
Aeropuerto
5571 6421 / 5786 9019

Aeropuerto T2
2598 3401

Altavista
5616 4515 / 5616 4516

Anáhuac
5291 9966 / 5291 9191

Antara Polanco
5282 3705 / 5282 3706

Arboledas
5378 2000 con 3 líneas

Arcos Bosques
2167 9560 / 2167 9561

Balbuena
2643 1169 / 5762 3278

Bosques
5251 8728 / 5251 5602

Camarones
5342 2222 / 5342 1414

Campestre
5549 8924 / 5549 7838

Cd. Jardín Bicentenario
1558 4129

Centro
5510 4263 / 5510 4266

Centro Las Américas
2486 4400 / 2486 4401

Coapa
5594 5883 / 5673 9725

Condesa
5211 1240 con 4 líneas

Coyoacán
5554 5750 / 5658 5019

Cuajimalpa
2163 2221 / 2452 8011

Desierto de los Leones
5635 4823 / 5635 3449

Duraznos
5442 8242 / 5442 8243

Everest
5282 4079 / 5282 4063

Espacio Esmeralda
5308 3122 / 5308 3123

Florida
5662 3419 / 5662 6736

Fuentes
5652 3161 / 5568 9582

Galerías de las Estrellas
5260 5608 / 5260  5613

Gran Sur
5666 6099 / 5666 6850

Holbein
5559 1728 con 5 líneas

Izcalli
5871 7777 / 1113 1313

La Cúspide
5349 1929 / 5349 0267

La Piazza
5290 3878 / 5290 3879

Las Aguilas
5680 4610 / 5660 6967

Lindavista
5119 2507 / 5119 2509

Luna Parc
5873 5873 / 5873 2626

Loreto
5616 3249

Magnocentro
5247 7887 / 5291 8847

Mariano Escobedo
5203 9586 / 5203 8981

Masarik
5280 1407 / 5280 0324
Miguel Angel de Quevedo
5339 5477 / 5339 5269

Miramontes
5679 7075 / 5679 4299

Nápoles
5523 5161 con 3 líneas

Olivar de los Padres
5425 1490 / 5425 1755

Palmas
5282 4662 / 5282 4295

Parque Delta
5440 1230 / 5440 5303

Parque Lindavista
5752 7920 / 5752 5424

Parque Tezontle
9129 0251 / 9129 0252

Parroquia
5524 1433 / 5524 9610

Pedregal
5652 8171 / 5652 8151

Perisur
5424 5214 / 5424 5215

Plaza Satélite
5562 5270 / 5562 5285

Punta Norte
2075 0120 / 2075 0121

Reforma 222
5511 1162 / 5511 1163

Revolución
5662 0663 / 5662 5106

San Jerónimo
5681 4641 / 5681 4788

Santa Fe
5259 4129 / 5259 4671

Santa Fe Corporativo
5292 4486 / 5292 4487

Satélite
5393 1932 / 5562 0336

Tecamachalco
5294 2304

TecnoParque
5318 3325 / 5318 3328

Tepepan
5555 2222 / 5555 1010

Tlalpan
5655 4896 / 5655 4837

WTC
9000 3365 / 9000 3366

Zentrika
5292 5070 / 5292 1963

Zona Rosa
5525 2994 / 5525 2934

Acapulco
484 4977 / 484 5044

Acapulco La Isla
462 1100 / 462 1107

Malecón Américas
887 8399 / 887 8540

Celaya
1593 104

Cuernavaca Cinemex
316 6801 / 322 4959

Cholula
247 7474 / 247 7475

Galerías Metepec
235 1430

León
779 5659 / 779 5500

Morelia
340 6060

Monterrey Cumbres
8311 7573 / 8311 7458

Monterrey Del Valle
8356 7350 / 8356 7352

Oaxaca
51 40522 / 51 42938

Pachuca Galerías
719 7775 / 719 7776

Palmas Plaza Puebla
225 2135 / 225 2136

Playa del Carmen
803 4127 / 803 4128

Portal Churubusco
5697 0780 / 5697 0781

Qro. Acueducto
213 7971 / 223 1146       

220 8888

Qro. Constituyentes
183 2626 / 183 2666       

183 2626

Qro. Jurica
220 8888 / 220 5465

Saltillo
450 0333

Tampico
132 6500

Tijuana
634 7808 / 634 7809

Toluca Centro
277 3712 / 277 8699

Toluca Leona Vicario
270 1002 / 270 1003

Tuxtla Gutiérrez
602 5505

Veracruz Américas
921 7643 / 921 3374

Villahermosa
316 386 
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Carta editorial
Jorge Córdoba Valencia

Bienvenidos amigos lectores.
Es de muchos conocida frase de Ortega y Gasset que el hombre y 
sus obras son el resultado de su circunstancia y habría que añadirle 
y de su contexto histórico como nos lo comparte el Mtro. Melgoza al 
acercarnos algo de la vida y obra del célebre compositor jaliscien-
se Blas Galindo, quien en este tan ultrarresonado  Bicentenario y 
Centenario históricos, celebraría su, también, primer  siglo de vida. 
Sirva para recordárnoslo y tomando en cuenta que éste es un bole-
tín coral, mencionar que el Mtro. Galindo ha sido uno de los más 
prolífi cos compositores de música coral en México.

Erik Granados, colaborador de Decoro, hace una detallada cró-
nica del Ballet Coyolxauhqui de la compositora mexicana Leticia 
Armijo, planteando desde su personal punto de vista-de oído-las 
diversas analogías que le permiten acercarnos a esta experiencia 
histórico-musical.

