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Pfograma del recital de examen profesional 

Dos arias del oratorio Die Schopfllmg (Gabriel) 

-Und Gott sprach: Es bringe die Erde Gras hervor ... 
Nun beut die Flur 

-Und Gott sprach: Es bringe das Wasser in der FüIle 
hervor .. . Auf starkem Fittiche 

SoneUi del Petrarca 

-Pace lí\on trovo, e non ho da far guerra 

-2elí\eaetto sia'} giorno, e'l mese, e l' anno 

-1 vidi in tena alilgelici c@srumi 

Aria de 1 CapwletJt¡; e i Mon1tecchi (Giulietta) 

-EOCOID'Í inlieta v.esta .. . Oh ~uante volte 

Dellír R@emes de fl!i@uis Aragon 

-c 

-Fetes galantes 

Tres Sonetos de Sor Juana 

-COlí\ el dolor de la moFttal herida 

-Al <que ingrato me deja 

-Yo no puedo teneFtte ni dejarte 

Irasema Terrazas Reym.a, soprano 
Isaac SaúI Pacheao, piaNista 

J oseph Haydn 
(1732-1809) 

Franz Liszt 
(1811-1886) 

Vinaenzo Belllni 
(1801-1835) 

Francis Poulene 
(1899-1963) 

EduaIido Hemández 
Moneada 
(1899-1995) 



Notas a l programa - Irasema Terrazas Reyna 

l. Die Schopfung, oratorio de Haydn 

Este recital integra dos de las arias del oratorio Die Schopfung (La Creación, Hob. 

XXI.2),1 del compositor austriaco Franz Joseph Haydn, las cuales corresponden al 

personaje del arcángel Gabriel. La personificación, en este oratorio, de los 

arcángeles Gabriel, Uriel y Rafael, en cuyas voces puso Haydn la exposición de la 

creación divina del mundo y la representación de Adán y Eva (en la tercera y 

última parte de la obra), son muestras de la evidente secularización de que fue 

objeto el género del oratorio en aquel tiempo. 

La época de la que estamos hablando coincide, a finales del siglo XVill, con la 

€u)minación de la llustración, también llamada lluminismo o Siglo de las Luces,2 

que en Austria tuvo su exposición y defensa en las concepciones humanitarias y 

liberales del monarca José TI de Habsburgo. El movimiento encausa al pensamiento 

europeo -estimulado por los descubrimientos en ciencia, y por las aportaciones de 

pensadores racionalistas como Descartes y Spinoza- hacia una nueva era iluminada 

por la razón, la ciencia, el Gonocimiento, la tolerancia; en esto juega un papel 

primordial la educación y, por lo tanto, la difusión de la cultura. Más tarde, bajo la 

in1iluencia de Rousseau , surge una contra corriente que expresa la añoranza de una 

cierta virtud humana primitiva, substituida por la razón y por el estado civilizado 

(en el terreno de la música, se traslada a un cuestionamiento de la base puramente 

intelectual de la ciencia de la armonía como manera de entender el fenómeno 

musical), y propone un retolino a un lenguaje primordial, subjetivo, conectado con 

los signos de la emoción. Con estos principios, emerge el movimiento que en las 

1 Al cual me referiré en adelante con su titulo traducido al español, que nos es más afín, (Jon el 
objeto de facilitar su referencia. 
2 Generalmente, el fin de la llustración se asooia a la Revolución Francesa (1789), pero las ideas de 
liberaoión de aquel movimiento rebasan esta marca temporal. En la música, su herenoia se extiende 
hasta el siglo XIX, en el cual es contrarrestado por un movimiento, surgido en Alemania (Jon el 
nombre de la patrona de la música, Santa Cecilia. El Cecilianismo se esforzó por restaurar el 
tradicional sentimiento religioso y la autoridad de la Iglesia en la música sacra. 
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letras y en la música fue designado corno Sturmund Drang (tormenta e ímpetu). 

Después, la estética francesa (con Diderot) concilia ambas, razón y pasión. 

La creación de "Teatros Nacionales" en Alemania y Austria y la difusión de un 

repertorio impregnado de esencial optimismo en la perfectibilidad humana con 

raíces en este pensamiento de la llustración, entre .otras causas, prepararon el 

camino para el desarrollo de un lenguaje en el que la mente adquiere luz a la vez 

que el corazón adquiere pasión y sensibilidad. 

Paralela a este desarrollo, una forma ideal de expresión de liberalismo social y 

político para las clases medias del siglo XVID, fue provista por los preceptos 

masónicos.1 Haydn se integró a una logia masónica ("Zur wahren Eintracht" [De la 

vel1dadera concordia» en 1785, adoptando estos ideales de fraternidad universal y 

del poder liberador del conocimiento. El supuesto contenido masónico de su 

oratorio La Creación -sustentado por algunos especialistas de la música de Haydn-,2 

se refleja por medio de simbolismos y alegorías que lo emparientan, por ello, a La 

Flauta Mágica de Mozart, creada alrededor de siete años antes. La Creación refleja, 

además, la convicción del pensamiento de la época, acerca del lugar que ocupa el 

hombre en la creación divina, a la imagen y semejanza de Dios, la cual se externa 

en el arte con exaltación y dignificación. 

EntoJino a su composición, la histoJ1ia nos cuenta que, a raíz de la segunda visita 

de Haydn a Londres (1794-5), el violinista y emp.resario Johann Peter Salomon 

incitó al compositor a crear un oratorio con un texto de Lidley (o Linley), basado en 

EO Paraíso Perdido de John Milton, que había sido creado para Handel medio siglo 

antes. Haydn trabajó en la composición de La Creación durante dos años 

(llegando a su término en 1798), años durante los cuales él mismo afirmó haberse 

I Cecil Hill y Roger J. V. Cotte, "Masonic Music", en The New Grove Dictionanj of Music and 
Musioians Online. (Web page) (England: Macmillan Publishers Ud., 2(01) 
http://www.grovemusic.com 
3 de julio de 2001 
2 Remitirse al tercer capítulo "Opera, Rhetoric, and Rittergedichte", ~n: David P. Schroeder, Haydn 
and the Enlightenment, the Late Symphonies and their Audience (New YOIk: Oxford University Press, 
1990), entre otras fuentes. 
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inundado de un espíritu piadoso.1 La versión en alemán estuvo a cargo del Barón 

Gottfried van Swieten, quien no sólo tradujo y adaptó el texto para bien del sentido 

musical, sino que además aportó sugerencias a Haydn acerca de cómo ilustrarlo 

(lon la música, e incluso de orquestarlo.2 

Swieten fue uno de los representantes en Viena de los esfuerzos liberales del 

emperador José TI. Era un hombre instruido, diplomático y miembro de la nobleza, 

que trató, por decirlo así, de enaltecer la razón y la cultura. Gracias a él se 

redescubrieron y se mantuvieron en estudio obras de Bach y H§ndel, gracias a un 

grupo de patronos aristócratas conocidos como "Associierten", quienes 

solventaron representaciones pJ'ivadas de oratorios. La adaptación de Swieten para 

La Creación se basa en pasajes de la Biblia (Génesis 1, 1-27 Y Salmos), además del 

texto en inglés de El Paraíso Perdido de Mitton. 

La Creación muestra influencia de los oratorios de H~ndel. En su primera 

estancia en Londres (1790-91), Haydn acudió al Festival H~ndel en la Abadía de 

Wesbninster, y quedó profundamente impresionado.3 La CreaoiÓlt está inscrita en 

aquella tradición haendeliana por Hayd'n admirada. Existen en ella pasajes con 

recitativi secch~ para la narración bíblica, recitativi accompagnati en las partes 

(!)escriptivas, arias con los pasajes del consabido Paraíso Perdido y coros para 

alabanzas. El texto del Génesis se reserva para los recitativi secchi, y el de los Salmos 

para los números con Goro. 

En particular, las dos arias a interpretar, tratan de la creación de la naturaleza 

vegetal y de las aves, respectivamente, y son prec(~didas por breves recitativi (un 

recitativo secco [Génesis 1, 1] ] antecede a la primer ama, y uno accompagnato [Génesis 

1, 20], a la segunda) en los que se expone el mandato divino para su creación. 

La primera aria del recital es también la primera intervención del arcángel 

Gabriel en la obra y corresponde al tercer día de la creación divina. "Nun beut die 

1 Clithbert Hadden J, Haydn, Trad. de Ricardo Baeza (Buen05 Aires: Ed. Shapire, 1961), p . 102. 
2 Domingo del Campo, Haydn. Obra completa comentada, discografia recomendada (Barcelona: Edidones 
Península, 1999), p. 3il8. 
3 Ibidem, p. 317. 
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FInr", comienza con una breve introducción a cargo del clarinete y el fa go t, 

presentando el tema predominante del aria. La dificultad de toda el aria, radica en 

dar la impresión de que la voz flota libremente. Las asociaciones semánticas 

extramusicales se hacen patentes por medio de una escala ascendente con la 

palabra "eleva", y un extenso melisma ligado a la sanación de las heridas con el 

bálsamo de las plantas. 

Un reatativo accompagnato con orquesta antecede a la segunda aria, 11 Auf 

staI1kem Fittiche"; el motivo de ello es la apertura de la segunda parte del oratoI1io, 

el caFácter majestuoso que la caractel1iza el aria, así como la exaltación tras la 

culminación de la primera parte, con cero y solistas. En este reatativo se menciona 

también la cFeación de los seres acuáticos, punto que no se desarrolla en el aria. El 

aria comienza Gon una extensa introducción que pareciera anunciar el 

em¡¡>rendedor vuelo del águila Gon el que comienza la narración. Es rica en 

ase€iaciones semánticas extramusicales, por ejemplo, el clarinete ilustra el canto de 

la a1endra, la flauta response al canto del ruiseñor y el arrullo de las palomas se 

nepresenta con asernos nealizados por fagotes, violines y voz. Esta aJ1ia muestra, 

por un lade, bravura, y por otro, delicadeza en sus melodías, cuando se hace 

mención al amor que une a la delicada pareja de palomas o a la voz encantadora 

del ruiseñor. Es un fragmento de la primera mitad de la segunda parte del oratorio, 

que cenesponde al quinto (Jifa de la creación. 

