde*
la época cllm (de Haydn, Mozart o Besthoven).

‘Quizé lomés importanie sea considerar el cariicter del concierto. De ahise van aderivar
muchas cosas. En generalsedebe tocar jocosamente, sin preocupacion. Elsegundomovimiento
: nuulgico, slempu con mud\o lirismo.

La musica de Carlos limémz Mabarak invariablemente pide una interpretacion con
idea de canto, por tanto se pueden tomar libertades respecto al tempo, no temerle al rubato
{desde luego coherentemente, tomando en cuenta otros aspectos musicales), principalmente
en las partes muy liricas como en el segundo movimiento o los segundos temas de los otros

movimientos.

El sonido que pide el concierto es casi siempre chispeante; con brillo.
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Por otra parte hay que enunciar claramente las lineas melddicas simulténeas, no
empaimarlas.

Por ejemplo, en el inicio:

no hacer:

Cuando entre la frase aparecen silencios, pensar que es una sola linea discursiva, que
no se interrumpe por los silencios. Por ejempio en:

= : - - =
l J ”I! emic. S

CIM Concierto en Do Ses Mov (1-8)

También pensar en grandes lineas cuindo hay motivos que se encadenan. Como en:

: R Ao
’L I TR R e R
e e =

CIM Concierto en Do 1er Mov (89-92)

Al respecto de como interpretar.este trozo, se puede hacer una comparacion con el
lenguajehabitual, Porejemplo: Noenunciaslotodoseguido ni de-le-trear/ca-da/ pa-la-bra/ sino darle
continuidad al mismo tiempo que se expresan con claridad sus componentes internos.

Nivel sugerldo: 5° 66° ao dela carrera (2° 6 3e ato del nivel licenciatura en la Escuela
Nacional de Miisica). '
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SINFONfA CONCERTANTE
(1968)

N noa . jpunpiano demayoralcance de Carlos Jiménez Mabarak s sin duda la Sinfonfa
(nagor BL: o imyplica una misma importancia entre el piano solista y 1a orquesta. Este
WM“W Inke~wymental tiene como antecedente el concerto grosso del siglo XVIil, en donde un

uhgrup~ao desolistas se contraponia a una orquesta, derivandose como consecuencia un
H%jpyersiamantoa sonoridad, ademds de que se creaunconceptoespacial: forte (cerca)-piano
ok jyo B coommmcepeiOn espacial, a su vez originada en la musica coral, también ha sidomuy
WiBs gyt hmwSisicapara drgano, pues hay obras cuyos pasajes sealternan entre el grandeorgano
irboliclippisc=Sipa)y el positivo (teclado de respuesta).

1 jndcsamsode la Sinfonia Concertante de Carlos Jiménez Mabarak, ademis del contraste
dﬂﬂ‘llknvn(uménitommque vaaexistirentre una gran orquesta y el plano, ilama mucho la atencion
irbaciudyiirleszmentos. timbricos diferentes, pues el sonido del piano va a contrastar con la
muitulind t olores dle la orquesta. Asf pues, esta Sinfonia ademis de concertante serd muy
tiaiabk, a0 slo por los aspectos timbrico y sonoro ya mencionados sino también por su
i aiido e Ewnitico.

, [aSimzfMonis Concertante pertenece al periodo dodecafdnico del autor, y juntoconlaépera. -
lidbigin St C 961) y 1 Sinforida'en un Movimiento (1962), constituyen las creaciones de mayor - -
Htrcudersam ¢poca. Exnla partitura dela Sinfonia Concertante aparece comofecha de composicion
Hibndi gde 5~ pero ey notas elaboradas por el propioJiménez Mabarak, el autor aclara que es
Withinadlisokeras que mds tiempo e Hev componer, concluyéndola en 1968. o

Dals - Simpresicn que la téenica dodecafdnica se maneja al inicio de la obra con clerta
melm =ssriees presentada ensu formaoriginal y luego con sus variantes. Fse iniclo crea
Wity ibierie + ~queva a servir como impulso para el resto de 1a obra, peroya el manejo posterior
Ui uriepac es 1o esencial, al menos para los intérpretes.

M lafir~mfonia Concertante consta de cuatro movimientos: Allegretto, Scherzando, Adagio
s phpreto

PRIMER MOVIMIENTO (Allegretto)

Apf: seemplean dos temas bisicos a partir de los cuales se desarrollark todo el movl- -
tetoinies ) westructura de este Allegretto no contiene una forma claramente definida. Sin
chembipod  hecho de utilizar dos temas principales y contrastantes nos da cierta luz para.
tishimonilenn w_aa especie de forma sonata, en este caso sin reexposicion. Ya se coments ante-
Wirmijonenii) jwse Catlos Jiménez Mabarak utilizalas formas ya sea demanera tipicaomodificada,
kvitiepurio samsusecesidades expresivas. Enla Sonatadel Majo Enamorado, pot elem plo, la forma
Wilioiiels  =séloesbozada. En el primer movimiento del Conclerto en Do, no aparece el primer
d egmien | me-eexposicion.
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ESTRUCTURA, Forma sonata sin reexposicion.

Primer tema (1-9)
Segundo tema (10-22)

EXPOSICION Primer tema (23-33)

Segundotema  (34-46)
DESARROLLO | (4762
CODA { (63-70)

EXPOSICION. El primer tema (1-9) se caracteriza por la amplitud de sus intervalos
melodicos. S

- YT S
Allegretto .
. wl ) m d
s b—%_a
! 4 P e *
- s
trelt 'V:':‘ S
l .
0?. -
S ===p ]
. & v
CARLOS JIMENEZ MABARAK Sinfonia Concertante 1er Mov (l-?)j .
Est elaborado a partir de la serie original:
= == =|
2 3 . s . ? s 7 X 'lz i 1
Seric original de la Sinfonia Concertante
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Otro de los atractivos de esta seccién, cuando 12 presenta la orquesta, es su variada
instrumentacién: cada motivo del tema es enunciado por un instrumento diferente.

A semejanza de 1 otra obra para piano y orquesta (el Concierto en Do) el piano solista
inicia el discurso, aunque enuncia tinicamente un motivo, para ser relevado inmediatamente -
por otros instrumentos.

Luegode la presentacion del segundo tema, vuelve a aparecerel primero (compases 23-
.33) casl todo a cargo del solista. Esos cambios en la presentacién de los mismos temas, ya sea
a cargo de la orquesta o del solista, le dan variedad y contraste a la obra. Procedimientos
semejantes utiliza el autor en el Conciertoen Do. -

El segundo tema, o grupo de segundas ideas, (compases 10-22) se dlningue por su
configuracion ritmico-melddica, de un carbcter cantabile,

, ' _ 2 ‘e -
.rr.-r‘q«-z':.-;,-: — g .
¥
! . o - A s =-p
1 - 32 e A )
{ e 8 1 e
3
Sa N
CIM Sinfonéa Concentante ler Mov (l0-l3)
Esth elaborado a partir del retrogrado de la serie original.
T ; : 1 ¢ S . 2 ]

Enestaprimera presentacion del segundotema, el piano llevalaactuacionprincipal. La
orquesta realiza algunas intervenciones dhlognndo '

b b

=

m-l, ’ 3 .

W —
CIM Sinfonia Concértante ler Mov (13) partc orquestal

|
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También se repetiré este segundo tema con algunas modificaciones (compases 3445)
cambiando asimismo su distribucién orquestal.

DESARROLLO. El desarrolio (compases 47-62) se va a caracterizar por |a exuberancia
de su materia! tem#tico. En varias frases destaca el inicio del segundo tema:

]
CIM Sinfonia Concertante ler Mov (47)

Aunque cambien los intervalos melodicos, loqueuuludtluwdvoummﬂgwm
ritmica. Esas frases serdn enunciadas sucesivamente por el piano, lu cuel'dls y las lnldem.
para luego desembocar en un tulti que enlaza ala coda. v

CODA. Esta parte se inicia con un solo de plano (63-66) de carbcter virtuosistico que
cumple una funcién de csdemza, pero con material nuevo, antes del remate final, a cargo del
mismo piano, mds las cuerdas, trompetas y percusiones.