Tal parece que la historia y la fi cción se funden y se confunden 
al no saber cuál fue primero o cuál supera a la otra o cuál nos 
permite, a través de una de las dos, acercarnos más a la otra. El 
planteamiento-documental-literario -¿podría llamarse cuento fan-
tástico?- tan bien sustentado históricamente por Guillermo Espíndo-
la, nos brinda unas páginas de refl exión y de gozo estético religioso 
viajando a través de los conceptos-que si bien no se conoce su re-
ferencia musical, litúrgica o histórica, puede quedarse quien lo lea, 
en una narración hermética, teniendo prácticamente que consultar 
diversas fuentes para ser cómplices del mismo relato. Acercarse sin 
miedo es lo siempre recomendable para disfrutar directamente el 
placer estético.

Erik Pérez contraataca, pero ahora desde una entrevista a la 
Mtra. Digna Guerra quien estuviera durante más de dos años como 
Directora Artística del El Coro de Madrigalistas de Bellas Artes. Erik 
plantea diversos enfoques siempre buscando tener la más cercana 
opinión de su experiencia al frente del Coro, así como sus vivencias 
colaterales al radicar en nuestro país. Bien lograda y radiográfi ca 
entrevista a una de las grandes exponentes de la Dirección Coral.



2

Cierra este número la consistente crónica que hace Rafael Pos-
sen de la obra Icnocuicatl para Coro y Orquesta de la compositora 
mexicana Alejandra Odgers sobre un testimonial poema del célebre 
poeta chiapaneco Roberto López Morales. En esta detallada narra-
ción, se pregunta constantemente y de varias maneras ¿cómo se 
describe musicalmente el dolor? ¿cómo se describe la impotencia 
de ver perdido todo? ¿cómo  se describe el vacío que deja la ausen-
cia de un ser querido? El deseo de acercarnos a la obra de Odgers 
de Posse es tanto que logra a través de su texto convencernos de 
que en la alegría y en el dolor el Ser Humano se funde en uno solo.

Espero que disfruten este crisol de propuestas coincidentes y con-
tinúen en este Camino de la Vida con DeCoro.
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El maestro Galindo
Por Mtro. Juan Humberto Melgoza

Muchas son las referencias existentes en torno a la fi gura de Blas 
Galindo, algunas llenas de sabiduría y la mayoría basadas en la 
mera impresión musical. Pocos saben en esta época , algo acerca 
de los orígenes biográfi cos del maestro Galindo, menos son los que 
saben del origen wixárika (también llamado huichol, pero la actua-
lidad lingüística está tratando de regresar al nombre original y hacer 
a un lado el despectivo con el que se les identifi ca desde que los 
aztecas los nombraron así, huicholes) del famoso músico. 

Iré por partes. Blas Galindo Dimas nació en el estado de Jalisco,  
en los convulsivos años del México revolucionario. Su infancia, ade-
más de una sólida formación musical, también estaba llena (como 
la de muchos mexicanos en todo el territorio) de temores por las re-
vueltas armadas. Vivió en el pueblo de San Gabriel en el cual, des-
pués de terminada la revolución, organizó la banda musical local 
en la que consolidó algunos de sus conocimientos primigenios en 
materia musical. Cuando se acercó a los 21 años de edad el pueblo 
le quedó chico. Historia común en muchos de los ilustres persona-
jes de la cultura mexicana del siglo anterior. Migró a la ciudad de 
México para consolidar sus estudios y preparación en el Conser-
vatorio Nacional de Música (del que se graduó 12 años después 
bajo el mecenazgo pedagógico de también famoso maestro Carlos 
Chávez).

La formación musical adquirida tanto en el conservatorio como 
la que aprendió en su natal San Gabriel, son el refl ejo constante en 
la obra general de Galindo. Los nombres de muchas de sus piezas 
aluden, directamente, al recuerdo de la tierra madre, a la infancia 
y algunas carencias que tuvo que vivir durante la década revolucio-
naria (momento histórico fundamental tanto para él y para muchos 
de sus contemporáneos de cualquier otra área creativa); nombres 
como: La lagartija, Llano alegre, El zopilote mojado, son referencias 
directas a Jalisco, a la tierra madre. 

Gran parte de la obra de Galindo está cubierta de un abierto 
sentido nacionalista. Motivo de crítica para muchos músicos, al de-
nostar, la calidad de la partitura con el sentimiento preponderante 
en un país que necesitaba reconstruirse. Menciono aquí, la nece-
sidad de contextualizar al autor en el momento histórico. México 
estaba en medio de acontecimientos brutales: la Guerra Cristera 
había dejado cicatrices enormes, la Segunda Guerra Mundial tam-
bién afectó dramáticamente al país, la expropiación petrolera, los 
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gobiernos eminentemente priistas. El contexto siempre infl uirá en 
la creación, la partitura no es la excepción. Galindo, hizo desde la 
trinchera que le corresponde, lo propio para auxiliar con música, la 
creación de una identidad nacional que se tambaleaba. Por ende, 
piezas como Sones de Mariachi y Suave Patria explican la necesidad 
de reencontrar los aspectos mexicanos en un país desconsolado. 