En ambas al1ias el arcángel Gabriel funge como Jiefleje fiel del sentimiento 

creaaer, no sólo (lomo comentarista, y su discurso musical aescribe la naturaleza 

de forma espontánea e ingenua (algunas meloaías de la voz son, Gomo ya se ha 

diche, especialmente onomatopéyicas). A este respecto, con motivo de su 

participación en la segunaa ejetmción en Londres de la obra (King's Theatre, 1800), 
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la cantante conocida como lila Mara", contaba que "era la primera vez que 

acompañaba a una orquesta"} 

La orquestación de ambas arias revela una sonoridad brillante, acorde con su 

carácter regocijado. Dicha orquestación consta de dos flautas, clarinete, dos 

fagotes, dos cornos, dos v~olines, violas, violoncellos y contrabajos. Así, la totalidad 

de la obra responde al interés prevaleciente en esta época en lo concerniente al 

efecto que debía tener la música en los oyentes.2 

Las primeras audiciones de la obra tuvier:on lugar de manera privada en el 

pala«io Schwal1zenberg, en Viena, los días 29 y 30 de abrH de 1798, bajo la dirección 

del propio Haydn. El éxito de la obra fue tal, que hubo de repetirse los días 7 y 10 

de mayo. Un año más tarde, el 19 de marzo tuvo lugar el estreno público en el 

BUl1gtheater. A partir de entonces, la obra ha ocupado un afortunado lugar en el 

guste musical, trayendo gloria al compositor, tal y como lo hizo durante su vida. 

1 Guthbert Hadden J, Haydn (Buenos Aires: Ed. Shapire, 1%1), p. 103-4. Se trata de Gertrud 
Elisabeth Sohmeling, soprano alemana que fue la primera de su procedencia en ser estrella 
intemadonal de la ópera. 
2 David P. Schroeder, Haydn and the Enlightenment, the Late Symphonies and their A lidien ce (New 
Ylorok: @xford University Press, 1990), p. 186. 
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11. 1 Cap"leti e i MOlltecchi, ópera de Bellini 

La obra de Villcenzo Bellini (1801-35) no ha dejado de estar presente en los 

escenaTios de ópera, tanto en el transcurso del siglo XIX, como en el XX. Junto con 

Rossini y Donizetti (aun con diferentes estilos entre sí), representa una era de auge 

en el arte lírico en Italia, en donde la ópera era considerada como la principal 

aportación en cuanto a género musical. Dicho género es llamado comúnmente bel 

oanto -líteralmente, canto bello, o belleza del canto-, por oposkión al estilo más 

pesado liequeJ1ido en la ópera alemana (en un sentido más extenso, el mismo 

término es empleado también para hablar del estilo vocal italiano del siglo XVIlI). 

En el bel Call!to italiano las cualidades debían ser el uso de un sonido o producción 

sonora ligera en el registro agudo, el cual requería ser flexible y ágil, Y un legato a lo 

largo de toda la extensién v(i)cal. 

En la Italia del siglo XIX, los teatros ofrecían ópera todo el afio, formando 

además el oentro de la vida social de la aristocracia y de la nueva cIase media. El 

nOJite de este país era el oenb1o de la ópera corno profesión y negocio; sin embargo, 

los Borbón,l establecidos en Nápoles, hicieron de su teatro real el mayor del 

mundo. Bellini se instaló en aquella ciudad por espacio de casi ocho afios, a partir 

de 1819. 2 

Bellini reveló una sensibilidad literaria ausente en otros compositores italianos, 

cualidad que le ganó la admiración de Wagner.3 El compositor italiano logró que el 

sentido de las palabras se expresara en alto grado por medio de la línea vocal, con 

un acompafiamiento discreto. Él mismo se alejó del estilo florido de Rossini, quien 

recargaba la línea vocal de ornamentaciones, sin considerar demasiado a las 

palabras. Debido a aquel tratamiento, a Bel1ini se le consideró corno un maestro del 

~ La rama de ]os monarcas Borbón-Sicilia surge del otorgamiento de tronos a sus hijos, por parte 
de] rey de España, Felipe V (1683-1746) Y su segunda esposa, Isabel de Farnesio. 
2 JOM Rosselli, Vida de Bellini, Trad. de Albert Estany de la Torre (Madrid: Cambridge University 
Press, 1999), pp. 38-39. 
3 Alee Robertson y Denis Stevens, Historia General de la Música. Vol. IlI. Del Clasicismo al Siglo XX, 
Trad. de Aníbal Froufe (Madrid: Editorial Alpuerto, 1968), p. 236. 
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11.1 Capuleti e i Montecchi, ópera de Bellini 

La obra de Vincenzo Bellini (1801-35) no na dejado de estar presente en los 

escenarios de ópera, tanto en el transcurso del siglo XIX;, como en el XX. Junto con 

Rossini y Domzetti (aun con diferentes estilos entre sí), representa una era de auge 

en el arte lírico en Italia, en donde la ópera era considerada como la principal 

aportación en cuanto a género musical. Dicho género es llamado comúnmente bel 

Gmbto -1iteralmente, cant(!) bello, o belleza del canto-, por oposición al estilo más 

pesado requerido en la ópera alemana (en un sentido más extenso, el mismo 

término es empleado también para hablar del estilo vocal italiano del siglo XVIll). 

En el beB oanto italiano las cualidades debían ser el uso de un sonido o producción 

sonora ligera en el registro agudo, el cual requería ser flexible y ágil, Y un legato a lo 

larg(i) de toda la extensión vocal. 

En la Italia del siglo XIX, los teatros ofrecían ópera todo el año, formando 

aeemás el centro de la vida social de la aristocracia y de la nueva clase media. El 

nOIlte de este país era el centro de la ópera como pIofesión y negooio; sin embargo, 

los Borbón,1 establecidos en Nápoles, hicieron de su teatro real el mayor del 

mundo. Bellini se instaló en aquella ciudad por espacio de casi ocho años, a partir 

<de 1819. 2 

Bellini revelé una sensi~i1idad literaria ausente en otros compositores italianos, 

(malidad que le ganó la admiración de Wagner.3 El (wmposHor italiano logró que el 

sentido de las palabras se expresara en alto grado por medIO de la línea vocal, con 

un aco""pañamiento discreto. Él mismo se alejé del estilo florido de Rossini, quien 

recargaba la línea vocal de ornamentaciones, sin considerar demasiado a las 

ji>alabras. Debia0 a aquel tratamiento, a Be11ini se le consideró como un maestro del 

1 La rama de los menareas Borb6J\-Sicilia surge del otOIgamiento de tronos a sus hijos, por paIlte 
del rey ae España, Felipe V (1683-1746) Y su segunda esposa, Isabel de Farnesio. 
i2 John Rosselli, Vida de Bellini, 'Erad. de Albert Estany de la Torre (Madrid: Cambridge Universjty 
Press, 1999), pp. 38-39. 
3 Alee Robertson y Denis Stevens, Historia General de la MlÍsiaa. Vol. JIl. Del Clasicismo al Siglo XX, 
'Erad. de A.rtffial Fnoufe (Madrid: EditeDial Alpuerto, 1968,), p. 236. 
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recitativo dramático. Las melodías de su producción son extensas y de gran belleza. 

Grout y Palisca exponen que 11 su estilo es de extremado re~inamiento lírico; su 

armonía es delicada, y sus melodías intensamente expresivas tienen la amplitud, la 

flexibilidad de forma, cierta eleganoia de curvas y el tinle elegíaco de los 

sentimientos que asociamos con los nocturnos de GIlopin."l 

Bellini proveyó su ópera 1 Capuleti e i Montecofli de una gran fuerza expresiva 

por medio de sus melodías, por lo cual esta ópera es una manifestación 

representativa del poder lírico del beZ canto. Años más tarde, él mismo abordaría la 

composición de su ópera La sonmambula, logrando una síntesis compuesta de 

aquella eX1presivic!lad alcaMada ea 1 Capuleti, y de un virtuosismo volcado a su 

servicio\ 

La trama de 11 Capuleti e i Montecohi (descrita por su autor como una tragedia 

lírica) eXf>one el tema de la pareja de enamorados que han inspirado un sinnúmero 

de @bras: R@me@ y ~ulieta. Sin embaligo, el origen del argumento, realizado per 

Felice R@mani, no es la oblia <de Shakespeare como sería obvio pensar, sino divelisas 

fuentes italianas, (\1@mo GiuUetta e Rome(j) de Foppa (1795) y como la obra homónima 

de Luigi SGevola (1818).2 Paliece s~r que una novela Gorta de Malteo Bandello, que 

indus@ siliVió al propi@ Snakespeare, también tuvo peso en el libreto.3 Otra 

referencia asegura que la fuente fue Giulietta de Luigi da Porto, apaJiecic!la en 1535 y 

reimpresa en varias ocasiones, una de ellas en el siglo XIX.4 

1 Donald J. Cl'Out y Glaude V. Palis«a, Historia de la mlÍsica ooddental, 2, Versión española de León 
Mamés (Madrid: Alianza Editorial, 1990), p. 738. 
2 Ohrist0pher R. Wilson, "William Shakespeare", en Trhe New Grove Dictionary of Music and 
Musieians Online. (Web page) ~England: Maomillan Publishers Ltd., 2(01) 
bttp: 1/ www.grovemusic.com 
§ de ~ulio de 2001 
3 El tema de esta tragedia ha sido partioularmente l1amati~o para los libretistas y compositores de 
aperas. El primer libreto pareoe haber sido de J. R. Sanseverino (1773). También desta«a el libreto de 
~exandre de Segur (1793~. En el siglo XX sobresale la influencia de la obra para la adaptación de 
West Side 5tory, de Bernstein. 
4 E-eslie Orrey, Bellini (London: J. M. Dent and sons Ltd., 1969), p. lOO. En el capítulo X "Ttñree 
Masterpieces- 'r Capuleti e i Monte€chi', 'La Sonnambula', 'Norma' ", se exponen profusamente los 
cambios hechos por Romani al lIbreto, y las diferenoias entre la versión musical de Bellini y de 
Vaccai ~ambos utilizaron el lIbreto de Giulietta e Romeo). 
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La realización de Romani presenta la historia de un triángulo amoroso 

convencional entre Romeo (que representa "un jefe de facción más que un 

emblema del amor joven"l), Giulietta y Teobaldo (prometido de Giulietta). 