SEGUNDO MOVIMIENTO (Scherzando)

Uno de los aspectos mis caracterfsticos de 1a obra de Carlos Jiménez Mabarak, es su
upﬁm)ocosoyd\hpequmsemamﬁuuh\dusoensuuwapumles Tales el casodel
segundo movimiento (Scherzando) de la Smfonfa Concertante. -

Laorquestacion se encuentra sensiblemente reducida. Este movimiento pricticamente
tiene una dotaclon instrumental de cdmara: cuerdas (sin contrabajos) y quinteto de maderas
{flauta, oboe, como inglés, clarinete y fagot) ademds de! piano solista. En ese sentido, el
segundo movimiento es menos espectacular, pero a cambio cuenta con un gran niimero de
sutilezas, principalmente de ritmo. Por otro lado, hay que considerar que esas diferencias de
tempo, carbcter y densidad orquestal entre los movimientos, le imprimen a toda la obra un
mayor contraste.
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En el Scherzando destacan una gran variedad de recursos rftmicos que le dansu
atractivo al movimiento:

a) sincopas

b) hemiolas

¢) juego entre la subdivision binaria y teraria

d) ritmo punteado al estilo de la obertura francesa

¢) cambios de acentuacién con respecto al compis, creando como consecuencia
una riqueza polierftmica.

ESTRUCTURA. Forma ternaria A + B + A’ +coda.

Primesa parte. A (1-28)
Segundaparte B (29-78)
Reptisa A’ (79-106)
Coda (106-124)

PRIMERA PARTE A. El papel prircipal de la primera parte, lo ileva el piano, a quien
se le asigna un discursohidico y chispeante, mediante una variada mezcla de recursos ritmicos.

Asimismo llama la atencion la escritura piandstica, en la que predominan figuras arpegiadas
y melodfas semiocultas.

f

CIM Sinfonta Concertante 2° Mov (1-5)

Mientras tanto, fos demds instrumentos (las cuerdas casi siempre en pizzicato) realizan
una serie de contracantos, genetalmente cortos y fugaces, lo que le da ese cardcter jugueton.
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SEGUNDA PARTE B. La parte central (B) consta a su vez de dos secciones. La primera

seccion (29-40), a cargo de las cuerdas, mantiene ese cardcter amable y chispeante,
aprovechando el ritmo punteado.

g P LS v
s%#

cdas,

L

CIM Sinfonia Concertante 2° Mov (29-32)

La segunda seccion, a cargo del piano solo, (§1-48) sirve de contraste tanto timbrico
como temdtico,

e
— , g % bg
PPV e S A | o :

s { ”‘ ~
e —

CIM Sinfonta Concertante 2° Mov (45-48)

Estas dos secciones se repiten con algunas modificaciones, sobre todo en la primera
seccion, en donde se emples un contrapunto imitativo:

————————

. S
» N
= — e
== ,T :
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CIM Sinfonia Concertante 2* Mov (49-34)



REPRISA. Es una repeticién de la primera parte con pocos camblns E pdnclpal radica
en el transporte de los dltimos compases.

EnlaCODA hay un solode piano a manera de cadenza, cuyo material temético procede
de la primera parte;

TERCER MOVIMIENTO (Adagio)

El tercer movimiento, Adagio, esth constituido desde el punito de vista estético por el
constanie mupnumo de dos fuerzas:
1+ Lo tranquilo, impasible, simple y regular.
2Llo m;usﬁmo, lgludo, complqoc ircegular.

Esa lncmnto eonfmnmlén de dos opuestos se vaa nunifum durante gun parte dcl .
movimiento de manera sucesiva o simultinea, - '

v Pormhdohayunpmdlnuhnm:omuloddemuchosobm de Jiménez Mabmk,?
en donde luego de 1a aparicién de las partes printipales de 1a obra, se enfatizan las ideas por
medio de un resumen. Encmoculdnupamdedosumcomenmdoopmmllzndcd(

ampludones de ellos,

ESTRUCTURA. A dos partes m4s una variante de cada una, més lacoda: A + B + A’
+ B +coda,
PrimeraParte A - (1-8)
SegundaParte B (9-18)
Variantede A (19-32)
Variantede B (3342
Coda (43:52)

PRIMERA PARTE A. Un'examen mis detallado de clertos trozos del movimiento nos
revelar algunos aspectos interesantes del periodo atonal del composltor. La primera parte
consta de dos frases de cuatro compases cada una, la segunda de las cuales estd elaborada a
[pastir dela primera, Cada frase a su vez esté compuesta por dos incisos de dos compases cada
uno. -

1



En el primero se observa un fondo de valores ritmicos de cuarto a cargo del xiléfono,
duplicado con los clarinetes, cuyos timbres se funden con el del primero, creando un efecto
especial. Ademas hay que considerar que el sonido del xiléfono se apaga pronto, mientras que
los clarinetes se mantienen con valores largos, y aunque la dindmica no escrita de éstos pueda
variar sutilmente (crece hacia el centro de la nota y decrece hacia ¢l final de la misma), se
sostiene el matiz marcado. El sonido predominante de la madera (xiléfono) y los valores
ritmicos de cuarto dan un cierto efecto de metrénomo: lo impasible. Sobre ese fondo, los
violines (I y I) duplican una melodfa de sdlo unas cuantas notas, en el registro agudo.

{ L
P~ =
’

CIM Singonfa Concertante 3ex Moy (1-2)
El segundom:lsocxpnu locomplicado, a pemde quesslointervienen lascuerdas (sin -

1.« El empleo del contrapunto.
2+ El empleo de figuras ritmicas complejas. -

La textura de este inciso es netamente contrapuntistica. Cabe aclarar queensu
época dodecafbnica, Jiménez Mabasak se vale mis a menudo de este procedimiento,
-de un contrapunto puro. Otros ejemplos claros de esta escritura se encuentun ensus
Invenciones (1970-71).

w.il

- .
CIM Sinfonia Concertante 3et Moy, (3-4)
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La segunda frase esta construida a partir de la primera. En el primer inciso, clarinetes
y xiléfono enuncian el mismo inciso de la primera frase, sobre ellos ahora los instrumentos de
arco graves (violas y violonchelos). Esta melod/a ests derivada de la primera a partir de sus
intervalos en movimiento contrario.

CIM Sinfonta Concensante 3¢rMov, (5-6) -

Enel segundoinciso, apartirdela prlmerafrm,hayuminvmldndelas voces, Lame-
lodfa del violin 1 pasa al vlolonchelo, ladelviolinlalaviolay vlceversa, peroen movimiento
conrario. .

|

CIM Sinfonia Concertante 3er Mov (7-8)

'SEGUNDA PARTE (B). El piano solo enuncia el tema (9-18), el cual consta de una
melodfa muy lirica en ocasiones duplicada o reforzada, un bajo que cumple la funcion de
s064én sonoro y una melod{a secundaria en donde se enfatiza el intervalo de segunda menor
(loqueimprime clertodolor al pasaje) con valores ritmicos de octavo; aquiotra vezesamarcha
inexorable y constante del tiempo (lo que al inicio hacfa el xiléfono).
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Al final de la frase el discurso se torna un tanto improvisado, se incluyen valores
irregulares: lo complicado, lo angustiante, un poco desesperado.
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CIM Sinfonia Concertante 3¢t Mov (15-16)

Una vez expuestos las dos partes principales, uehbormdoomianma partirdecada

una de ellas,

La primera variante (19-32) va a contener de manera cunstame y simulunea los dos -

elementos de contraste ya descritos: lo simple y lo complejo,

plmdelollmphesuupmmadapudmoﬁvo %, tomado -
del segundo tema. Dicho motivo es repetido en diferentes alturas (o importante son los

Mabo)wdlvmmm

Lo complejo se situarh prindpllmente en la parte del piano a través de subdivisiones .

imgulms Para hacer més grdfica la subdivision, el plano tiene compls de 12/8¢n lugar de
L TN
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La segunda variante (B') consiste fundamentalmente en la orquestacién del segundo
temna (B), ademds del transporte de algunos trozos. Aqufse destaca asimismoe} procedimiento -
yadescrito defundir los timbres de los instrumentos para crear nuevos, h\dusoconaunésferas
especiales, como hace el piano:;

3 v - Pt -

R ~ ’

N - L -
3 3 3 3

CIM Sinfonfa Concertante 3er Mov (33)

que es una transformacién de la melodia sgéundnrh, ‘Ia cual ejecutarén sucesiva y
simultineamente una gran variedad de instrumentos.