Pero no son los únicos aspectos importantes de Galindo. Tam-
bién están las piezas vanguardistas de un extraordinario ejercicio 
contemporáneo musical; que, viéndolo con su respectiva distancia, 
marcan una signifi cativa diferencia entre las obras famosas nacio-
nalistas y las inteligentemente bien creadas en la segunda etapa de 
su vida. La creación de piezas musicales con tendencias electrónicas 
(y algunas atonales) refl ejan la capacidad de Galindo para incor-
porarse al nuevo lenguaje musical, alejado ya por completo de las 
tendencias de las primeras etapas musicales. Falta aprender este 
último lapso, pero probablemente sea necesaria un poco más de 
distancia para entender a cabalidad, la  profundidad y variedad de 
la obra de Blas Galindo.
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Coyolxauhqui: Requiem de Cuerpo Presente
Por Erik Granados

Un Ballet compuesto en cuatro actos para: Orquesta Sinfónica, 
Coro Mixto,  Soprano, Mezzo-Soprano y Contralto por la composi-
tora mexicana Leticia Armijo.

Coyolxauhqui, representación de los vencidos, es una composi-
ción que busca la preservación de la cultura a través de su lenguaje 
y tradiciones, originarios de México, en conjunto con la cultura uni-
versal, asimismo, como una visión ecléctica a 32 años del descubri-
miento de “La Coyolxauhqui”  en el recinto de El Templo Mayor, en 
la Ciudad de México y como homenaje póstumo a su descubridor, 
el Arqueólogo Felipe Solís.

Estructuralmente el Ballet consta de  cuatro actos, cada uno de 
ellos inspirados en la historia de la Coyolxauhqui. Diosa que repre-
senta a la Luna en la cultura Azteca y quien su vida se viese fi naliza-
da por su hermano Huitzilopochtli, el Dios Sol, quien la descuartiza-
ra en el momento de nacer.

La obra está construida con el uso de escalas propias, armonías 
únicas y exquisitas y una notable infl uencia de la música latinoame-
ricana, buscando en toda esta esencia musical, el despertar de la 
gente a través de la música.

La obra, centrándose también en el aspecto coreográfi co, busca 
tener la misma intención, pretendiendo explorar a través de mo-
vimientos de entre danzas tradicionales y movimientos dancísticos 
universales la elaboración de un sentido armónico que concuerde 
con el sentido musical de la obra en un sentido mas contemporá-
neo.

En cada acto se plasma los sentidos de la naturaleza y las partes 
del cuerpo que corresponden a la inspiración de esta obra y por 
otro lado, se muestra en confl icto entre la sociedad y el individuo. 
La obra se pude describir de la siguiente forma:

Acto I-“Luces Crepusculares”

Es el preludio, sintetiza la trama. En este acto, se puede percibir un 
aire místico, fantástico. Como si cada uno de los instrumentos nos 
transportara hacia un mundo maravilloso, a la introducción del mo-
mento, en palabras de un asistente al publico “Es como encontrarse 
en un bosque encantado, donde todas las criaturas fantásticas con-
viven en armonía”
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Acto II-“LA Carrera”

Muestra la interacción con el mundo, la guerra y la muerte. Ese 
movimiento nos narra el momento, a través de la instrumentación, 
en la que predominan los metales de la orquesta,  en el que todos 
intentan capturar a  Huitzilopochtli. 

Con un ritmo marcado y conciso, cada instrumento participante 
da la sensación de estar presenciando aquella “carrera” 

Acto III-“Para Siempre”

Es el Requiem hecho a la Coyolxauhqui , quien para ese momento 
de la obra, ha sido descuartizada por su hermano Huitzilopochtli.

Con la introducción del Coro Mixto en este movimiento, los soni-
dos  producidos entre las voces y la instrumentación nos transporta 
a un momento lúgubre, triste, en el que solo resta guardar luto por 
la difunta “Diosa Luna” 

Acto IV-“Murmullo de Sirenas”

Este acto hace referencia al cuarto chakra del corazón y del amor 
incondicional, presente en el pecho y los brazos, su extensión, des-
plazándose al quinto chakra de la voz y la comunicación, los cuales 
despiertan la energía del sexto y séptimo chakra de la mente y su 
unidad con el espíritu, presentes en el cuello y la cabeza, alcanzan-
do su integración y sabiduría universal.

Esto logrado a través de la fusión de las 3 voces solitas (Soprano, 
Mezzo-Soprano y Contralto) y el Coro Mixto, dando así, una sensa-
ción de éxtasis, culminando en un momento de eterna comunión.

Coyolxauhqui se reconstruye e integra, deja de ser una mujer 
para convertirse en la humanidad: El ser humano enfrentándose al 
mundo y trascendiéndolo.
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Tres
Por Guillermo Espíndola

    Este largo martirio de la vida,
la fe tan viva y la esperanza muerta,

el alma desvelada y tan despierta
al dolor y al consuelo tan dormida.

Diego de Silva

Dicen que son tres las personas que han sido capaces de hacer salir 
de las sombras la sinfonía. Dicen (como si fuera un rumor) que la 
tierra se ha cimbrado, las aves han despertado en la noche para 
acompañar la partitura, dicen que una noche lloró la estatua del 
jardín público; incluso que la noche previa al miércoles de ceniza 
llega puntual un leve sonido como recuerdo perverso de aquellas 
ocasiones. Dicen que:

En 1689 (según la epístola secreta del Virrey de Córdoba) llegó 
a las Indias el prestigiado bisnieto segundo de un tal Monte Verde, 
originario de Roma. La misión era la conversión veloz de los mil 
doscientos hijos de la religión negra. Convencerlos de mantener la 
misma fe a pesar  de la cruz y los recuerdos crueles de Torquemada. 