Romani escribió originalmente el libreto para el compositor Nicola Vaccai, 

cinco años antes, bajo el título de Giulietla e Romeo, modificándolo después para 

Bellini (1830). Romani gozó de buena reputación como libretista a raíz de su 

c(i)ntribución para el teatro La Seala, tanto que algunos de sus libretos fueron 

puest(i)s en escena por más de un compositor. Colaboró <Jon Bellini intensamente en 

lo referente a los libretos para ocho de sus óperas, entre las que destacan Norma, La 

sonnambula, La straniera y Beatrice di Ten da. Su asocio.ción se dio, por primera vez, 

gracias a los empresarios milaneses del mencione;Jo teatro La Seala, quien~s 

pusieron en contacto al compositor con el libretista para el encargo de II pirata. 

La comp(i)sición <!le P Oapuleti e ÍJ Monfeocni fue realizada por Bellini en el lapso 

de un mes y medio. La razón de la premura fue el requerimiento de entrega de la 

ópera, planteado por el Teatro La Fenice de Venecia, ya que el compositor Pacini 

había cancelado la entrega de su nueva ópera, programada en dicho teatro, y la 

composición de Bellini ocuparía su lugar. Bellini se sirvió entonces de algunas 

melodías creadas el año anterior para su ópera Zaira -la r.ual había sido recibida 

CGil sm~idos-, y las a<!lapté hábilmente a su nueV(i) contexto. El resultado de 1 

Capuleti e i Monfecchi fue, en cambio, un aclamado éxito que incluso recorrió pronto 

toda Europa.2 

El aria de Giulietla "Oh quante volte" utiliza la romanza d~ Nelly "Dopo 

l' oscuro nembo" de Adelson e Salvini, primera ópera de Bellini, la cual demostraba 

temprranamente su manejo de la orquesta y su buen sentido \r:scénico. El hecho de 

que pudiera adaptar las palabras a una melodía preexistente, h .. bla de que aun 

cuando su cuidado con el tratamiento de las palabras era evidente, su objetivo, 

1 JOM Rosselli, Vida de Bel/ini (Madrid: CamI-tidge Universii:y Press, 1999), p.82. 
, El esfuerzo de co.mponer rápidamente 1 Capuleti, trajo consigo a Bellini una alt..raoión digestiva 
que pareció ser una disentería por amebas, causa de su muerte ohlco años des~ués. 
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finahn nte, fue el de hacer a la música "inteligible" .l El aria presenta una situación 

dramática introspectiva en la que Giulietta se encuentra soja en su estancia, eJ 

mismo día de su boda con Tebaldo, añorando la presencia de Romeo. La 

contribución de la orquesta es, en general, acompañar moderadamente, y soportar 

a 1'a linea vocal con cuerdas y aJ1pa, añadiendo colores orquestales como el del 

corno, el cual lleva la melodía de la romanza en la introducción del recitativa, y las 

flautas, clarinetes y oboes en el transcurso del aria. 

El estreno de esta ópera se llevó a cabo el 11 de marzo de 1830 en el Teatro La 

Feni<le. En dicha representación los dos papeles protagónicos (en quienes se 

conoentra la aoción de la ópera) estuvieron a cargo de Giuditta Grisi como Romeo, 

y Maria Caradori-Allan como Giulietta. Esta soprano también era intérprete del 

papel belliniallo de Amina, así como de Oherubino¡ Rosina, Zerlina y Emilia (este 

último del Ofello de Rossini), pero era más conocida por sus interpretaciones de 

@I{atoliio y de oonciert@ (ella fue la primera intérprete del Elijah de Mendelssohn), 

mienmas que la mezzo Grisi fue muy conocida por sus intervenciones en óperas 

de Bellini. 

El papel de Giulietta fue adaptado a la tesitura de mezo-soprano, con motivo de 

la interpretación de Amalia Schutz-Oldosi para la representación en La Scala el 26 

de diciembre de 11830 (el papel de Romeo ha sido adaptado -ya en el siglo XX- para 

tesitura de tenor). Es sencillo imaginar a Bellini avocado a la tarea de esta 

tr.ansposición, puesto que era oomún que los cantantes de aquella era lírica 

influenciaran en el evento operístico, y en ocasiones, directamente en la 

com,posicién de una ópera, además de instar a la demostración y el despliegue de 

sus capacidades vocales y, en algunos casos, de sus capacidades histriónicas. 

1 John Rosselli. Vida de Bellini (Madrid: CambIidge University Press, 1999), p. 59. 
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III. Tres estilos de ]a canción de arte: Lied, canción mexicana y 

nI élo die 

El Lied en la obra de Liszt 

11 ••• y no me mata Amor, y no me libra, 

y no quiere verme vivo ni me salva." 1 

En estas dos líneas se expresa claramente el contenido primordial del Soneto 

il04 del Cancionero del poeta italiano Franoesco Petrarca (1304-1374). El despliegue 

temátiGo ~e los poemas que emplea Liszt en el ciclo de canciones llamado Tre 

sonebti deZ Petrarca, suscita sentimientos similaTes a los expresados en la cita 

antel1ior; todos relacionados con la entrega total a la pasión amorosa. De los otros 

dos sonetos elegidos, uno enuncia las condiciones y los pensamientos propicios al 

enamorado (47), y el otr0, las prendas amadas, elevándolas a la dimensión 

angelical (123). 

La composición de los Sonetti de Liszt data de 1838-39. Un año antes había 

viajado con la condesa Marie d' Agoult hacia Italia, en donde ambos permanecerían 

por espacio de dos años aproximadamente, después de un periodo de 

establecimiento en Suiza. El arte y la literatura italianas lo habían impresionado de 

manera extraordinaria, es por ello que sus obras que datan de esos días se inspiran 

hecuentemente en a~guna f0rma del arte italiano (transcripciones de fragmentos de 

óperas italianas de Rossini, Donizetti, Mercadante; el segundo libro de los Années 

1 Versos pertenecientes al soneto 104 de Petrarca, tomados de la siguiente edición bilingüe 
empleada para el presente escrito: Petrarca, El Canaonero. t. J.; Traducción y prólogo de Atilio 
Pentimalli (Barcelona: Ediciones 29, 1996), pp 264-265. En el original: " ... e non m'ancide AmOI:e, e 
non mi sferra, né mi vuol vivo né mi trae d'impaGoio". En esta fuente, los sonetos numerados por 
Liszt como 104, 47 Y 123, corresponden a los 134, 61 Y 156, respectivamente. 
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de pelerill.age: Ttalie [Searle 161);1 y Dmz8e Macabre -influenciada por los frescos de 

Orcagna, en el Campo Santo de Pisa- todas ellas obras para piano. En una carta de 

Liszt, dirigida a Beriloz en 1839, se lee: liAnte mis asombrados ojos el arte se 

mostraba en toda su magnificencia, se manifestaba en toda su universalidad, se 

revelaba en toda su unidad. Cada día se reafirmaba en mis sentidos y en mi mente 

la conciencia del oculto parentesco que existe entre las obras de los genios. Rafael y 

Miguel Angel me ayudaron a comprender a Mozart ya Beethoven [ ... ]."2 

En paliticular, la música de los Tre sonetti del Petrarca (número 270 en el catálogo 

de Searle, en su versión con voz), refleja de manera fiel el ímpetu y la vehemencia 

que invade al poeta en la profusjón del amor a su amada, Laura. El poema es el 

cvisol de las conbiariedades del ser humano, y puede, además, conciliar y dar 

aliVíio, provocar la empatía por medio de la imaginación, o evidenciar la 

identificación con el mismo. El ciclo de Liszt comienza con el poema que, de los 

tres, expresa más contradic€iones, y termina con el que contiene un estado de 

contemplación de la belleza, más que de tribulación. A través de su música se 

manifiestan el entendimiento y la vivencia que el compositor tenía para con los 

temas tratados en las canciones. 

Originalmente, Liszt escribió las canciones para tesitura de tenor. 

P0steriormente hi2:o una versión de la misma obra para piano solo, la cual está 

incluida en los Années de pelerinage. Deu:r;ihlle anmée: Ita/ie. Esta partitura presenta 

los dos primeros sonetos invertidos con respecto a la versión vocal. Ambas 

versiones (con voz y sin ella), son paralelas en cuanto a expresividad, belleza y 

dificultad, siendo la parte del piano -en la versión vocal- igualmente 

preponderante. La transcripción de los sonetos para piano fueron publicados 

separadamente en 1846; después de un año se publicaron las canciones. Años más 

tarde, Liszt revisó ambas versiones: en el caso de la transcripción para piano, 

1 Sposalizio e 11 pensieroso, inspirados en Rafael y Miguel Angel, respectivamente; Apres une lechlre de 
Dante. Fantasía quasi sonata; Canzonetta del Salvator Rosa, un homenaje al pintor y músico del mismo 
nombre, y Venecia e Napoli. 
2 Wolfgang Domling, Franz Liszt y su tiempo, Trad. de Carlos Peña Bohigas (Madrid: Alianza 
Editorial, 1993), p. 67. 
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modificó la introducción de] soneto ]04, quedando en la forma en la que hoy se 

conoce y publicándose en 1858. En el caso de la versión vocal, la transportó para 

voz baja y la simplificó en 1865, haciéndola más austera y publicándola en 1883.1 

Estos cambios son acordes con la transformación que Liszt sufrió hacia el final de 

su vida, cuando se integra a un monasterio en busca de su ideal de existencia 

sencilla y retirada. Por ello, en su música se advierte un estilo más severo, un 

manejo más conciso de sus ideas y una mayor libertad armónica. 2 

Las canciones de este ciclo son pllobablemente las primeras que compuso Lis2lt. 