La melodia principal se expone con un procedimiento similar, abase de duplicaciones.
Al principio a través de cornos y violas. Posteriormente a través de los trombones y luegoun
tutti, donde el movimiento alcanza su punto culmlnante.

Finalmente la CODA, elemento estructural practicamente infaltable en las cbras de
Jiménez Mabarak, evoca la frase inicial casi con la Imtmmenmidn pﬂmiguﬁa, apems :
mlqueclda conel pllno, el oboe y algiin ofro instrumento.

o

o

CIM Sinfonia Concertante or Mov (43-46)

1



CUARTOHO ooy

El cuarto y dltimo movinitiilyisornes : seruna sintesis de los tres anteriores. Aquf el
autor aglutina précticamente lodituy eyl smanieriormente expuesto; aunque desde el punto
de vista del carécter, el cuarto nilarglion v wndesbordamiento de furia. Ya vimos que es
caracter(stico del autor que pressiiiungeuesiriaacturas unaseccidn que sintetizalasideas antes
expuestas. En clerto modo, es lfiiylyde stie movimaento.

El eje del cuarto moviniiituo i orwstiido por los temas cazacter(sticos de los
primeros movimientos, si bien il jwyy prsaseniin con una mayor exuberancia y riqueza
orquestal. El piano, a diferenciaiii gy pieioxares prrticipaciones, pricticamente se integra a
laorquesta, constituyendounasiimismisdiesila Estoes, supmicﬂuciﬁnvudmnvolvm
dentro ::l :i‘lﬂscum tormentosoditilayuein.a,, eriendio a su cargo acaso algunos pequefios
120208 de «3010», :

ESTRUCTURA. Las pitlaligss deirmanitidas por bos cambios de tempo: Allegreto,
Adagio, Scherzando y barras do. . ‘

ALLEGRETTO, Aqui el itiffj of ¢l ez gundo tema del primer movimiento. El piano
lo enuncia casi completo. La orguittuayi mis - enviquecida. Posteriormente, sdlo subsistirdel -
motivoinicial en las entradas simjiivude trcoe istrumentos como Los violines I, 1, el piano.
nuevamente y la duplicacion di iy o Qobo, 8 manera de siredto. ,

Subsistiré el motivo seculih tigh -

El tema modificado: . | e
!
Aunque también se integil/n i dnotiiom
tomado del tercer movimieno,
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ADAGIO. La melodfa principal es ejecutada al unisono por una gran cantidad de
instrumentos, algunos de los cuales se desligan de dicha melodfa. El plano crea atmésferas
especiales, a partir de voces secundarlas, como en el tercer movimiento,

A pesar de algunos rasgos tomados de su movimiento homélogo, este trozo Adagio
apenas tiene que ver con el anterlor, pues es de una gran densidad orquestal

El piit mosso poomlotes una prolmgacléndelAdaglo,lacuala suvezune ala slguie_nte‘

SCHERZANDO. Ensus primeros compases s¢ presentael mismo tema queel principal
del segundo movimiento, aunque cambiindo su distribucién orquestal y a una tercera més
baja. Posteriormente continda su propio desarrollo temético, pero utilizando los mismos
elementos ritmicos del movimiento homologo, 8i bien con mayor riqueza,

Después del un poco meno mosso, que es una prolmguclbn del Scherzando sigue un
trozo, indicado por una BARRA DOBLE, en donde se enfatiza el motivo:

PN

- =

.

&
CiM Sinfonda Concertante 4° Mov: (128) .

€l cual es una variante del primer motivo del segundo tema del primer movimiento.

Finalmente y amanera de coda, el piano expone ¢l prlmer tema del primer movimiento .

pricticamente intacto, antes dcl mmh final a cargo de toda la' orqunu

'COMENTARIO PEDAGOGICO. Eneste apartado se expresan algunas ideas sobrela -
interpretacidn de la smumm: '

Nohay que perdel de vista que, pese a 1o modemo del lenguaje, el discurso mantiene
elementos que siguen una tradicion, tanto en lo referente al ritmo como a las lineas melédicas,
las cuales tienen una calidad cantante. Asimismo, los acordes hay que timbrarlos muy bien,
para resaltar su atractivo sonovo.
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En las partes en donde se alternan las manos, como en el siguiente pasaje:

CIM Sinfonia Concertante 2*Mov. (118-122) -

hqucddatquudnmmolhvc la mumainmwn(mumnusdébﬂ quelaotra). Intentar
,Itgarunulaom,mpenmenhm:mmto,pmqucllmompmdahnmmwkm

Enel Adagio, dlhnmhrmuyumhplmm,upodllm«mmno
tema, que es presentado Unicamenie por el pum.lnmmumpnh Iouocuvospuu\m
: Mﬂ«mm

, vaelwpddo6°61'|Mdohwm|(3°64"anodeInliamuhmmln&cueu_
Nadomldoudlkn) ‘
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LENGUAJE, ESTILO E INFLUENCIAS

El examen de toda 1a obra para piano de Carlos Jiménez Mabarak muestra gran parte
de su linea evolutiva como creador, la cual ests marcada por factores tanto psicoldgicos como
circunstanciales.

Respecto a los primeros los mAs importantes son su temperamento independiente y su
apegoa lotradicional. Esteditimo factor se va atraducir enunavisidnque parte delaacademia.
Asimismo, el autor incursionard en una diversidad de estilos, que afinarén su oficio como

compositor

Respecto a las circunstancias hay que citar las labores que desempeiid en sus inicios
(autor y director de miisica para teatro, profesor en ¢l Conservatorio) asi como la resolucion
desuinquietudantela modemidad (el serfavorecidoporunabeca delaUNESCO y suestancia
en Europa en 1956),

Apego a lo tradicional

En una de las dltimas entrevistss que concedié, Carlos lundnez Mabarak definié la
academia comoelespiritu dela disciplina, la cual el mismo artistase impone, condeterminadas
reglas del juego. El compositor sostenia que un arte sin reglas del juego no es arte, sino caos.
Argumentsbaqueel amﬁmque lujewseaum convencidn, tcita oexpma,ndn:ir auna
serie de reglas.

Ese punto de vista denota una postura esttica rigida més propia del maestro de
composicién que del compositor mismo. Desde luago el manejo de la destreza académicano-
es suficiente para lacreacién de una obra de arte; hace falta experiencia y sobre todo tener algo .
qué decir. Varias de las primeras composiciones de Jiménez Mabarak fueron retiradas de su
cathlogo por ¢l mismo, otras denotan un periodo de juventud. El propio compositor refiere su -
inexperiencia cuando compuso y presentd su drama Erigona dirigido por Silvestre Revueltas.
Enrealidad el academicismo de Jinvinez Mabarak actud -sobre todo al principio- comobruijula,
indicindole rumbos, ddndole seguridad. Posteriofments, una vez asimilados sus conocimientos:
académicos, se liberd de toda rigidez.