La música se hizo el medio predilecto. Algunas escalas secretas, 
conocidas por unos pocos eran ideales para que el tritono diabóli-
co se estableciera, pausado, en la memoria de aquellos dispersos 
creyentes. Tres fueron las advocaciones y los intentos en igualmente 
número de sedes. La primera, cuentan, fue de siete músicos y po-
cos enterados. La chispa daba inicio, se generaba el rumor. Dos 
meses después, en octubre, la nueva partitura estaba lista, pero no 
había sinfonía, era un coro eclesiástico que ingenuamente, cantó 
la partitura trasladada. Sonaron campanas en el templo, el cura se 
santiguó toda la misa. El Kyrie Eleison  sonaba depravado por una 
serie de motivos irregulares. La iglesia, dedicada a una virgen apo-
calíptica, cimbró profunda. La gran ciudad, construida en los restos 
eternos de pirámides olvidadas, guardó para ella misma la perver-
tida música. El bisnieto no consiguió tener una tercera ocasión, fue 
expulsado de territorios cristianos y continentales. Algunos dicen que 
fue enviado a Filipinas, pero nada se sabe. 

Para 1750 llegó una monja española, descalza, con la doble 
fi nalidad de hacer ese tercer recital en el templo de la Virgen de 
Guadalquivir. La segunda fi nalidad, según otra misiva enviada al 
Consejo de Indias, radicaba en despertar a la antigua deidad del 
maíz, que de acuerdo a las antiguas leyendas, vivía codifi cada en-
tre el manto estrellado y algunas secretas e inentendibles muestras 
iconográfi cas. 
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La hermana Filomena acordó que la música ya no sería la con-
tinuidad de la partitura anterior, con los cantos en trino diabólico 
para despertar a la tierra. La intención había cambiado, el barroco 
moría y las nuevas perspectivas musicales se establecieron lenta-
mente en territorio novohispano. Las hermanas de la orden asumie-
ron la música de manera natural, las mismas consiguieron que des-
de las celosías que las aislaban del mundo se interpretara el canto. 
Para abril de ese mismo año, tres meses después de la llegada de la 
hermana Filomena, ya estaba todo listo. El domingo del Quincua-
gésimo día del calendario deuteronómico (por la tarde) se celebró la 
misa en honor a la cosecha. Las monjas llegaron horas antes, entre 
velos y túneles para mantener lo más posible el enclaustramiento. 
La gente acudió a la tradicional ceremonia, nada había de extraño. 
Salvo la epíclesis que estaría acompañada de música ese domingo. 
Tenues voces femeninas, en arcaico iámbico cantaban en griego an-
tiguo una alabanza a la oculta diosa del maíz, nadie entendía nada, 
algunos se voltearon a ver extrañados, otros mantuvieron la cara 
incólume para evitar las habladurías. Pero un hombre, también del 
cuerpo eclesiástico, entendió a la perfección todo lo que se estaba 
haciendo. Ese mismo día, el Abad pidió la expulsión de Filomena, 
pero el castigo derivó en una de las pocas quemas hechas por la 
Inquisición en tierras americanas. 

La tierra, si bien se había cimbrado brevemente, no alcanzó a 
dejar el letargo. La misión era hasta ese  momento dejar a la luz las 
antiguas costumbres, los viejos y sanguinarios ritos para que en un 
intento equivocado de humanidad, se olvidara la fe impuesta. Pero 
no funcionó.

El tercer y último intento tardó más de un siglo  y medio en ges-
tarse. Las condiciones habían cambiado, el mundo ya era otro, la fe 
estaba establecida plena entre la muchedumbre. Las otras deidades 
fueron olvidadas, eran un recuerdo lejano de un pasado curioso. La 
Nueva España ya no existía y el país ahora buscaba una raíz de la 
cual agarrarse para fi jar su historia. 

En 1920 llegó la tercera oportunidad, el designio también se 
había modifi cado. Una nueva deidad ya no era sufi ciente, ahora, 
como si el movimiento secreto fuese la mandíbula de burro de Caín 
y el país, recién pacifi cado después de una infructuosa guerra civil, 
llegó la cizaña para confrontar poderes. Salido de la nada un go-
bernante canceló las manifestaciones religiosas, decreto que generó 
confrontación y escándalo. La moneda ahora giraba y el sol cayó 
del lado de la religión (motivo fundamental de los dos frustrados 
intentos anteriores). La gente luchaba por mantener su fe aunque 
en el fondo la defensa sorda era anarquía pura. La música, hecha a 
un lado en la tercera gesta, se retomó cuando los cánticos sacros se 
interpretaban subversivamente en las calles, con coros multitudina-
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rios y frenéticos que halagaban a Dios. Los viejos tropos y el iámbico 
eran una anécdota simple. Ahí estaba todo, desde el inicio, la con-
frontación directa para que esa música sacra fuese pervertida por 
unas cuantas mentes y en lugar de un himno santo, se interpretase 
en el fondo un canto anárquico, del pueblo contra él mismo hasta su 
más pura y bella destrucción. El tercer hombre fue involuntario, fue 
un tal Calles que despertó a la parte restante del monstruo. Con él 
la tierra vibró, gracias a él la noche era un manto sangrante, bastó 
una prohibición, llana, para que todo estuviera lleno de odio y des-
consuelo. Una sola palabra en contra constituyó la mecha, mientras 
que la pólvora fue una larga bomba que se estalló múltiples veces, 
hasta que nadie quedó vivo.