Sus años de producción liederísmca en idioma alemán aún aguardaban; sin 

embargo, a lo largo de toda su vi~a es patente su conocimiento e int .rés por la 

música vocal. Al observar con detenimiento el catálogo de sus obras, parece 

evidente que el compositor estaba profundamente inmerso en los diversos géneros 

vocales. Abundan las transcnip«iones, paráfrasis y arreglos de óperas y canciones 

ae otros compositores para piano solo. Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, 

Mendelssohn, Ohopin, Gounod, Meyerbeer, Dorrizetti, Bellini, Rossini, Verdi y 

Wagner, forrman parte de la larga lista. Además compuso obras expresamente para 

la voz, sola o en Goros; en este ámbito, su producción consiste: una ópera (Don 

Sanohe, ou Le oháteau d'amour); sesenta y cinco obras corales sacras y diecisiete 

pli(!)tanas; setenta y nueve Lieder con piano; diecisiete Lieder con orquesta; cinco 

melodramas; transcripciones para piano de sus propias canciones y otras obras 

vocales catalogadas de manera independiente por diferir de las clasificaciones 

habituales. 3 

Entre los poetas seleccionados por Liszt se encuentran Goethe, Heine, Hugo, 

COl1nelius y Uhland. Sus Lieder están en el idioma original del poema elegido, 

1 Humphrey SearIy, The mllsic ofLiszt (New York: Dover Publications Inc., 1966), pp. 29-32. 
2 Ralph Hill, Liszt, Trad. de F. J. Solero (Buenos Aires: Shapire S.R.L., 1960), pp. 109 Y 1110. 
3 Wolfgang Domling, Franz Lisl"t y su tiempo (Madrid: Alianza Editorial, 1993), pp. 179-201. Ocho de 
los Lieder con piano están incluidos en tres ciclos. Asimismo, nueve de los Lieder con orquesta 
fornnan dos ciclos. Las obras catalogadas de manera independiente son cinco y pertenecen al género 
del Lied¡ cuatro de ellas son para solista y tienen acompañamiento de órgano, armonio o piano, la 
otra es para s0listas, coro y orquesta o piano. 
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encontrándose un número preponderante en alemán y en francés. Con respecto a 

los que tienen texto en italiano, existe un Lied basado en Bocell0 llamado Angiolin 

dal biolldo crin, además de los SOl1eUi del Pebrarca. Existen también tres Lieder en 

húngaro y un Lied en inglés. 

Es necesario detenerse un poco en este punto para ahondar en el tema del Lied. 

Este término significa literalmente canción, en el idioma alemán. Aunque la 

expresión a través del canto ha existido desde los inicios de la música, la palabra 

Lied se ha usado predominantemente para nombrar el género de la candón de artel 

creada en países germano parlantes, en la época clásica y romántica.2 Por lo que se 

puede deducir a partir de la obra de diversos compositores que -como Liszt­

escriben Lieder en diversos idiomas, el término se refiere, originalmente, a la 

canción compuesta en países de habla germana cuyo texto original no está 

necesariamente en idioma alemán, y posteriormente -por extensión- al género de 

la canción de ame en general. 

Con respecto al uso común de este término, el cual se relaciona con las épocas 

clásica y romántica, el Lied pasó, de ser un pasatiempo social para amateurs, a 

fIDrmar paI1le del repelilOJ.,io de concierrto del cantante profesional. Esta transición se 

debió a diversas causas, como el florecimiento de la poesía lírica romántica, la 

populal1idad del piano, la inclusión de la actividad musical en el interior de las 

casas (iJe clase media y el éxito comercial de las publicaciones de música. 

Además, el Lied evolucionó en cuanto a sus características artísticas. En un 

principio, el acompañamiento sencillo e independiente iba junto con melodías de 

fIDrma estrófica (compositores de la primera escuela berlinesa como Graun y C. P. 

E. Bach) y más tarde, el acompañamiento se volvió elaborado y va1">iado, 

sIDsteniendID a una melo(iJía basada en poesía de mayoF calidad en su hechura 

(segunda generación de la escuela berlinesa, como Reichardt y ZeIter). En general, 

1 Se ¡puede definir. a la canción de arte como la composición para voz, con categoría de conoierto, 
usualmente con acompañamiento de piano, sobre poemas o textos con rango literario. 
2 Don Michael Randel (editor), The New Harvard Dictionary of Music (V. S. A.: 11he Beknap Press oi 
Harvard University Press, 1996), p. 446. 
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en aquellos Lieder pre-schubertianos preva1ece un acompañamiento convencional 

no sobresaliente, dejando el primer plano a la poesía; sin embargo, para los 

austriacos Haydn y MozaJ1t la poesía estuvo suoordinada a la música, y su 

pr(i)ducción vocal era considerada por los autores antes mencionados como 

demasiado instrumentada. El nivel supremo de la expresión liederística llegó a su 

clímax con las más de seiscientas canciones de Franz Schubert, mismas que 

consolidaron de manera definitiva este género. Posteriormente, el género se siguió 

desarrollando gracias a compositores corno Schumann, Mendelssohn, Loewe, 

Franz, Cornelius, Brafuns, WoH y Strauss, por mencionar solo algunos de los más 

pli(i)líficos del género en la época a la que se ha hecho referencia.1 

Es interesante notar que, en el presente recital, el ciclo de canciones de Liszt 

forma un claro Gontraste con los Sonetos de Sor Juana, de Eduardo Hernández 

M(i)fl(~ada. De manera geneIial, el primero demuestra voluptuosidad, y el segundo 

mesulia. El texte del pl1imero inViita a la identifi€ación con el sentimiento; el del 

segunde atiende a lo mismo, pero aconseja la razón frente a la pasión. Uno 

GOIñreSponae a tm compositef de veintisiete o veintiocho años, el otro a un creador 

ootogenario, evidentemente en épocas y lugares geográficos alejados entre sí y con 

toaa la diferencia cultural y social que esto conlleva. 

1 Para mayor referencia en cuanto al tema del Lied en el periodo romántico, se recomienda entre 
otras fuentes: a). Alfred Einstein, La música en la época romántica (Madrid: Alianza Editorial, 1986), 
b). Deborah Stein and Robert Spillman, Poetry into Songo Performance and Analysis of Lieder (New 
York: OXford Vniversity Press, 1996), y c). Denis Stevens, A History ofSong (V.5.A.: W. W. Norton &. 
Gompany, 1970). 
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Tres Sonetos de Sor lilaila, cauciones de Moneada 

A sim;ple vista, pareciera que en la música de los Tres Sonetos de Sor Juana la 

expresión es controlada, cuando en realidad poseen la fuerza contenida de la 

contemplación. 

La indicación "con dignidad un poco solemne", que se encuentra al principio 

de la primera canción, presenta al ciclo y propone el carácter que habrá de imperar 

en su totalidad. Dicno carácter es expresado completamente en la primera frase a 

carrgo del piano, la cual telimina con una doble barra antes de iniciar el canto. Las 

tres canciones comienzan en mi menor y concluyen en la tonalidad homónima 

mayor, quizás vinculando dicha modulación con una exaltación o apertura de los 

sentidos. La condensación expresiva, la complicación formal y la agudeza 

~onGeptual en la retóliica baliroca de l@s sonetos novohispanos, son tratados por 

M@n(\iat!la con solemni~ad f gravedad. En dos de estas canciones, el autor indica 

l(i)s tempÍJ como lo haría con dos fonmas de danza: sara banda (primera canción) y 

gavotta (tercera canción), cuya afinidad con el barroGo se explica si recordarnos los 

componentes de la suite. 

El lenguaje específic(i) de las canciones no corresponde a las nuevas expresiones 

eXJi>lora~as porr los Víanguali<dristas mexicanos Gontemporáneos del propio Moneada, 

sino que se acercan, por momentos, al estilo de los compositores franceses de 

finales del siglo XIX y principios del XX. 

A pesar de lo anterior, Moneada sí participó activamente en el desarrollo de 

aquel lenguaje musical de vanguardia, pero en el terreno de la oTganización, apoyo 

Y partio~pación intelectual. Junto con iRevueltas, Agea, Ortega y Lupe Medina, se 

umé al ob>jetivo de Carlos Chávez (ca~a uno con distintos tipos de aportación) en 

la b>úsqueda del giro que tomaría la música en México.1 

~ Veli el Apéndice II (breve apunte biográfico sobre Eduardo Hemández Moneada) del presente 
esol1ito. 
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Las canciones fueron creadas para el d 60 soprano-piano, en una primera 

versión. Más tarde el compositor creó una versión para soprano y orquesta de 

cuerdas, en la cual las partes instrumentales forman un tejido homogéneo que crea 

atmósferas, más que melodías. Este acompañamiento sustenta en cada momento el 

discurso de la voz. Por su parte, las melodías están construidas, 

preponderantemente, con saltos cuyas notas corresponden al acorde en turno. Con 

respecto al texto, su tratamiento denota una constante atención a la correcta 

silabación, acentuación y énfasis del sentido de cada palabra. En el discurso 

musical, los textos de los poemas corren linealmente, casi sin ser interrumpidos 

por interludios instrumentales. 

La obra data de 1979. Es precedida por las Tres miniaturas para orquesta (1977). 

Después de los Tres Sonetos de Sor Juana no volverá a escribir hasta dos años 

después (1981) cuando transcl1ibe los mismos para soprano y orquesta de cuerdas. 