Circunstanciass

Uno de los sucesos més importantes enla evolucién de Carlos Jiménez Mabarak como
creador es cuando aborda obras asociadas a artes conceptuales o con un argumento concep-
tual, como es el caso tanto de la misica vocal como de la misica para danza, teatro o cine.
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Periodo clave en la vida del compositor, durante el que progresé notablemente, fue la
décadade1937a 1947, etapaenla que Jiménez Mabarak compone canciones asf como lamusica
para teatro infantil. Cuando la miisica va a estar aleada a (o ser aliada de)
por medio de los textos de las canciones y con el argumento de [as obras de teatro, es lo que
permitird a Carlos Jiménez Mabarak desarrollar su imaginacién sonora; el autor va aintentar
hallar (o lograz) con musica determinados moods (ambientes o estados de 4nimo).

El compositor era consciente de ello al explicar que cuando hacfa una cancién lo mis
importante era el texto, queria que quedara en relieve. Relataba que era un musico de teatro
y con musica modificaba el texto, como los reflectores modifican el escenario.

Las canciones, dada su corta extension, también le permitirlan contemplar ficiimente
una idea global.

Estos hechos ademis de afinar su limpieza de escritura, dejarAn surgir su sentido
dramitico, el cual distingui6 varias de sus obras mas importantes. '

Otra circunstancia favorable, es que Jiménez Mabarak tendrs a su disposicion una
orquesta de cimara, por lo que ademds de desarrollar su sentido orquestal, podré verificar
maediante el sonido vivo lo trabajado en el escritorio.

De esta manera queda preparado el camino para las obras que lo sitiian ya como un
compositor de trascendencia: la Balads del Pdjaro y las Doncellas (1947) y |a Balada del Venado y
ls Luna (1948). Estas obras fueron creadas como ballets al igual que como obras sinfénicas. En
lasbaladas, Jiménez Mabarak seenfrenta técnica y estéticamente a un planteamientoencarando
las cosas mas allé de modelos establecidos. El mismo compositor comenta que empleé una

 serie de temuas, los menos posibles para no divagar, desarrollados en forma cinematogréfica
que al mismo tiempo que ayudan a la secuencia coreogréfica, s¢ encadenan con una logica
musical adecuada, de manera que se obtiene una obra musicalmente aceptable. El autor aclara
que la materia sonoea y su estructura formal nada tenfan que ver con lo académico, y al
deshacerse de conocimientos rigidos, emergieron recuerdos de su infancia en Guatemala, de
lasoledad enla selva. Esa ideaexpresa que ha asimiladosubconscientemente los conocimientos
primigeniamente escolésticos, entonces cuenta con elementos para expresarse ¢l mismo, en
otras palabras plenss musicalmente. ' '

Diversidad de estilos

Ademis de esa trayectoria para alcanzar la madurez, otro aspecto notorio en la carrera
de Carlos Jiménez Mabarak, es su incursion por diversos estilos; pasa tranquilamente de uno
a otro, ejercitindose mientras en ia habilidad de escritura. Su obra planistica muestra sus
incursiones en dominios del postromanticismo, el estilo espaol, el clasicismo. Estas obras
fueron compuestas paralelamente a un periodo en que otros autores tuvieron una actitud
semejante, corriente que se denomind neoclasicismo, cuya figura més. relevante fue Igor
Stravinsky (1882-1971).
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Sinembargo un aspecto muy importante en Jiménez Mabarak es que pricticamente no
recurre a giros o rasgos de otras épocas -si acaso muy poco, sobre todo en las primeras plezas-
lo cual Je da a su miisica un semblante propio. Es quiz4 1a fisonomfa de sus rasgos mel6dicos
(sencillos, de unos cuantos trazos) lo que mds imprime a su musica su sello caracteristico.

Por otrolado, se percibeenlas estructuras de susobras para pianouninsistiren lasideas
volviendo 8 presentar partes anteriormente escuchadas. Pero tales repeticiones se dan casi
siempre mds cortas a manera de resumen. Ya sea que utilice la forma ternaria (ABA') o la
bitematica convariantes (ABA'W), siempre elaborard las repeticiones sucintamente, a manera
de recapltulacidn,

La modemidad

Otza cuestion de importancia que marcard una época de su obra, es la manera como
encata la modemidad, cdmo reacciona a un arte en acelerada transformacién, cémo le
afectasén las vanguardias musicales.

Gracias a una beca de la UNESCO, otorgada en 1956, decide asimilar una nueva téenica:
¢l dodecafonismo, que pese & ser creado entre 1921 y 1923, es & partir dela segunda posguerra
cuando se difunde ampliamente. Jiménez Mabarak estudia el serialismo con René Leibowitz
(1913-1972), maestro, critico, compositor y director musical, quien fue discipulo de Amold
Schoenberg (1874-1951). o

Para cuando Jinvinez Mabarak emprende el estudio del seriatismo, a los 40 afos, es ya
un compositor maduro. Asimila el dodecafonismo con tapidez; 1a prusbamés evidente deeilo
es lacreaciin de Ls Fuente Armonioss (1957), obra que muestra unidad, fluir de las ideas, cohe-
rercia musical. Su fecundidad en ¢l dodecafonismo se manifestazd en otras dos obras
importantes para piano: e Concierto pera piano y percusiones (1961) y la Sinfonia Concertunte
(1968), ademuis de la Sinfowie en un Movimiento (1962) y la dpera Mise de Seis (1961).

De esta manera, Carlos Jimérez Mabarak es uno de los principales dela
renovacidn musical en México durante la década de los cincuenta, cmw el
nacionalismo. Fue el primer compositor mexicano en incluir recursos magnetofonicos en sus
w'..' . . . . . N *

Aparte de poner en practica como compositor téenicas modemas, Jiménez Mabarak
mosirdesos conocimientos en lacétedra y la conferencia. Pero ante todo, el autor mantiene una
postura honesta ante las corrientes vanguardistas. Crefa que el fendmeno de la creacion
musical no estaba disociado del entorno soclal, poe fo que era necesario legar & conocer bien
tanto las nuevas téenicas como sus implementos, Asf, 10s nuevos lenguajes servirfan para
expresarse con mayor claridad. Deploraba que se usaran para apantallar o para sumarse al
dltimo grito de la moda.
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Vuelta a 1a primera época

Peroelaspectomuuri«ode sudesarrollo es 1a vuelta a estilos que fueron caracterfs-
ticos en é] durante su primera época de compositor, un estilo tradicional, Ya en 1963 habfa -
compuesto la Obertura pers Orquesta de Arcos. Y como reaccion a 1a mala acogida quetuvoen
1962 su Gpera Misa de Seis por parte del sector conservador de lacritica y el piblico, veinte afos
después compuso La Gliers en un estilo yerdiano,

AlaGiera :lguhmnotmobm importantes entre las que destaca la Sone/d para piano
(1989), Se percibe que nohay rompimientoen su linea evolutiva, pese a la diversidad deestilos -
y de técnicas. Hay una gran asimilacion de los elementos musicales, de la construccidn, del
manejo dramtico aunen sus creaciones noconceptuales, fluir de lasidease inclusounempleo
muy funcional de los recursos instrumentales.

Esteregresoconfirmasu postura deindependiente; una vez superados los mis diversos
obuuculocalocqucumm«iurmhm:uwma,cm umobmcnnoﬂdoygustoph-‘-‘ ,

119






FICHA BIOGRAFICA

Carlos Jiménez Mabarak nacié el 31 de enero de 1916 en Tacuba, Distrito Federal. Fue
su-madre la escritora veracruzana, hija de un inmigrante libanés, Magdalena Mabarak; su
padre, Antonio Jiménez Rojo, inspector ferroviario.