Dicen que por las noches, en algunas viejas esquinas, se escucha 
la mezcla de los tres tiempos. En el fondo el trino perverso, perdido 
en el viento el dolor de Sor Filomena y entre el alcantarillado, el eco 
de un coro santo, que clama anarquía. 
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Cuba y México, un vínculo irrompible
Entrevista con Digna Guerra
Por Érik Pérez

Tras dos años de un intenso trabajo, la maestra Digna Guerra cierra 
su participación con el Coro de Madrigalistas, importante agrupa-
ción coral perteneciente a los grupos artísticos de Bellas Artes y re-
gresa a Cuba con Entrevoces. En entrevista exclusiva para DeCoro, 
la maestra Guerra nos habla de su trabajo, del repertorio, del disco 
que será una muestra palpable del trabajo tanto de directora como 
de coro.

Maestra Digna Guerra, ¿Cómo se ha sentido en México du-
rante sus dos años de trabajo con el Coro de Madrigalistas?
Bueno bien, en realidad ha sido un poco difícil de engranar, pero es 
otro concepto, en sentido general, concepto sonoro y yo creo que 
hasta de vida, la manera de hacer, es decir que hay una idiosincra-
sia en la manera de hacer, y yo he venido a aportar un poquito mi 
conocimiento en mi manera de hacer y en la manera universal de 
hacer la música. Y ellos también  tienen mucha experiencia en eso, 
y bueno, creo que el engranaje se logró y hemos llegado a la culmi-
nación de esta etapa con muy buenos resultados.

Sin duda hubo un cambio de sonido en Madrigalistas, hay un 
antes y un después.
Sí, hay un cambio de sonido en el coro y eso, sobre todo, las perso-
nas que conocen el trabajo de Madrigalistas lo dicen. Yo he venido 
a aportar mi sonido y pienso que ha habido un cambio, se han lo-
grado muchas cosas en el aspecto musical, en el aspecto expresivo, 
en el ensamble, yo creo que ha habido un cambio sonoro indiscu-
tiblemente.

¿Cuál fue el repertorio más difícil de ensamblar en este pe-
riodo?
Yo pienso que en general todo, encontré un Madrigalistas un po-
quito falto de fl exibilidad en la manera de frasear, así que busqué 
un repertorio variado para ayudarles a moverse, ejercitar el pasar 
de una cosa a otra diferente, para que el pensamiento fuera ágil a 
favor de la música ya que la tendencia era alentar. Así que el hacer 
obras pequeñas y diferentes sin muchas difi cultades, además de que 
nos ayudaba a mejorar el empaste, la afi nación, el fraseo, les ayu-
daba también a agilizar el pensamiento hacia la manera de hacer 
música. Esto provocó algunos desacuerdos en el coro, pero yo tenía 
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un objetivo que era lograr el empaste, esa agilidad. Una vez que 
se encaminó ese objetivo, nos movimos a otro tipo de obras, ciclos, 
obras más específi cas que llevaran a un concepto de programa más 
unitario. Era muy importante mover la agilidad mental hacia lo que 
estaban haciendo y hemos tratado de mantener ese concepto ágil 
que incluye todo el trabajo musical y también hacerlos que cantaran 
de memoria, porque para mí la partitura ha sido siempre un obs-
táculo entre la música y el ejecutante, hay que cantar de memoria 
para expresar lo que trae el papel.

Yo pienso que cantar de memoria libera el cuerpo.
Libera todo, libera el alma, además el director no es una fi gurita que 
está al frente moviendo los brazos, es el responsable de la interpre-
tación y para eso todo mundo tiene que mirarlo, obligatoriamente, 
ese es el papel del cantante de coro, mirar al director, porque el 
director es el intérprete y el coro el instrumento, y ese concepto está 
muy claro desde que los inicios de la historia de la dirección y por 
lo tanto, el coro se debe al director en ese sentido.  Y logramos esa 
etapa de memoria y con ese repertorio hacemos conciertos didác-
ticos, y cuando cantan de memoria se siente esa libertad de hacer 
música que es incomparable.

Para mí fue una gratísima sorpresa escuchar a Madrigalistas 
y descubrir cómo el sonido había cambiado, ahora es compacto, 
con un vibrato unifi cado y mucho más expresivo y natural.
Esa es otra cosa que me ha costado trabajo meter en cintura, por-
que encontré un coro donde la mayoría cantaban con aires solistas, 
fi nalmente el coro tiene sus reglas y leyes y yo iba a implantar esas 
leyes y reglas, porque fi nalmente es un coro, no un grupo de solistas 
cantando cada uno por su lado, así que con mucho esfuerzo, he lo-
grado invitarlos a unifi car su sonido al coro, tratar de que una cuer-
da no vaya por encima de otra o bien limar los vibratos exagerados.

El coro es una unidad
Así es, el coro es una unidad, no es el YO, me interesa el conjunto, el 
colectivo, el coro es una unidad, como tú estás diciendo, que canta 
y todo lo que hacen, debe ser en conjunto, pensando en qué está 
sonando al lado mío, delante, detrás y meterme en ese ensamble, 
porque en realidad el coro es un ensamble y debo estar al pendiente 
de lograr a cada momento ese balance.