El mismo año compone también la Pieza en tiempo de minueto para violoncello y 

Jj>iane. Su necesaria intervención en la vida musical mexicana (c01aborador de 

Chávez, profesor en el Conservatorio, director y subdirector de organizaciones 

musi€ales) impidió a Moncada dedicar su tiempo por entero a la composición, 

aunque no por ello dejó de abordar los géneros más diversos: la sinfonía, el ballet, 

la música de cámara, la ópera, la cantata, la canción, la música coral, las piezas 

pana piano solo, para piano y orquesta, la música para películas, para teatro, etc. 

Guamle compuse los Sonetos de Sor Juana, hacía ya ocho años que la SACM 

-Sociedad de Autores y Compositores de Múska- le había concedido su retiro, y 

con ello decidió residir en la ciudad de Acapuleo los nueve años siguientes en 

compañía de su esposa. Por espacio de aquellos nueve años compuso tres piezas 

para pjano (Arieta y allegro, 1972; Anda, Luda, 1973; Sonabina, 1974); la Rapsodia de 

$ota'l!Joo,to para violín f piane, 1~74; el Nocburno para canto y piano, 1975; las Tres 

l11linia~uras para orquesta, 1974; y los Tres Sonetos de Sor Juana, 1979 y 1981, en sus dos 

versiones. Ésta es la última obra que el maestro Moneada dedicó a la voz, si 
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contamos con que una canción de su catálogo Jlamada Río San Lorenzo,l aparece sin 

fecha de composición. Sin embargo, Hernández Moneada aún no se apartaba 

definitivamente de la vida musical; en 1980 ingresó al profesorado de la incipiente 

escuela musical Ollin Yoliztli, de la cual se retiró dos años después por problemas 

de salud. 

Los Sonetos de Sor Juana, como ya se ha visto, son espejo de una madlurez 

alcanzada en su oficio gracias a la consagración de toda una vida dedicada a este 

arte. Su estilo personal, siempre considerado fiel a las formas tradicionales, es de 

fuerte estructUl1ación, sin artificios ni alardes, excluyendo visos sentimentales o 

d,ramátic0s. Recurre en la medida de lo posible a la austeridad, que por sí misma 

enuncia srnceliamente su propia expresividad. Fueron compuestos por encargo de 

la soprano .Marfa Luisa Rangel, quien los estrenó, en su versión para orquesta de 

cuerdas, el nueve de julio de 1981 en el auditorio Silvestre Revueltas del 

Conservatorio Nacional de Música, con la Orquesta de Cámara de la Escuela 

Nacional Preparatoria de la UNAM, bajo la dirección de Uberto Zanolli. 

Resta por decir que, dentro del apoyo que Moneada ofreció para la audición de 

música vanguardista en México, y como parte también de una vena propia con 

visos literarios, el autor realizó la traducción al español de dos óperas, con motivo 

de su pllimera representación en México. Una fue 7lhe Visitors de Call10s Chávez 

(p@r peticién del autor), la otra Dialogues des oar1llelites, de Poulenc (con 

aut@riza«ión del autor).2 En la producción de esta última (í1959), la dirooción 

musical c@rnió a cargo del propio Moneada. Es curioso como el curso de la histoJ1ia 

se encargó de vincular la vida de estos dos grandes músicos. 

1 Eduarda Contreras Seto, Eduardo Hernández MOlloada. Ensayo biográfico, catá'logo de obras y antología 
de te~tos (México: OONACULTA, Centro Nacional de Investigación, Documentación e Informaoión 
Musical"Carlos Chávez", 1993), p. 69. 
2 Ibídem, pp. 20, 22, 168-170. 
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La canción francesa en la obra de Poulene 

De las obras comprendidas en este recital, los Del.mr Poe1lles de Louís Aragon de 

Francis Poulenc constituyen un remanso en la línea seguida por el resto del 

programa. El compositor añade a los poemas su estilo propio, el cual es, en 

ocasiones, sarcástico con los ~deales románticos e impresionistas, motivo por el 

cual fue juzgado en una época de frívolo o poco serio. En este par de canciones, 

Poulenc sugiere un lirismo elegíaco y melancólico por un lado, junto a una ligereza 

de humor de café-concert. 

Sin pretensión previa alguna para la composición de estas canciones, Poulenc 

recibió -enviado por un amigo suyo- el libro Les Yeux d'E/sa de Louis Aragon en la 

p@blaoión de Noizay en el ~erano de 1943 (Poulenc pasó en este lugar de Touraine 

la mayor parte de la Segunda Guerra Mundial). En dos semanas, entre los meses 

de se}])tiembt:e y @ctubFe, (\l@mpuso la música para dos de los poemas incluidos en 

aquel libro, los cuales "habían sido exactamente acordes a su espíritu."l 

Para Gomponer sus canciones, Poulenc se dejaba motivar de manera reiterada 

por lo que el entorno del aJ1te le dictaba. Creaba en un contexto de tiempo y 

es}])acio -la s0ciedad parisina- en el que personas Gomo Picasso, Dufy, Diaghilev, 

Modigliani, Braque, Satie, Cocteau y Matisse, por mencionar algunos, formaban 

¡parrte de la creación artística en boga. Sus propias canciones son, como él mismo 

declaraba, "incontrovertiblemente visuales", ya que los ; .-:..emas debían ser 

pictóricos para tentarlo.2 Por supuesto, Poulenc era un gran conocedor de la 

titeratuna y de la pintura.3 

11 Ambas, literatura y pintura, servían a Poulenc no simplemente como una 
fuente de confrontación, sino también Gomo una fuente de inspiración. 

1 Cad B Schmidt, The music 01 Frands 'Poulene (1899-1963). A Catalogue (New York: Oxford 
lLJniversity Press, 1995), p. 341 (trad. de la que escribe el presente trabajo). 
2 Sidney Buokland and Myriam Ohimenes (edition), Frands Pou/ene. Musie, Art and Literature 
(England: Ashgate, 1999), p . 150. 
3 Ibídem. Ensayos con alusión a este tema se sitúan en los capítulos: "4. ' My ideal Hbrary' ", "6. 
Nogent music: Poulenc and Dufy", "7. ' All my pleasure is in making new discoveries': fFrancis 
Poulenc visits American museums of alit", y "8. Distilling essences: Poulenc and Matisse". 
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Constante en su vida fue este fértil intercambio con las otras artes, 
haciendo posible para él afirmar con convicción: 'Los músicos me 
enseñan téonica; son los escritores y los artistas [pintOIes] quienes me proveen 
de ideas' ."1 

¿Qué ideas es factible pensar que unieran al escritor Louis Aragon con el 

músico Francis Poulenc? Aragon fue un escritor que hizo parte de su obra dentro 

del llamado grupo artístico e ideológico del Surrealismo. El factor que los vincula 

anecdóticamente es la coincidente concurrencia a la misma librería, llamada "La 

Maison des Amis des Livres", en donde había un inusual sistema de préstamo de 

libFos, además de la venta olidinaria de los mismos. Poulenc, por su parte, fue 

llevado ahí por su amiga Raymonde Linossjer en 1917-18.2 Alrededor de un año 

más tarde fue depositada en aquel lugar, por vez primera, la revista Littérature, 

editada por tres jóvenes que serían futuros surrealistas: Breton, Aragon y Spoupalt. 

En dicha librería conoció también a Eluard, Apollinaire, Gide, Fargue, Oaudel y 

ValePf· 

rEsta corriente artística del siglo XX, denominada Surrealismo -ligada 

especialmente a la literatura, a la pintura y a la escultura- no tuvo un equivalente 

musical. Sin embargo, pese a que los surrealistas no consideraban a la música como 

un vel1aadero ar:te,3 hay una invisible conexión entre Poulenc y Aragon. 

[Jara ver esta (]one~ión, se hablará brevemente del SUl1realismo. Este 

memmiento surge juste aespués de la cOl1riente del Dada.4 El Surrealismo trató de 

sumar -a su manera- la práctica a la teoría que se expuso sin posteriores 

consecuencias en el Dada, y que bajo una nueva luz, expresa: el hombre tiene dos 

realidades, la materia1 y la espiritual. De esta dualidad surgen otras paralelas, 

como realidad y fantasía, vida y muerte, mundo exterior y mundo interior, vigilia 

~ Ibídem, p. 4 (trad. de la que esoribe el presente trabajo). 
2 Ibídem, pp. 89-90 Y 174. En estas páginas se exponen los datos confusos que existen acerca del año 
exacto en que Poulenc y Aragon se conocieron. 
3 Ibidem, p. 151. 
4 5e suele tomar como punto de partida del Surrealismo la aparición del Primer manifiesto del 
Surrealismo (1924), de André Breton. 
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y sueño, pasado y presente, arte y sociedad. La resolución de estos estados 

opuestos del hombre 

-en el Surrealismo .. se da en una especie de realidad absoluta ° de surrealidad, en 

la que aquellos dejan de percibirse de manera contradictoria. Para lograr este 

esclarecimiento para la unidad en el 110mbre, así como para su liberrfad, el 

Surrealismo recurre al materialismo marxista como explicación de la parte externa 

y colectiva del ser Ilumano, y a las teorías de Freud Gomo explicación de la interna 

e indiViidual. De ahí que este arte se asemeje, por momentos, a una especie de 

monólogo interno en el cual la ordenación correcta de las ideas -para darlas a luz­

es aparentemente nebul0sa, aunque corresponde, de hecho, al funcionamiento real 

del pensamiento.il 

Por otro lado, ahí en donde existe una aparente inconexión de la literatura con 

la músi(¡ia, está pliesente una armonía entre esta última con la pintura. De manera 

antagónica, se encuentran la reticencia de Breton por la música y la relación de 

amistad entre Poulenc y Matisse. Se diría que Poulenc desmiente esta opinión 

generraliza<!la de 10s su:roreaJ,istas, ya que glian parte de su producción vocal (que 

incluye no menos de ciento cuarenta y seis mélodies2) tiene textos de escritores 

sUl'iliealistas, incluso !Utiliza uno de ellos para formar un ciclo que se titula Le Travail 

dril ¡peintre (los titules de las 11lélodies que lo componen son: Pablo Picas so, Marc 

Chagall, Georges BIaque, Juan Gris, Paul Klee, Joan Miro y Jacques Villon). 