Siendo Carlos todavia chico, de cuatroafios, murié supadre, quedandodofia Magdalena
Mabarak al cuidado y formacién de los hijos (Carlos y Marfa). Sunifiez y juventud las vividen
diversos paises, pues su madre trabajaba en el servicio diplomatico.

Lafamiliase trasladd a Guatemala cuando Carlos contaba con 6 afos. Vivieroncerca de
dos afos en Quetzaltenango y aproximadamente tres aios en la capltal de aquel pais
centroamericano. En el colegio Minerva de Quetzaltenango inicié sus estudios de piano conel
profesor guatenulhco ]uul Castillo,

Pomrlom\entendmmalndedmdechmu\oun&nﬁuodccw en donde el
futura compositor cursé humanidades (bachillerato) en el Liceo de Aptlicacién y continué sus
estudios musicales.

En 1932, lafamilia Mabarak (doila Magdalena y sus dos hijos: Carlos y Marfa) se trasladé
a Bélgica, luego de una estancia de cuatro meses en Holanda. Mientras el resto de la familia
viajo aCuba, Carlos permanecio solo cerca de cinco afios en Bruselas, donde estudid lacarrera
de Ingenierfa Técnica en Radiotelefonia. ‘

En 1933, Carlos Jiménez ingresd al Instituto de Altos Estudios Musicales de Ixelles, en
Bruselas, efectuando estudios con Mme. Jacobi (piano) y Mile. Nellie Jones (armonfa). En 1936
obtuvo su diploma, ademis de haber ganado un primer premio en piano.

Durante su estancia en Nl;ica también asistio a los slguiemes Cursos:

~Canto Coral, con Gaston Peellaert, en el Circulo Coral y Sinfénico de Bruselas.
- Historia de la M\Mu, con Charles van den Ilotun, pm(m unlvenimlo

Perolos estudios mis importantes que hizo fueron de armonla y andlisis con lanotable
maestra Marguerite Wouters, catedrética del Conservatorio Real de Béigica. Habiendo hecho
un severlsimo examen, Mlle, Wouters 1o acepté como alunuo particular,

Ya para su regreso a México, a principios de 1937, habla decidido dedicarse por
completo a la musica.

Su maestro de Orquesta fue Silvestre Revueltas, en el Conservatorio Nacional de
Misica.
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Al poco tiempo del retorno a su pafs natal, obtuvo un puesto de compositor y-
acompafiante en la Escuela Nacional de Danza. Pocos aflos después fue llamado por Benito
Coquet, titular de 1a Direccién General de Educacion Extraescolar y Estétics de laSecretaria de
Educacién Publica, para encargarle hacer lamusica de una obra destinada al teatro infantil. El
resultado fue «La muieca Pastillita», la cual obtuvo mucho éxito durante sus presentaciones
en ¢l Palacio de Bellas Artes. Por consecuencia le siguieron encargando obras del mismo
género, asl como la direccién de la orquesta, compuesta de 12 misicos.

En 1942 fue nombrado profesor de armonfa en el Conservatorio Nacional de Muisica;
anteriormente impartié en éste la citedra de Pedagogfa, y con el director de teatro Femando
Wagner la materia de Practicas Escénicas, ademds de ser bibliotecario. A partir de 1957, enla
misma institucién imparti6 asimismo la cétedra de Composicion.

En 1945, por encargo de Carlos Chivez, director de la Orquesta Sinfonica de México,
escribié la Sinfonia en Mi bemol, estrenada en julio de ese afto, bajo la direccidn del mismo' -
Chévez,

En 1947, el recién creado Instituto Nacional de Bellas Artes lo comisiond para hacer un
viaje de observacion en materia folklérica enfocada a la danza. En la sierra y costs de Oaxaca,
Jiménez Mabarak recogié importantes experienciss que hmcn decisivas en sus siguientes -
obras para danza.

. Afines delos afos cuarenta y principios de s cincuenta, el Instituto Nacional de Bellas
Artes le encargd varias obras destinadas al ballet. Es la dpoca desus baladas para orquesta,

En 1953 realiza un nuevo viaje a Europa. Bnltomush&uloocunosdcl maestro De
Nino (armonda) y de Guido Turchi (composida\)

'En 1986 recibe una beca de hOrglnluciande las Naciones Unidas para la Educacion, .
la Ciencia y la Cultura (UNESCO). Decide replantear su lenguaje musical empleado hasta
entonces. En Parfs, estudia dodecafonismo con René Leibowitz; asimismo observadecercalas -
musicas concreta y electronica. En agosto del mismo aito, en Salzburgo, particip6 activamente..
enelCmgmolnhmciomldoOpenmlalhdio la Television y el Cine. ‘

Asuregreso aMéxicodiovarias conferencias sobre la miisica concreta. Luego continud
dmdomudmemkrmdummdelumdmdumsmvedommhmdm convariados
ejemplos, como la muisica electrénica.

A partir de entonces incluye 1a técnica dodecafénica como parte de su lenguaje musical.
También se vale de algunos recursos magnetofdnicos para crear determinados efectos en sus
obras.

Hasta mediados dela década delos sesenta fue maestro en el Conservatorio Nacional
de Musica. En la segunda mitad de esa década radicé en Villahermosa, Tabasco. A partir de
1969 vive en Acapulco, Guerrero.

Mediante concurso, en 1968su Fanfirmiafue elegida comotema para los Juegos Olimpicos
de México.
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De 1972 a 1974, estuvo en Europa desempeiiando d & ypi in=ssejer-agregado
cultural, adscrito a la embajada de México en Viena, Austri, R

En 1974 le fue entregada su jubliacin por sus mis deli) i irineio pﬁbliéb.
Descle 1969 s maestro de composicion en la Excuela Nislly iy do INAM,

En 1991 el Consejo Nacional para 1a Cultura y las Artes{iipidi)o »scomislona para
componer muisica destinada a ampliar el repertorio dela Orquililiiisinin«Carios Chivezs.

En 1993 es nombrado Creador Emérito y recibe wnia bealingl (titamm., Afines. e ese
mlsmo:ii\olvmnngka,dondeseg)ecutasuBaladaddosQuduM,Q,Mm]mamdelfesnval
Buropalia. =~ '

En enero de 1994 recibi6 el Premio Naclonal de Clendlijli o) Ay Frma__io Nxclonal de’
Bellas Artes) correspondiente a 1993.

Fallecid ¢l 21 de junio de 1994.
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CATALOGO GENERAL

Elaborado de acuerdo al Catdlogo de Obras deCalos Jiménez Mabmlkediudo enVienay
al Apéndice del Catdlogo del propio compositor, ademds de otros trabajos. La Llista de editores se
encuentra al final.

ANO DE HULO
COMPOSICION

OBRAS PARA ORQUESTA

1945 Sinfonta en Mi Bemol -
Allegro mu non troppo -
Nocturmo

Alhgmmn spitito

kcm(cmz-
rinniy
perc. - cuardas

(MS)
1947 Balada del Péjaro y las Doncellas

Danza delas Doncellas -
Dnnzadell’l]m
Hombm-Cobnllos
Danza de ls Muerte
Danza de Amor
‘Firad-:7

'Orquem(pkc)zu(clbn(cf)-
4331 -timb, perc,zll'pl!.
plano - cuerdas -

(RA)

1948 Balada del Venado y In l.m
Introduccién
Danza dela Luna
-Danza del Venado .
Las Nubes (canon)
Final

O'queota(pkc 322 (cum(cf)- ;
’ 4331 -Atimb, perc, xil, 2arpas,

piano - cuerdas
(UNAM)
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1951

Balada Migica

o Danza de las Cuatro Estaciones
Introduccién

El Verano

El Otof\o

Ei Inviemo

La Primavera

Orquesta:(picc.) 22 (i) 2 (clb.) 2 (c. f)) -
4331 -timb,, perc., arpa,

piano - cuerdas

(MS)

EI Nahual Herldo (preludio)

Orquesta Sinfénicaa 2
(MS)

Balada de los Quetaales
Introduccién ’
Allegro

Scherzino

Finale

Orquesta;2222-4231-
timb., perc,, xil, plano -
cuerdas

(RA).