Tal vez, en México haya una ausencia de la profesionalización 
de la voz de cantante coralista, es decir, cantantes profesionales 
con la especialidad en canto coral.
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Yo  creo más bien, en la inteligencia del cantante, cantar es para 
inteligentes, a lo mejor tienes una gran voz, pero terminas sin saber 
qué hacer con ella porque la inteligencia no te da para manejar lo 
que tienes, así que para mí, un cantante profesional es el tipo inteli-
gente que sabe dominarse y sabe controlar, que sabe manejar todos 
sus rangos vocales y es capaz de cantar en un cuarteto operístico y 
hacerlo totalmente empastado y no en una perrera –como decimos 
los cubanos-  en donde cada uno jala para su lado compitiendo a 
ver quién tiene más potencia o el do más agudo, ese tipo de menta-
lidad, no cuadra en la formación de un ensamble, entonces el can-
tante, independientemente de su formación, tiene que ensamblarse 
y eso depende de su inteligencia

Antes que el  cuerpo, que sea el cerebro el que funcione bien
El cerebro es el que rige toda la vida de cualquier persona, todas 
las  acciones están regidas por el cerebro, por lo tanto, el cantante 
inteligente tiene que registrar toda su actividad vocal para poderla 
controlar, debe tener un control de lo que hace.

Y haciendo música mexicana ¿cómo se ha sentido?
Muy bien hay cosas muy lindas, muy buenas, acabamos de grabar 
un disco de música de compositores mexicanos algunos vivos otros 
ya fallecidos que me pareció estelarmente escrita, de verdad que la 
disfruté mucho y las voy a hacer en Cuba con mi coro.

¿Cómo fue hacer este disco, sé que hay música de Jorge Córdo-
ba, entre otros muchos, cómo fue la selección de obras a grabar?
Tuvimos un abanico muy grande de compositores y de obras y las 
sonamos todas para ir defi niendo e inclusive para llegar al consen-
so fi nal de los títulos que se quedaban, para darle un concepto de 
unidad al disco, todo es a capella, y buscando un perfi l unitario, 
metiendo en el estilo general que tiene el disco, con compositores 
como Valenzuela, Galindo, Córdoba entre muchos otros.

¿Cómo defi niría el lenguaje musical de los compositores mexi-
canos que fueron seleccionados para este disco?
Es un lenguaje musical clásico con todo el tinte de la contempo-
raneidad, del tratamiento armónico de todo el movimiento de las 
voces tanto interiores como exteriores, para mí es un lenguaje muy 
fi no, todo está muy bien escrito y se siente esa esencia mexicana, se 
siente magia de la idiosincrasia mexicana.

Tal vez para nosotros sea  difícil entender  o encontrar esa esen-
cia que nos defi ne como mexicanos, la vivimos cotidianamente, 
¿qué es esa mexicanidad que encuentra usted en la música?
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Basado en las propias raíces mexicanas, es que eso va subiendo, 
está presente en la vida cotidiana del mexicano, y en la música está 
todo ese folclor, esa música nativa que todo el tiempo está presente, 
latente en la obra, aunque esté todo el tiempo ese tinte de clasisis-
mo, pero clásico en el concepto mexicano, la música popular está 
insertada en ese concepto más clásico de la música.

Maestra, ¿qué obra de este disco fue la que permaneció en su 
corazón?
Es que hay varias, por ejemplo, Valenzuela me gustó muchísimo,  
está la obra de Federico Ibarra, me encantó, es todo un concepto 
de escritura y la resultante de la escritura, la obra de Uribe que es 
como un paisaje muy fi namente detallado. Y por supuesto la obra 
de Blas  Galindo que ya de por sí es tan autóctono, ahí está México 
de verdad en cada corchea en su escritura. ¿Sabes? Yo conocí a Blas 
Galindo en La Habana, fue a hacer la Cantata a Benito Juárez, yo 
era una estudiante del conservatorio, cantaba en el coro del conser-
vatorio y quién hizo el concierto fue el coro con la orquesta sinfóni-
ca del conservatorio dirigida por Blas Galindo, que era chaparrito, 
muy mexicano, pero se me quedó para toda la vida grabada “el 
voto del país entero clamaba por una constitución que aseguraba 
las garantías del hombre...” era una maravilla y era tan mexicano 
pero salía como Moncayo que sientes que México está dentro de su 
música. Y otras obras que conocí de él aquí en México, me parecen 
una maravilla. Me encanta.

Y ¿Cómo fue trabajar música mexicana con mexicanos?
Bien, ellos me ayudaron mucho, no tanto con la música más clásica 
sino en la música popular, en Cuba se oye música popular mexica-
na, hay estaciones de radio dedicadas a la música popular mexica-
na y eso es una cosa que está latente sobre todo en el campo, y se 
conocen todo, absolutamente todo y se ve mucho el cine mexicano, 
es decir, hay un vínculo tan cercano con la vida y la cultura mexicana 
que no nos es ajeno. En el otro aspecto, los compositores vinieron 
y nos ayudaron. Claro yo primero trato de entender lo que quiere 
el papel, lo que está escrito, no escucho versiones porque yo quiero 
crear la mía, y después con ellos ultimo detalles

Este disco suena a una gran participación entre directora, co-
ralistas y compositores
Sí, todo mundo puso su granito de arena, yo traté de plasmar mi 
concepción de la música, y después vinieron los compositores y nos 
ayudaron ultimando detalles.
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Y cómo se transforma el sonido de Madrigalistas desde que lo 
toma hasta este punto, ¿se logra?
Yo creo que se logra, porque el sonido del coro, no es el del coro, es 
el del director. El coro suena a la sonoridad que el director tiene en 
su oído, entonces partiendo de ese concepto es mi sonido ahí. Pero 
pienso que se logró el cambio de sonido.