Aunque Arag0n no creó su oblia 1Les Yeux d'Elsa (1942) dentro de la época de 

apego al Surrealismo, fue necesario exponer esta corriente que influenció el 

desenvolvimiento del pensamiento artístico posterior en un momento dificil de la 

histeria europea, es clooir, ~a época de la Seguncla Guerra Mundial. Estos poemas 

de Aragon, corresponden a un periodo de su producción impregnado de 

pabiiotismo, mezdado con temas de amor. El escl1itor llevaba más de una década 

1 André BIeton, Manifiestos del Surrealismo, Trad. de Andrés /josch (Barcelona: Editorial Labor, 
1995), pp 4445. 
2 Pierre Bemac, The interpretation 01 Frenoh Song, Trad. by Winifred Radford (New York: W.W. 
Noiton & Gompany, 1978), p. 269. 
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afil'iado al partido comunista y durante la ocupación alemana participó en la 

resistencia, llevando a cabo actividades periodísticas y políticas desde la 

clandestinidad. 

El texto y la música de Deux Poc11les de Louis Aragol1 fueron hechos en el periodo 

de la oc~pación Nazi en Francia, con diferencia de aproximadamente un año (1942-

43)1. También en el año de 1942, 'Massimo Mila (crítico de música y escritor de 

erigen italiano) afirmaba: "[ ... ] Y no hay nada de extraño - nl de malo- en que el 

músico, guiado por ese conocimiento consistente en saber lo que una forma dada 

significa gracias a Sil historia, dote con una expresión muy diferente su propio 

lenguaje y no haga uso exactamente del mismo léxico para escribir un cuarteto o el 

final cle una ópera".l En mi opinión, Poulenc y Aragon no hubiesen discuTl1ido 

muoho en diferenoias. 

Se podIda decir qtle, en t@lin@ a las dos grandes guerras de la primera mitad del 

siglo XX, las propuestas estétieas en diversos campos del arte divergen en busca 

del equilib1iio europeo. En los intentos renovadores hay un reacomodo de valores, 

de técnicas y de métodos. Por su parte, la música conoce -hasta la segunda gue1ilia­

e~pFesiones tan variadas Gomo el neoclasicismo, con Stravinsky al frente; el grupo 

cle les Seis, en Fnancia; la es€tuela de Viena, alnededor de SchBnbeI1g, BeJ1g y 

WeOelin; el sinfonism@ soviétic@ Gon Prokofiev, Shostakovich, Khachatu1iian, y en 

América, el jazz. 

Regresando a las oposiciones, las canciones Deux Poe11Ies de Louis Arag011 de 

P@ulenc ~FP 122, número de catálogo de Schmidt) son contrastantes entre sí. Las 

une, precisamente, la diferencia entre ambas, que fOJima una nueva unidad. 

~@ulenc em¡¡>aJiienta estas des canciones Gomo lo hace también con Deuít lPoemes de 

Guillaume Apollinaire ~MoJ1Jbpamasse y Hyde Park), en los que están presentes los 

patrones lento-rápida y lirismo profundo-fugacidadl mordaz. 

1 Enrioo Fuhini. M'lsiea y 1enguaje en la estética contemporánea, Versión castellana, prólogo y notas de 
<Cal1les <GuilIel1Illo Pérez de Arancla (Madrid: Allianza Edito1iia1, 1994), p. 49. 
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La p.rim ra d las canciones de Deux Poemes de LOllis Aragon, titulada "C", sitúa 

a Francia desde un lugar llamado "les ponts de Cé" (los puentes d e Cé) en el marco 

histórico del año 1940, antes de la invasión. Desde ahi rememora metafóricamente 

y con una noble emoción las glorias del pasado caballeresco de Francia. Es, de 

hecho, una elegía. Su tonalidad es la bemol menor, y a su acento melancólico se 

suma una indicación de tiempo Tres calme. El título alude a la rima de cada verso 

del poema, cuyo final es siempre 11 cé" . 

La segunda canción, "F~tes Galantes" (Fiestas galantes), está escrita en el estilo 

de la músjca de café-ooncert, tal y como Poulenc mismo especifica junto a la 

indicación lncroyablement vile (increíblemente vivo ).1 Su texto no permite ilación 

aparente con la primera canción; pareciera una libre asociación de imágenes 

sarcásticas entorno a una sociedad con valores desgastados. 

Estas dos canciones constituyen el único trabajo de Poulenc sobre textos de 

Aragon, ya ~ue tenienda este último un acentuado inte1iés po1ftico, se alejaba de los 

intereses natitlliales del c@mp@si'ter. F'oulenc prefirió poner en música textos de 

atros autores del escenario parisina, pl1incipalmente Eluard, por mostrar sus 

poemas cierta afinidad con la música, caso único entre los surrealistas. Otros 

autores en los cuales también se basó fueron Apollinaire, Cocteau y Jacob.2 

Debido al agudo sentido de Poulenc por el estilo declamatorio del idioma 

dinan(\Jés, sas líneas musicales s@n just@ las aJl>ropiaclas para la expresión literaria de 

la finase, tal c@mo lo dice el bal1{t@no Pierre Bernac, c@n quien Poulenc formó un dúo 

por espacio de veinticinco años (desde 1934).3 A este cantante dedicó alreaedor de 

neventa canciones. Juntos estrenallon gran parte de las obl1as de Poulenc y los Deux 

1 Peulem¡: sintió afinidad por este tipe de músi€a desde su juv.enfud, lo oual se hace patente también 
en otras de sus canciones. 
2 Con rela@ión al resto de los textos usados por Poulenc para sus canciones, cabe mencionar su 
gusto pOI! Federioo Garcia-Lerca, de quien !Utilizó algunos textos en ouatro ciolos con tres canciones 
<lada uno. 
3 Pierre Bernac, The Interpretation 01 French Song (New York: W.W. Norton & Company, 1978), p. 
269. 
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Poemes de LOllis Aragon no son la excepción. La primera audiencia de estas 

canciones fue el8 de diciembre de 1943, en la Salle Gaveau de París. 

Ambas canciones tienen dedicatoria~ La primera a Marcel Royer (tío de 

Poulenc, apodado cariñosamente "Papoum") y la segunda a lean de Polignac 

(Conde, mecenas de Poulenc, que junto con Marie-Blanche de Polignac, recibieron 

constantemente la consideración del compositor al ser objeto de dedicación de gran 

número de sus obras). 

Ahora bien, la forma en que pueden ser llamadas -como género- las canciones 

de Poulenc, ya sea rmélodie o cJumson, la aborda Pi erre Bernac en el prefacio a su 

liblio de interpretación a la €anción francesa, en donde explica que el término 

11lélodie es utilizado en FFancia para denominar a la canción de concierto formal, 

E*)uivalente al Lied. El vocablo chanson, en cambio, haGe referencia a la canción 

folklérica, populaF, de centro nocturno o, en su caso, a canciones de compositores 

que se inspiraron en alguno de les estilos anteriores palia componer su pltopia obra. 

Tomando en cuenta lo anterior, bien podría situarse a la canción "C' como una 

mi/edie )} a "Fétes <Galantes", (J(i)mo una ohanson. En ambos casos, esto no intenta 

eelimitar <> defiinir el estilo del compositor, pues la música habla directamente por 

me(lj,¡o se las oli>ras. 
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Apéndice 1. 

Textos de las obras en el idioma original y su traducción literal al español 

Die Sclwpftmg 

1. 

Rezitativ 

Und Gott sprach~ Es bringe die Erde 

Glias hervor, Krauter, die Samen 

geben, und Obstbaume, die Früchte 

bliingen imer Art gemass, die Huen 

Samen in sicll selbst l1aben auf der 

Erde; und es ward so. 

Arie 

Mun @eut (!He Flur eas frische Grün 

dem Auge zur Erg6tzung «dar. 

Den arunutsvollen Blick erhBht der 

~'lumen sanftter SchmU(\:k. Hier ~uften 

!Krrauter Ba1sam aus, hier Spf0sst den 

Wun~en Heil. 

IDie Zweige krürnmt ser goldnen 

~rü(i)hte last; hier w61bt der Hain 

zum kühlen Schirme sjoh, den steilen 

Belig bekrBnt ein dichter Wald. 

26 

l. 

Recitativo 

y Dios dijo: que produzca la Tierra 

hierba, plantas que den semillas, y 

árboles frutales que produzcan los 

frutos según su naturaleza apropiada, 

y cuyas semillas tengan en sí mismos 

soblie la Tierra; y así fue. 

Aria 

Ahora el campo ofrece a la vista el 

fresco 'Verdor para su deleite. 

El suave atavío de las flores eleva a la 

mira~a llena de encanto. Aquí 

exhalan las plantas su bálsamo, aquí 

brota la sanaci6n de las heridas. 

Las ramas se encorvan con el peso de 

los fnutos dorados; aquí un frío abrigo 

aboveda el bosquecillo, un espeso 

bosque corona la escarpada montaña. 

~.-

--------------------------------
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n. 
Rezitativ 

Und Gott sprach: Es bringe das 

Wasser in der FüIle hervoT webende 

Gesch5pfe, die Leben haben, und 

V~gel, die Orer der Erde fliegen 

m5gen in dem offenen Firmamente 

des Hirnrnels. 

Arie 

Auf stal1kem Fitticne schwinget sich 

der Adlerr stolz und teilet die Luft 

im sdmellesten Fluge llJurr 5(o)nne hin. 

Den Morgen gliüsst der Lerche frohes 

Lie<d, una t ietJe gitrnt ~as zaTtte 

Taubenpaar. 