Sinfoala en un Movimiento

Balada delos Rios de Tabasco |
Elrioquenace - ' o
Juegos de adolescentes al borde del r
Nocturno

Danza final



1992

Sala de Retratos
Introduccién

Marfa Asiinsolo
Pablo Neruda

Mar(a Izquierdo

José Revueltas

Ninfa Santos

José Clemente Orozco
Conclusion

Orquesta Sinfénicaa 2
(Ms)

Cantos de Viday Esperansa

OBRAS PARA ORQUESTA Y- CORO

LosNifosMéroes =
Cantata sobre un poema de Amado Nervo - -
Homenaje a Jubrez

Cantata para solistas, coro y orquesta,
Texto de Rubén Bonifaz Nuio

Iquesta:(pice.)2222-4231 -
m-ﬁlcm-mmr
MS)

Simon Bolfvar

Elegia Ditirombica de Carlos Pellice
pasa solistas, coro y orquesta
Orquesta:(pic)2222-4220-

timb., perc., xil - cuerdas

(MS)



OBRAS PARA SOLISTA Y ORQUESTA

1938 Concierto del Abuelo para piano y orquesta de cuerdas
(MS) o

1944 Concierto en Do para plano y pequedia orquesta
Allegretto
Sostenuto
Presto

Flauta, clar, cl. b,

trompeta, como, irombén,

perc., plano solista,

3 violines y contrabajo

(RA, versién para dos pianos)

Hay una versién para piano y orquem de cuerdas (1976)

1968 ‘Sinfonta Concertante para piano y orquesta
‘Allegretto
{ Scherzando
Adagio
, Allegretto
Orquesta: (picc.)11(c4) 22+
4211-timb, perc,

xiléfono, campanelli - cuerdas
(RA, versién para dos phmn)

1975 El Retrato de Lupe para violin y orquesta de cuerdas
transcripcion de La version odglnal puu violin y plano
™)

OBRAS PARA ORQUESTA DE CUERDAS

1963 . Oberturs para Orquesta de Arcos
(RA)

OBRAS PARA CONJUNTOS DIVERSOS

1937 Preludio y Fuga
para clarinete y piano
(MS)

1938 Erigona Texto de Marta Jiménez Mabarak
Monodrama radiofénico ‘

para soprano y conjunto instrumental
(MS) ‘
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1947

1946

1983

191

1966

1968

DR VI

Cuarteto en Re (Homenaje a Sor Juana)
Animato

Molto adagio

Allegro giusto

Allegro vivo

(RA)

Hay una version para orquesta de cuerdas

Marcha Nupclal
para cuarteto de arcos y armmonio
(MS)

E} Retrato de Lupe (elesh)
para violin y piano
(MS) Hly una versién pm violln y orquuh de cuerdas .

Traspid Entre dos Estrellss
Poema de César Vallejo

para recitante y 6 instrumentos:

trompeta, perc,, plano,
2 violines y contrabajo
(MS)

Concierto para plano y percusiones
{Concierto para piano, timbales,

campanelli, xiléfono y bateria de percusu)ms)
(EM)

Clnco piezas para flauta y plano:
Alegoria del perejil

La imagen repentina

Noctumo -

El ave prodigiosa’

Danza migica

EM)

La Roada Justo a la Fuente
para flauts, oboe, violin,
violay violonchelo

(Ms)

Dos piezss para violonchelo y plano
Paisaje con jacintos
Nana .

(MS)

Fanfarria Olimpica
Version para banda
(MS)

128



1970 Primera Invencién
para clarinete y trompeta

- (MS)

1971 Segunda Invencidn _
para oboe, trombon tenot y piano
(MS)

1985 Concierto para tres trempetas
timbales y orquesta de arcos
(MS)

1987 Divertimento _ _
para flauta, oboe, clarinete, corno y fagot
(MS) '

OBRAS FARA FIANO

‘Allogro Assal

Allegro Romintico
o

Pequsio l‘nludlo (la menor)..
(EB)

Danza EspahelaN°1 -
B o
Dansa EspsfiolaN® 2
(EB)

Sonata del Majo Enamorado
(Adagio, P'resto ritmico y Vivace)
(EB)

"Bl Retrato de Masians Sénches
MS) o

La Fuente Armoniosa (Toccate)
OWy e
Sonals

Allegretto

Adagio

Allegro

)



1936

1938

1952 -

1937

1999

194

1942

1946

1997 .

OBRAS PARA DOS PIANOS

El Torero Gris
Ballet para dos pianos
(Ms)

Pastoral
(MS)

Variaciones sobre 1a Alegria
Introduccion

Tema

Dobla

Arla

Scherzo -

Marcha Nupcial

Fuga

(MS) Hay una versién instrumental

OBRAS PARA CANTO Y PIANO

Tres Pequefios Poemas de Amado Nervo
Buscando

Quedamente

Impaciencia

(Ms)

Dos Espafioladas Texto de Federico Garc{a Lorca
Sevillana (Hay una versidn para canto y conjunio inetrumantal, 1940)
Saeta » ‘ o

Tres Canclones Breves "l‘oxtodclmpoqm
Queja

Noctumo .

Cancién de Primavera

(MS)

Poemadel Rio Texto de Elfas Nandino
(Ms)

Dos Canclones Arcalcas Textos de

Puse la vida en poder... Juan de la Encina .

Por mirar su fermosura... El Marqués de Santillana
(MS)

LaCanciéndelaPilmams  Texto de Alforso Cravioto
(MS) o
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1947

1950

1951

1952

1956

1956

193

1990

99

Ayt Texto de Federico Garcfa Lotca
(MS)

Tres Poamas de Jorge Gonziles Durdn
Suedo

Tango

Cancion Desesperada
ow)

Cancién Banal Texto de Anacreonte

(MS)

Estanciss Nocturnas Texto de Xavier Villaurrutia
MS) - Al

Dos Lieder sobre una Textos de Rafael Solana'y
Serie Dodecalénica Emilio Prados

(MS)

Sels Canciones para Textos de Carlos Luls Séenz
Cantar a los Nifos

Din don

LaCana

‘La Vieja Inés
‘Ron ron

El Niivo Azul
E! Alacrin
(RA) -

Dos Posmas de Nicolds Guillén:
En el campo (elegfa)

EstudioparaVosdeBajo . Taxto de Catlos Pellicer
Eatudlo paes jo. T

Epitatie - “Texto de Eliss Nandino
Ms) -

Décimas Mostales Texto de Elias Nandino -

" (MS)

TemsparaunNocturno. - Texto de Carlos Pellicer
(MS) c

Vivo un Misdo... Texto dé Elfas Nandino. -
s . be Ellas Nand|
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1944-62

Un Pastorcite Solo
(SEP)

OBRAS CORALES A TRES VOCES A CAPELLA

Texto de San Juan de la Cruz

Ven conmigo al Bosque Ameno Texto de G. de Gil Polo

(SEP).
Zarsamors
(SEP)

Jugaba en la Mafana
vS)

“Toquede Al

EP)

Eote Nife se Lieva la Flor
GEP)

Nunca lo Tomi al Espaste
(SEP) - .