Y después de esto el trabajo, ¿cómo reaccionó el coro ante la 
obra de John Ruther?
De maravilla, sonó muy bien hubo gran comprensión de la obra, 
fue una maravilla. Ahora haremos una misa de Jesús Echeverría, 
preciosa realmente, la estoy disfrutando porque la estoy descubrien-
do, una obra que estoy  disfrutando mucho y esto será mi último 
concierto con el Coro de Madrigalistas
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Ríos de evolución, 
la música nueva de Túumben Paax
Entrevista con Lucía Olmos, 
directora artística de Túumben Paax.
Por Érik Pérez

Hacer música nueva, sin duda una labor ardua que demuestra gran 
pasión, incesante curiosidad y una inquietud sin límites por dar voz a 
los nuevos compositores tanto de México como del mundo. Túumben 
Paax es un sexteto femenino integrado por jóvenes mujeres mexicanas 
muy preparadas, talentosas y además con el ambicioso y sustentable 
propósito de dar a conocer música nueva, no sólo aquélla por el gusto 
de la música, sino de ésa, la que habla de la vida cotidiana de México, 
de las situaciones divertidas o las tragedias de nuestra historia con-
temporánea. Son las voces de un México en ebullición que cantan a lo 
hermoso y a lo trágico, a la paz en búsqueda incansable y a la cruda 
realidad denunciada con implacable belleza, de música, de palabra y 
de voz.

¿Cómo nace Túumben Paax?
Surgió como un proyecto para una materia de la Escuela Superior de 
Música del INBA, la cual se trataba de crear proyectos susceptibles de 
ser vendidos o de obtener becas. Originalmente pensaba hacer un sex-
teto mixto; y así comenzó, con 3 hombres y 3 mujeres, pero los hombres 
al poco tiempo se salieron (al oír las primeras disonancias… broma) 
y para reconfi gurarlo, sucedió que fueron mujeres las que estuvieron 
dispuestas a trabajar con música contemporánea. Mi idea siempre fue 
hacer un grupo vocal dedicado a la música actual porque era una ne-
cesidad que detecté después de cantar en varias agrupaciones vocales, 
realmente poca gente aborda este tipo de repertorio. Al poco tiempo de 
habernos integrado formalmente, tuvimos nuestra primera beca y esto 
nos permitió pasar pronto de ser un grupo escolar a uno profesional, 
con la ayuda del maestro Arturo Valenzuela, quien fue nuestro director 
durante 2 años. El nombre signifi ca Música Nueva en Maya

¿Quiénes integran el grupo?
Actualmente está integrado por:
Samuel Pascoe, director musical. Profesor de tiempo completo en la 
Escuela Nacional de Música y director de coro y orquesta.

Lucía Olmos soprano y directora artística. Licenciada en Canto por 
la Escuela Superior de Música, e integrante del Coro de la Orquesta 
Típica de la Ciudad de México.

Lilia Gómez, soprano. Egresada de la Licenciatura en Canto de la 
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Escuela Nacional de Música e integrante del Coro de la Orquesta Sin-
fónica del Estado de México.

Liliana Montiel, soprano. Estudiante de la Licenciatura en Canto en 
la Escuela Nacional de Música e integrante del Coro de Cámara Juvenil 
de México.

Jennifer Sierra, mezzosoprano. Egresada de la Licenciatura en Can-
to de la Escuela Nacional de Música de la UNAM e integrante del Coro 
de Cámara de la Escuela Nacional de Música.

Guillermina Gallardo, mezzosoprano. Licenciada en canto por la 
Escuela Superior de Música e integrante del Coro de Madrigalistas del 
INBA.

Itzel Trejo-Medécigo, mezzosoprano. Licenciada en canto por la Es-
cuela Superior de Música, integrante del Coro de Cámara Juvenil de 
México y del Coro de Cámara de la Escuela Nacional de Música y re-
cientemente aceptada en el Conservatorio de Amsterdam.

¿Cuál es el repertorio que abordan?
Principalmente el grupo se dedica a cantar música contemporánea 
mexicana, ya que ese es uno de nuestros objetivos: fomentar la compo-
sición de música vocal; así que gran parte de nuestro trabajo se basa 
en ello, pero también hemos hecho programas que incluyen música 
antigua o música del mundo.

¿Qué signifi ca abordar repertorio contemporáneo en México?
Mucho trabajo, es decir, no existe repertorio ya hecho para un sexteto 
vocal femenino, hay mucho repertorio compuesto para coro de niños, 
por ejemplo, que es un material que nosotras también podemos abor-
dar, pero para una agrupación como ésta, donde también se puede 
emplear la voz operística y muchos otros recursos diferentes a los que 
se emplean en un coro de niños, no; o hay material para cuarteto 
o terceto de voces. Ha sido un trabajo intenso desde contactar a los 
compositores y hacer que nos conozcan y que varios de ellos conozcan 
el uso de la voz, hasta programar citas y ensayos para después por 
supuesto montar el material que hayan escrito. En realidad la música 
vocal contemporánea en México se va desarrollando poco a poco, un 
ejemplo claro es el pasado Foro Internacional de Música Nueva “Ma-
nuel Enríquez”, donde el porcentaje de composiciones vocales que se 
presentaron, está muy por debajo de las composiciones para otros ins-
trumentos y ensambles.

Creo que una de las razones por las cuales no se canta mucha mú-
sica contemporánea es porque ésta exige muchos recursos vocales que 
normalmente no se emplean; en ese sentido, tenemos una ventaja al 
tener todas preparación operística, porque eso nos permite abordar los 
efectos o recursos nuevos con técnica sin miedo a lastimarnos. Claro 
que no toda la música contemporánea emplea estos recursos vocales, 
todo depende de lo que el compositor quiera expresar y lo que necesite 
para ello.
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Actualmente podemos decir que todo el repertorio de música mexi-
cana que cantamos, fue compuesto especialmente para nosotras por 
compositores activos de diferentes edades.