Aus jedem Buscn umi Hain etrs«hallt 

der Nachtigallen süsse KeNe. 

N(o)«h dnOokte Gram nicnt ihre Bllust, 

noch war zur Klage nicht gestirnrnt 

ihl1 reizemier Gesang. 

21 

n. 
Recitativo 

y Dios dijo: que el agua produzca 

abundantemente criaturas vivientes, 

y aves que deseen volar sobre la 

tierra, en el abierto firmamento del 

cielo. 

Aria 

Orgulloso de sus fuertes alas, el 

águila asciende y fracciona el aire en 

el más rápido vuelo hacia el sol. La 

alegre candón de la alondra saluda a 

la mañana y el amor atrJ1ulla a la 

delicada pareja de palomas. 

Desae cada arbusto y arboleda 

resuena la dulce garganta del 

ruiseñor. El pesar no eprime más su 

peche, su canto encantador no está 

más acorde a la queja. 

TraduC!i€i6n de Irasema Teuazas 
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SOlletti del Petrarca 

Sonetto 104 

Pace non trovo, e non ho da far 

guerra; 

e temo, espero; et ardo} e son un 

ghaccio; 

e volo sopra JI cielo, e giaGcio in terra; 

e nulla stringo, e tutto n mondo 

abblia€ci0. 

Tal m'ha in pregi(m, che non m' apre 

né sel1rra, 

né peli suo mi riten né scioglie il 

laGc€i0¡ 

e non m' ancide Amore, e non mi 

sfel1ra, 

né mi vuol vivo né mi trrae 

d' impaoci0. 

Veggio senza OGclü, e non ho lingua, e 

g~ia0; 

e bramo di perili, e cheggi0 aita¡ 

et h0 in ea,io me sress(i), et ame altrui. 

Pasc@mi di dolor, piangen<do rido; 

28 

No encuentro paz, y no tengo con qué 

combatir; 

y temo, y espero; y ardo, y soy un 

hielo; 

y vuelo sobre el cielo, y yazgo en el 

suelo; 

y nada aprieto, y todo el mundo 

abrazo. 

Alguien me tiene en una prisión y no 

la abre ni cierra, 

y no me considera suyo ni suelta el 

lazo; 

y no me mata Amor, y no me libra, 

y no quiere verme vivo ni me salva. 

Veo sin ojos, y no tengo lengua, y 

grito; 

y mi anhelo es morir, y pido ayuda; 

y a mi mismo me oaio, y a otro seF 

amo. 

Nútreme de dolor, llorando FÍo; 
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egua]mente mi spiaoe morte evita: 

in questo stato son, donna, per vui. 

29 

igualmente me hastian muerte y vida: 

en este estado estoy por VOS; señora. 
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Sonetto 47 

Benedetto sia '1 giorno, e '1 mese, e 

'lanno, 

e la stagione, e '1 tempo, e l' ora, e '1 

punta, 

e '1 bel paese, e '110GO ov' io fui giunto 

da' duo begli OGchil, che legato 

m'hanno; 

e ooneeetfa i1 primo delce afifanno 

eltr j' e1!>bi ad esser Gon Amor 

Gangiunta, 

e l'arco, e le saette ond'i' fui punto, 

e le piaghe che 'n fin al car mi vanno. 

Belledefte le V'a€i !'ante dl'ia 

chiamanda il name de mía eonna ho 

sparte, 

e i sospiri, e le lagrime, e '1 eesio; 

e oone(!fetite sian futte le ~arte 

av' io fama l' acquisto, e '1 pensier mio, 

eh'e sol di lei, si eh'alba non v'ha 

parte. 

Bendito sea el día y el mes yel año 

y la estación y el tiempo y la hora y el 

punto 

y el hermoso país y el sitio en que 

llegué 

junto a los bellos ojos que me han 

atado; 

y beneito el dulce afán primerro 

que tuve al ser unido Gan Amar, 

y el areo y las saetas que me lürrieron 

y las llagas que hasta mi corazón van. 

Bene,itas las tantas v(!)(\)es que yo 

esparcí Uamando el nambre de mí 

señora, 

y los suspiros y las lágrimas y el 

deseo; 

y beneitos todos los papeles 

donde fama ~e gano, y el pensamiento 

mío 

que es sólo de ella, tanto que otra allí 

no cabe. 
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Sonetto 123 

l' vidi in terra angelici costumi 

e celesti bellezze al mondo sole; 

tal che di rimembrar mi giova e dole, 

cllé quant io miro par sogni, ombre, e 

ftumi. 

lE vidi lagrimar que' due bei lumi, 

c'han fatto mille volte ililviclia al sele; 

ef uai sospirando clir pan@le 

che fafian ~re i monti e stare i fiumi. 

Amor, senno, valor, pietate, e daglia 

fa~ean piangencle un phI cleloe 

o@noenle 

d' @gpi altro che nel monda udir si 

soglia: 

ea eJia i'l ciele a l' al1mania si intente 

€he non si veclea in ramo mover 

tegUa, 

tanta dolcezza avea pien I'aere e '1 

vento. 

31 

Yo vi en la tierra angelicales modales 

y celestiales bellezas únicas en el 

mundo; 

tanto, que el recordarlo me place y me 

duele, 

y todo cuanto miro parece sueños, 

sombFas y humos. 

y vi llorar a esas dos bellas luces, 

que mil veces han dado envidia al sol; 

y @f dooir palabras, entre suspiros, 

que hubieran hecho andar a los 

montes y detenerse a los nos. 

Amor, sensatez, virtud, piedad y 

dal@I1 

formaban llorando un concierto más 

dulce 

que cualquier otro en el mundo 

pueda oírse: 

y el cielo estaba tan atenta a la 

armonía 

que no se veía en rama mover hoja, 

de tanta dul~ura que había llenado el 

aire y el viento. 

Tradueción de Atilio Pentimalli 
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1 Capuleti e i MOl1 tecchi. A Uo J, sGena 5eoonda 

Recitativo 

Eccomi in lieta vesta ... 

ECGomi adol1na ... Gome vittima all'ara 

Oh! almen potessi qual vittima 

~eGer del!' ara al piede! 

O nU2Jiali tede, aborrite 

cosi, cosi fatali 

siate, ah! siate ~eF me faci ferali. 

Ardo ... una vampa, un f@co 

tutfa mi strugge. 

Un rehigerio ai venti io crueG@ 

invano. 

Ove sei tu, R(i)meo? fu qual tenia 

l' aggiri? 

Dove, Gove, invianti i miei sospiri? 

Aria 

@h! quante v01te, (i)h quante 

ti cmed(i) al ciel ~iangendo! 

Con quale ardor l' attenGo, 

e inganno i1 mi@ desir! 

Raggi@ del tuo sembiante 

ah! ~aFmi i1 brillar del gi(i)l!no: 

ah! l' aura che s}l>ira inlorno 

mi semThra un tu0 sospir:. 

32 

Recitativo 

Heme aquí con felices vestimentas ... 

Heme aquí adornada ... como víctima 

ante el altar. ¡Oh! ¡Si tan solo pudiera, 

cual víctima caer a los pies del altar! 

Oh antorchas nupciales, así 

aborrecidas, así fatales, 

sean para mi antorchas funerales. 

Ardo ... una llama, un fuego 

me consume por entero. 

Pido en vano a los vientos que me 

refresquen. 

¿R(i)meo, dónde estás? ¿En cuál tiel1ra 

andas errante? 

¿A dónde, a dónde enviaIite mis 

suspw@s? 

Aria 

¡Oh! <Duántas veces, ¡cuántas 

le pregunto al cielo por ti llorando! 

¡Con qué ardor te espero, 

y engañe a mi desea! 

Un fulg0r de tu semblante 

me pali'ece el brillar del día: 

el aura que se exhala alrededor 

me paJiooe un suspÍlio tuyo. 
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IDeltx PoeI1leS de Louis Aragon 

C 

J' ai tliaversé les ponts de Cé 

C' est la que tout a cornmenGé 

Une ohaRson des temps passés 

[Ptalile d' un cheMalier lMessé 

O' une rrese SUTr la chaussée 

Et d'un corsage clélaGé 

ilIDu chateaN el'un a uc insensé 

iEti eles signes <dans les fessés 

lDle la ' Jlairie eu wenti aanseli 

l\ljjne éfel1nelle f.ian«~ 

iEt j' ai bu cemme un lait glaoé 

!Jke leng lai des gloJ1íes taussées 

l a )1Jeine empelitfe mes pensées 

Ave« les v,oitures ~ersées 

!Ef les armes désamon«ées 

iEt les larrmes mal effaoées 

@ ma [F,liance Q, Ola délaiss~ 

~'ai trraMepsé les pents ae Cé:é 

Atravesé los puentes de Cé 

Es allí donde todo ha oomenzado 

Una (iianción de tiempos pasaelos 

Habla de un caballero herid e 

De una rosa sobre la calzada 

y ae un «orsé desenlaza<do 

Del castillo de un duque insensato 

y de «isnes en los fesos 

De la pliadera dende íVÍene a danzar 

Una efema nevia 

y he be@jdo -como una lec11e glacial­

La larga endecha de glorias pasadas 

El Loirra arrebata mis pensamientos 

De los canuajes vol(ijados 

y 10s brrazos descarga<!les 

f las lágrimas mal b@rliaelas 

Oh iFllan«ia mía, 

0h a}l,an<il<maaa mía 

~tJ¡a~esé los puentes de Cé 
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F@les galantes 