LaNovia -
=)

Agua ;Déade vas?
GEP) ‘

Pastoral
(SEP)
Nama
(SEP)

Canciones con Textos de
Carlos Luls Shenz
Cancién Bajo el Limonero
Los Caballos de la Luna
Lorita Real: -

La Nif\s de Plata -

La Sapa

Canon

Colorin Colorado

Ronda

132

Tewko de Federioo Garcla Losea
Texto de Rubén Bonifaz Nuio
Texto de Luis de Géngora .
Texto de Lope de Vega.
“Tenko de Cako Agusto Lot
Texo de Rafee Albert
Texto de Federico GarclaLorca -
_'l‘e;tode]uqn Ramén fiménez -
'l‘mo&WM :

(EM) (SEP)

(EM) (SEP)

(EM) (SEP)

(EM) (SEF)

(SEP)

(SEP)

(SEF)
(SEP)



1944

1946

1947

1948

1949

1985

1957

1988

OBRAS CORALES A CUATRO VOCES A CAPELLA

Dos Cantos con texto de Federico Garcia Lorca

Cazador
Amanecia en el Naranjel
(EM)

Dos Cantos
Nocturno
Huida

™)

Soneto de Gonadles Durdn
(MS) o

Homenaje a Gil Vicente
Andante y Fuga
Ms) -

Muerto se Quedé en la Calle.

) -

Claco Nanas
Nana de la Cigilefa
‘NanadelNinoMalo

“Nana del Nifo Muerto

Nana de la Tortuga
Nana del Capirucho
RA) -~

Dos Cantos

Si mi voz Muriera en Tierra
™)

|Quidn Cabalgaré el Caballo!
o8)

E1 Pescador sin Dinero
(dos cantos) .

{Me Digo y me Redigo!

Pez Verde y Dulce del Rio
M)

Cancién Rustica
0B

Te Doy mi Amistad Rendida
o8) .
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Texto de Jorge Gonzdlez Durén -

Texto de Gil Vicente

Texto de Federico Gardia

Textos de Rafael Alberti

‘Textos de Rafael Alberti

Textos de Rafael Alberti

Texto del compositor

Texto de Carlos Augusto Leon



19%

1960 -

1968

19%

1961

1%

196

19%0-

Pregén Texto dehiblAljg ibeti
©B)

Rosadel Mar - Texto dGCIML‘\I]MI:uhhm
(DB)

Noche en ol Agua Texto diiMpdlioe
) |

Canto de Muerte Texto deflsliufpg |
o5) ; ‘

OPERAS

Misa de Seis, 6pera en un acto.

5 Personajes, comparsas y pequefia orquell .
Libreto de Emilio Carballido

(AH; reduccién para pianc)

La Giers, Spera endactos

y 4 cuadros . :

Libreto de Julio Alejandro

(UNAM, reduiccidn para piano)

BALLETS

llMlolA.h ‘

“Trompeta, perc.; piano .

y contrabajo

(M8)

Danza Finebre
o.tmu:u(m.)zum-
timb., perc. - cuerdas -
Ms)

Recuerdo a Zapata, balletcantata
para solistas, coro y orquesta -

Orquesta: 1011-1110-
timb,, perc., piano - cuerdas
(MS)
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Pastillita, ballet infantil

Orquesta:1121-1110-
timb., perc., campanelli, plano,
6 violines y contrabajo

(MS)

Retadlo de ls Anunciacidn
Orquesta de arcos
MS)

La Maesira Runal
Orquestacion de Eduardo Hernéndez Moncada

(Ms)
El Ratdon Péres, ballet infantil sobre un cuento popular

Voces de soprano y baritono; clar,,
trompeta, perc., piano, 2 violines
y contrabajo

(Ms)

El Parafso de los Ahogados

Ballet basado en el mural «Tlalocans,
perteneciente a la cultura teotihuacana
_Escena de pesca

Escena de tormenta

Caminodel Parafso

Cuatro danzas paradisiacas

Muisica para cinta magnética
LaLlerens, ballet sobre la obra .
teatral de Carmen Toscano

Orquesta; 1111-2101.
timb., perc., oscilador electrénico,

plano - cuerdas
™)

La Pesteniosa Vida de ls Muette
ballet tomado de unrelatode
José T.Cudllar. =

Muisica pars cinta magnética.

Pithgeras Dijo..., ballet sobre un
texto griego atribuido a Pitdgoras,

Voz de baritono, 2 clarinetes,

2 trombones, campanelli, xiléfono,
timb,, gong, perc., plano y contrabajo
(MS)
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199

1942

1944

194

1946

MUSICA PARA TEATRO

Muisica de escena y canciones para
“El Sasirecilio y el Duende”,
obra para teatro de titeres

de Graciela Amador.

(MS)

Miisica de escena y canciones para
“La Muheca Pastillita”,
comedia infantil de Miguel N. Lira

Orquesta;: 1020-1110-
campaneili, perc., plano, 3 violines
y contrabajo

(MS)

Miisica de escena y cancliones pana
“Pirimplinenlalum”, _
comadia infantil de Ermilo Abreu Gomez

Orquesta: 1020-1110-

campanell, perc., piano
Jviolines y conmgq

(MS)

Miusica de escena para
“Les Empefios de una Casa”
comedia de Sor Juana Inds de la Cruz -

M5)

M\hkodemycu\dampnahcomedh
"llllo.buqutu‘mllul«“ﬁa’ :
de Anatole France

Flawta, clarinete, fagot,
2 violines y violonchelo

(Ms)

Miisica de escena  canciones para
“Marvjills”, comedia infantil de
Alfredo Mendoza Gutiérrez

Orquesta: 101 (cIb)0-1110-
campanelli, perc., piano,
Jviolines y contrabajo

MS)
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1947

1950

1951

1952

1958

19%

Muisica de escena para
“Caligula”, de Albert Camus

Flauta, clar., comno, trompeta,
perc. y arpa
(MS)

Miuisica de escena para "Una Viuda Diffcil”,
comedia de Conrado Nale Roxlo
(MS)

Obertura seguida de Dos Danzas
Italianas para el “Volpone”
de Ben Johnson

Flawta, fagot y clavecin
(MS)

Muisica de escena para
“Nerén"

Orquesta: flauta, oboe, clar,,
fagot, perc., arpa y cuerdas
(MS)

Miuisica de escena, cantos y danzas para
“La Llorona”,

drama de Carmen Toscano

(MS) '

Musica de escena para
“La Lefa oali Verde",
drama histdrico de
Celestino Gorostize

(MS)

MUSICA PARA CINE

"Dessads”
(Director: Roberto Gavaldon)
Colaboracion de Eduardo Hemindez Moncada

Orquesta: 2 (plee) 12(ckb) 1 -
3221-timb, perc,, xil,
camp., vib., planc - cuerdas
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1953

1954

1959

1961

1962

1965 -

*Pito Péres”

(Argumento de J. Rubén Romero,
Director: Roberto Gavaldén)

Orquesta: (picc.)2021-2111-
timb., perc., érgano, plano -
cuerdas

*El Cristo Negro” .
(Director; José Baviera)

"PanivoEscondide”
(Dum' Mamiclodelaﬁum)

thmlh(pkr)ll!l -3211-
timb., perc, xil,, vlb,upa,
celesta, piano - cuerdas

“E| Tejedor de Milagros”

(Argumento de Hugo Arguelles,
Director: Francisco de Villar)

Coro de nifos; 2 flautas (pice.)
2 clarinetes, 2 comos, trombén,
timb., perc., guitara, llpo, .
oslesta - merd»

"Los Signos de} Zodiaco”

(Argumento de Sergio Magahe,

DimtorSugxoVé]ar)
Orquesta: (pcc.) 1121-2211-

timb., perc,, xil., vib,

celesta, plano - cuerdas

*Tiempe de Movis”
(Argumento de Gabriel Garcla Mérquez,
Disector: Asturo lllpsteh\)

Guitarra, h'oc,chdmh como

‘mm&ym‘ :

"Recuerdes del Porvenir”..
(Argun\emdc Elena Garro, -

_DlmmrAnumNpshln)

Orquesta:2121-2210-
timb., perc., vib., piano - cuerdas
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1970

1971

1972

197

1979

"Rosario”
(Director: Alejandro Galindo)

Piano concertante, timbales,
campanelli y cuerdas

"Las Virgenes Locas”
(Argumento de Miriam Salinas de Gonzilez,
Director: Rogelio Gonzélez) ‘

Flauta, 2 clarinetes, fagot,

2 comos, trombdén, timbales
y cuerdas

"Tridngulo”

‘(Argumento de Max Aub,

Dlncm Alejandro Galindo)
Guitarra solista y cuerdas

*El Pacto”
(Argumento y Direccion de Sergio Vq;r)

Yoz de soprano, timbales,
campanelli y cuerdas

*Las Mariposss Disecadas”

‘(Atgummﬁo y Direccién de Sergio Vljar)

2clarinetes, trompeta, timb.,
petc., campanell, clavecin solista,
plano y cuerdas

"Vnmpmlullda"
(M;umtoy DlnodatdoCulos!nrlq\nTM)gﬁ

Pianoy cuerdas -
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EDITORES
Verlag Dr. Alfred Hiller
Viena, Austzia

Departamento de Bellas Artes
Gobiemo del Estado de Jalisco

Editions J. Buyst
Bruselas, Béigica

Ediciones Mexicanas de Msica

Josef Weinberger, Bihnen- und Musikalienverlag
Viena, Austria ' o

Ricordi Americana
Buenos Aires, Argentina

Secretaria de Educacidn Pdblica
Schott Fréres

.Bruselas, Bélgica _
Universidad Naclonal Auténoma de México

Direccion General de Publicaciones
Manuscrito
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AICARAZ, losé Antonio

1975

1967

CAMPODONICO, Luis

1971

BBBNIBRG Abcl
1990

ESTRADA, Julio, Ed,
1984

‘GOLEA, Antoine
1967

LEIBOWITZ, René
1946

1949

1957

1990

LIVERMORE, Ann
1974,

MALMSTROM, Dan
1977

¥

BIBLIOGRAFIA

La obra de José Pablo Moncayo
México: Difusién Cultuul UNAM
Cuademos de misica, nueva seric/ 2

"...en una miisica estelar”

- México: Cenidim-Dida

‘Falla
‘Parfs; Edition du Seuil

Entre violas y violines
México: Edamex

La miisica de México
México: UNAM-

La miisica de nuestro tiempo

-México: En

Schimberg et son école
Parls -

et i e
Parls :
La evolucion dela nuuiu

De Bacha
Buenos Aires: Nueva Visidn

Historia de la épera
Madtid  Taurus Humanidades -

Historia de la miisica espariola
Barcelona: Bamal

Introduccion a la misica mexicana del Siglo XX

México: Fondo de Cultura Econémica
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MELO, Juan Vicente
1990 Notas sin muisica
México; Fondo de Cultura Econdmica

MORENO RIVAS, Yolanda

1969 Rostros del nacionalismo en la miisica mexicana
México: Fondo de Cultura Econdmica
19 La composicion en México en el Siglo XX
México; Consejo Nacional pars la Cultura y las Artes
SALAZAR, Adolfo
1972 Lamisicade Espafa /2
Desde el siglo XVI a Manuel de Falla
Madrid: Espasa-Calpe
Pasos en la denza mexicens

México: Difusion Cultural, UNAM



ALCARAZ, José Anmnio
1961

1994 a

MELO, ]u_an Vicente

1961

1961 -

HEMEROGRAF{A

El Paraiso de los Akogados
(Entrevista)

Cuadenos de Bellas Artes
ARo IIN*3 196}

Carlos Jiménez Mabarak:1916-1994 (1)
Proceso
N*922 4VI4

Carlos Iwna mbmk, 1916-1994 (")
Proceso
N°923 LIVIV94

Mabarak de nuevo
Proceso
N°924 {8/VIU94

Semblanza de un creador solitario
México en la Cultura
Suplemento cultural de Novedades | 1/VU6)

Concierto para piano y percusiones
La Cultura en México

Suplemento cultural de Sicmpre! IB/VIV62

Misa de Seis
La Cultura en México
Suplemento cultural de Siempre! 1/VIIV62

Jiménez Mabarak: La miisica como creacion
y la critica como sordera (Bnuevhu)

La Cultura en México :
Suplemento cultural de Siempre! 3/1X/62

(Anticulos recopilados en MELO Notas sin misica)

Bodas de plata del compositor
Carlos Jiménez Mabarak
Cuademos de Bellas Arws
Afoll N°3 1961
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RAMIREZ, Luis Enrique
1994

SANDI, Luis
1961

TIBOL, Raquel
1956 ()

Mabarak: la franqueza, algo Ignondo en México
(Entrevista)

La Jomada 25/194

Carlos Jiménez Mabarak
Cuademos de Bellas Artes
Aho [IN*3 1961

Vida y actitud de Carlos Jiménez Mabarak
(Entrevista) o

Diorama de 1a Cultura

Suplemento cultural de Excélsior IYVIVS6 ()

Esta fecha estd schalada en el Libro de Raquel Tibol «Pasos en a danza mexicanas, sin embargo

¢l anticulono aparece en el periddicode ese dia. &muypocopmhbbelllodam(; debido aque Carlos
liménez Mabarak se encontraba en Europa.

1971

Mabarak: La Fanfmh Ollmph yumu opus mds
(Entrevista)

Diorama de la Cultura

Suplemento cultural de Excélsior 1//71

Carlos [iménez Mabarak

Parg celebrar sus sesenta aflos de vida
y los cuarenta de mrnpmlor
(Entrevista)

Revista de Bellas Anes

N°26 marzo-abril 1976

(Anticulos reclaborados en TIBOL Pasos en la danza mexicana)



FONOGRA! ,

Algunas grabaciones de la musica de Carlos Mg iibramk.

MUSICA PARA ORUMTags)

Concierto en Do
Orquesta Sinfénica de la Universidad de OWMW‘ Pive=tor: Héctor Quintanar
Piano: Marfa Elena Barrientos
Disco Compacto Universidad de Guanajul

Sinfonia en Mi bemol o o
Orquesta Sinfonica del Inatituto Politécnialiimigcisl, Dressctor; Salvador Casballeds
casete IPN ' S

Balada del Pdjaroy s Doncellas.
Orquesta Sinfdnica de la UNAM. Director ktiaimyh Ziymmms
LP RCA Victor

Balada del Venado y la Luna
Orguesta Sinfonica de la UNAM. Directs: Hultuuuh Min
LP RCA Victor

. Orquesta Filamdnica de 1a Ciudad de Méin Dini, tisior F=<emmdo Lozano -
LP Forlane

Sinfonia en un Movimiento - , o _
Orguesta Filarmonica de la Ciudad de Mt Daiy, Diskr Ll Hervera de 1a Fucate
DC Spartacus o B ‘ o

Orquesta Sinfonica «Carlos Chévez. Dirirlisty: o~ Lomwo

DC - Consejo Nacional para la Cultura ylibts wyry
Balada de los Rios de Tabasco

Orquesta Sinfonica «Carlos Chévezs. Disfifnli:inwio  Lomno,

DC CNCA

Sala de Retratos

Orquesta Sinfénica «Carlos Chéveas. Dinivfatwr:nao o Louno
DC_CNCA
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MUSICA DE CAMARA

El Relrato de Lupe
Violin: Michae! Meissner. Piano: Tere Frenk
DC Cenidim

Concierlo para piano y percusiones
Orqucsia de Percusiones de h UNAM Director: Julio Vigueras

Piano: Manha Pineda.

Percusionisias; Atiredo Bringas, Alonso Mendoza, Javier Rivers,
Antonio Segurs y Juan José Sepdlveda.

LP UNAM, Seric Voz Viva

Cimplmsmﬁcmy
Flauts: Danilo Lozano, Piano: Althes Waites,

DC CNCA, INBA, SACM
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