On voit des marquis sur des 

bicyclettes 

Oh vo.it des marlo.us en cheval-jupo.n 

On veit des maweux avec des 

veilettes 

<On Vo.it des pompiers bJ1üler les 

pampens 

@n Mo.it des mats jetés a la vailflie 

@h Meit <des mats élevés au pa\{ais 

COn Melt les pie<ds <!les enfants de Marie 

On i\1:eit le <!las des <diseuses a ~eix 

®n i\l@it <des vo.itulles a gaz0gene 

@ n V"0it aussi <des v0itulies a bIlas 

On ~ai~ <des lasoars que les langs nez 

génent 

@n v@it des co.i"ans <!le dix-huit «allafs 

@n ~ait ici ,ªe (!}ue Ir 0n Meit aUeuTrs 

0111 ~aj~ <!les eemaiselles e~v0~ées 

©n ~0it <des VO~(i)US 0.1\ \Q@iti des 

~a~euIls 

Se ven lo.s marqueses en las bicicletas 

Se ven lo.s alcahuetes vestidos Gon 

ropa de mo.ntar 

Se ven lo.s mo.co.so.s co.n sus pañuelos 

Se veR les sastres quemar las bo.rlas 

Se ven las palabl1as echadas a la 

1l>asurra 

Se ven las palabras puestas po.r las 

nubes 

Se veR lo.S {!lies de lo.s niñas de María 

Se ve la espalda de las llecitado.l1as 

Se ven l(i)s cano.s a gaso.lina 

Se veR tambiéflllas carretillas 

Se ven 16>s guías de tráfrice cUf¡as 

lavgas nalfliGes esto.riban 

Se veR las gemas de <diecieoha 

quilates 

Se ve aq¡uí a(!}uello. que se ve en ama 

pade 

Se ven las seño.1litas extrawac.das 

Se ves las nufrianes, se ven ~as millaRes 
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On voit sous les ponts passer les 

noyés 

On voit chómer les marchands de 

chaussures 

On voit mouliir d' ennui les mireurs 

d'oeufs 

On voit péricliter les valeurs sures 

Et fiuir la vie a la six quatre deux 

Se ven sobre los puentes pasar los 

ahogados 

Se ven descansar a Jos vendedores de 

calzado 

Se ve morir de tedio a los que 

examinan a trasluz el huevo 

Se ven decaer los valores seguros 

y huir la vida a las seis cuatro dos 

TJ'af1~cei6n de Iraserna Terrazas 
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SOlletos de Sor Juana 

Soneto 172 1 

De una reflexión cuerda Gon que mitiga el dolor de una pasión. 

Con el dolor de la motital herida, 

ae un agravio de amor me lamentaba; 

y por ver si la muelite se llegaba, 

pJiecuraba que fuese más crecida. 

leda en el mal el alma diweliticla, 

pena por pena su dolor sumaba, 

f en cada circunstancia ponderraba 

que sobraban mil muertes a una vida. 

y (mando al golpe de uno y etro tiro, 

rendiso el corazón daba penoso 

seÑas se dar el último suspiro, 

ne sé cen qué destino prodigieso 

volví en mi acuerdo y dije: -¿Qué me admiro? 

¿Quién en amor ha siso más dichoso? 

1 Se dan a notar algunos cambios, sólo con el fin de subrayar la función creadora hbre y prop..ia de 
cualquier autor, en el terreno de adaptaciones lú;icas; este ejemplo lo deja más claro por tratarse de 
nuestro idioma. Exisfen dos cliferencias iY una omisión entre el soneto original y su trasposición a la 
@anción de Moneada. El segundo verso del primer terceto comienza con la palabra rendido, cuando 
en la candón se lee el pobre. La frase explicativa con que el compositor encabeza la canción de este 
soneto, corresponde, en Sor Juana, a la del soneto siguiente, el 173: Efeotos muy penosos de amor, y que 
no por grandes se igualan oon las prendas de quien le oausa. Y la pregunta ¿Qué me admiro? con la que 
termina el segundo verso del segundo terceto, es omitida por el autor de la canción. 
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Soneto 168 1 

Prosigue el mismo asunto, y determina que prevalezca la razón contra el gusto. 

Al que ingrato me deja, busco amante; 

al <'lue amante me sigue, dejo ingrata; 

c(!)nstante adoro a quien mi amor maltrata; 

maltrato a quien mi amor busca constante. 

Al que trato de amor, hallo diamante, 

y soy diamante al que de amor me trata; 

wiunfante <'luiere ver al que me mata, 

y mato al que me quiere ver triuRfante. 

Si a este pago, padeoe mi deseo; 

si ruego a aquel, mi pundonor enojo: 

de entreamhos mallos infeliz me veo. 

~ero ya, por mej0r partido, escojo 

de quien no quiel1o, ser violento empleo, 

que, de quien no me quiere, vil despojo. 

1 Existen dos diferenoias entre el saneto de 5011 Juana y su traspasición a la canción de MOlleada. En 
el primer verso del primer terceto aparece la palabra deseo, a.:ande en la canoión se lee dec(J1j,o, ~ en el 
terce·r verso del mismo Sor Juana esoribe entreambos, y Moneada lo cambia por todos. 
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Soneto 176 1 

Que da medio para amar sin mucha pena. 

Yo no puedo tenerte ni dejarte, 

ni sé por qué, al dejarte o al tenerte, 

se encuentra un no sé qué para querelíte 

y muchos sí sé qué para olvidarte. 

Pues ni quieres dejarme ni enmendarte, 

yo temp>laré mi corazón de suerte 

C!Jue la mitacl se incline a abol1recente 

aunque la otra mitad se incline a amarte. 

Si ello es fluerza querennos, haya modo, 

C!Jue es m~)11ir el estar siempre rifiendo: 

no se hable más en celo y en sospecha, 

f quien aa la mitad, no quiel1a el todo; 

y cuando me la estás allá haciendo, 

sabe que estoy haciendo la deshecha. 

1 El texto de la canción que se basa en este seneto oontiene varios cambios: en el segundo verso 
a,parece en el oIliginal dI dejarte o al tenerte, a la inversa de al tenerte o al dejarte, como en la oanción. En 
el primer verso del segundo cuarteto se lee pues ni quieres; en la canción: pues no quieres. En el 
siguiente verso del soneto la palabra suerte es reemplazada pOI modo. Finalmente, el antepenúltimo 
verso cambia de: y quien da la mitad, no quiera el todo, a: ni quien da la mitad lo quiera todo. 
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Apéndice 2. 

Breve apunte biográfico sobre Eduardo Hemández Moncada (1899-1995) 

Naoió en Jalapa, Vel1acruz. ProvelÚa de una familia modesta con antecedentes 

musicales en su seno. A la edad de diecinueve años emprendió un viaje a la ciudad 

de Méxi(]o para Duscar el desarrollo de sus aptitudes y conocimientos musicales, 

mismos que había cultivado desde niño, y se enfocaban al piano y a la 

composición; para ello, ingresó al Conservatorio Libre. Como medio de 

su~sistencia ejerció diversos trabajos, entre los cuales la musicalización en vivo de 

películas y oblias teatrales contribuyó al desarrollo de su expresión. Fue en el cine 

Olimpia donde conoció a Carlos Chávez, quien junto con otros jóvenes como 

Silwestre Revueltas, violinista; Ricard@ Agea, pianista; Ricardo Ortega, arquitecto y 

más talide gerente de la Orquesta Sinfónica de México; Lupe Medina de Ortega, 

s@p>rano, f del JlHl@Jí>io M@nca<da, formó un grupo con el que realizé una renovación 

cuftulial del país y la búsqueda de horizontes alitísticos más amplios. Este grupo 

rev:eló un nepert{i)¡¡i@ <de @~ras nada usual en México: Stravinsky, Prok@fiev, 

Milhaud, Honegger, M@ss@lof, Cowell, Poulenc, Tailleferre, etc.1 

Hel1nández M@ncada, como pante de este grruJílo de personas con sed de 

Jienovaci6n, fiue testigo de I@s innumeliables esfuerzos que hacía, a manelia de líder, 

Canlos Ohávez. Se impregnó de aquella vanguar<iUa musical sin renunciar a su 

pIl@pi@ estilo creativo. Asistió al nacimiento de la Orquesta Sinfónica Nacional, a 

una ref@rma edU(~ativa <del Consewatorio y al sUligimiento de la Academia de la 

Ópera, (ife la cual fue fiun<dador y director.2 Además se caracterizó por su 

~ lUna buena referencia para ampliar el panorama acerca de este período del quehacer musical en 
Mé-x·iGO, es el siguiente llbro: Ycolanda Moreno Rivas, La oomposición en Mé~ioo en el siglo XX (México: 
GG>NJACUlLTA, Lecturas Mexicanas, 1996). 
2 Moneada fue un gran impulsoll del arte lírico en Méxioo; siendo fundador y director de la 
Academia de la ópera promovió el desarrollo de cantantes como Oralia Domínguez, Rosa 
Redríguez, María Luisa Salinas, Hugo Avendaño, José Mendieta, Lupita Pérez Arias y Margarita 
<González, entre otros. Cabe mencionar que la Academia de la Ópera era, mayormente, el esfuerzo 
de un gru.po de músioos: el INBA facilitaba la Orquesta Sinfónica Nacional, el coro del 
C@nse1Watollio }l el departamento de praduGoión. Algunas de las canciones de Monoada flan sido 
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participación en diversos trabajos y proyectos: pianista de cine; director de ópera y 

de orquesta sinfónica; pianista de orquesta y pianista acompañante; profesor y 

subdirector del Conservatorio; representante de música en la Comisión Revisora 

de Planes de Estudios y Programas de la Secretaría de Educación Pública; 

orquestador; director de coros de la Opera Nacional, así corno cargos varios en la 

SACM (Sociedad de Autores y Compositores de Música). Todo esto sin mencionar 

su aetividad paralela como compositor y su pertenencia, por razones ideológicas, a 

la LEAR (Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios) durante la época del 

presidente Lázaro Cárdenas. El trabajo que al cabo del tiempo le rindió más frutos 

en el teFreno de la satisfa(lJcién personal, parece haber sido la docencia, pues 

mientras su trabajo corno compositor era cada vez menos solicitado, el de profesor 

permanecié valorado e incuestionable. 

ejecutadas por las sopranos Irma eGonzález, Beat11iz Azoar, Margarita González y María Luisa 
Rangel. 
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