¿Cómo es la relación con el director?
Muy buena. Hemos encontrado en el maestro Samuel, no sólo un ex-
celente director y músico, sino, una persona con una gran calidad hu-
mana; además de ser muy entusiasta y propositivo siempre; estamos 
aprendiendo mucho de él.

¿Cómo es la convivencia entre ustedes y el director durante los 
ensayos, durante los conciertos y fuera del ambiente musical?
En general muy buena. Los ensayos transcurren de manera divertida, 
nunca faltan las bromas; claro que cuando hay que concentrarse, nos 
concentramos y podemos trabajar sin problemas. Siempre antes de 
cada concierto hacemos una concentración que nos permita estar en 
la misma sintonía y estar juntas (en esa cercanía física y emocional 
para hacer mejor ensamble). Fuera del ambiente musical hemos hecho 
afortunadamente una muy buena amistad, algunas de nosotras ya nos 
conocíamos y nos hemos acercado más estando en el grupo, otras 
nos conocimos realmente al estar en Túumben. De manera personal 
puedo decir que mis mejores amigas son o han sido de Túumben Paax, 
y esa es una ganancia; nos reunimos para trabajar, pero que durante 
el trabajo hagas amistad y al fi nal termines trabajando con amigos, es 
un regalo.

¿Cómo es la relación con los compositores de las obras que inter-
pretan?

Intentamos que sea lo más cercana posible, conocernos, que nos 
conozcan, y que tengan la oportunidad de hablarnos de sus obras, 
de explicarnos exactamente lo que buscan transmitir y lograr con sus 
obras. Pienso que es necesario este acercamiento, pues de otra manera 
el trabajo de composición-interpretación no estaría completo.

¿Cómo interviene la historia y la vida cotidiana de México en la 
música que interpretan?

La música como todas las artes, son refl ejo de su tiempo, así que la 
música contemporánea no es la excepción. El lenguaje con el que están 
compuestas las obras, es totalmente actual, y la temática de muchas de 
las piezas es actual; por ejemplo, tenemos 2 piezas que tratan sobre 
las muertas de Juárez, “Río Bravo” de Gabriela Ortiz y “Mar de arena” 
de Jean Angelous Pichardo, así como otra acerca del movimiento es-
tudiantil del 68 “Compás 68” de Alejandro Preisser, o “A lo chilango” 
de Diana Syrse Valdés que refl eja un día en el Distrito Federal; así 
pues, muchas de las piezas que interpretamos son cercanas al público 
porque tratan de temas actuales y de alguna manera cercanos a la 
realidad que vivimos.
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¿Cuáles son, de las que interpretan, sus obras favoritas y por qué?
¡Qué difícil pregunta! Tengo varias… a ver… Primero la música del 
maestro Arturo Valenzuela “Elegía del niño Guy”, la cual compuso es-
pecialmente para nosotras, de verdad la forma de componer del maes-
tro Valenzuela es muy expresiva, transparente, y sin duda, hermosa…  
“A lo chilango” de Diana Syrse porque es una obra muy divertida, ade-
más de que la compuso Syrse, quien fue integrante de Túumben Paax 
y tomó muchas características de varias de nosotras para usarlas en 
la pieza (la mayoría de Túumben somos chilangas porque venimos de 
provincia). Luego, no puede faltar el Gayatri Mantra de Marjan Sija-
nek, que está incluida en nuestro concierto “Lenguajes infi nitos” donde 
cantamos música del mundo… es un mantra hindú que es hermoso, 
sencillamente está muy bien escrito y crea un atmósfera realmente mís-
tica. También “Ríos de evolución” otra vez de Diana Syrse… el texto es 
hermoso y la pieza es de una transparencia hermosa. Y “Galope” y 
“El Naufragio” de Francisco Cortés, quien compone con una difi cultad 
muy particular, sus piezas son difíciles de montar, pero el resultado es 
realmente interesante.

¡Y ya! porque me gustan más, pero no creo que sea bueno ponerlas 
todas… ¡no caben!

¿Cómo van con su disco?
¡Muy bien! Terminamos de grabar a principios del año y ya está com-
pletamente listo… ya lo tenemos en las manos. El concierto de presen-
tación será el próximo miércoles 14 de julio a las 20:00 hrs. en el Teatro 
Julio Jiménez Rueda, y estarán en el panel de presentación los maestros 
Jorge Córdoba, Hébert Vázquez y Samuel Pascoe. Pronto lo tendremos 
a la venta.

¿Cómo fue el proceso de selección de obras, ensayos y concreción 
del discurso?
Este proyecto tiene mucho tiempo gestándose, Túumben Paax y “Ríos 
de evolución” (el nombre de nuestro disco) nacieron al mismo tiempo, 
precisamente por ser el proyecto más complejo que hemos hecho, es 
después de 4 años que por fi n sale a la luz. “Ríos de evolución” busca 
refl ejar, desde la perspectiva de cada compositor, la percepción que se 
tiene del mundo actual, hasta donde hemos llegado como consecuen-
cia de la evolución del hombre. Para ello, Túumben Paax comisionó 10 
obras a compositores, 5 de trayectoria reconocida: Hébert Vázquez, 
Georgina Derbez, Gabriela Ortiz, Jorge Córdoba e Ignacio Baca Lobe-
ra, y 5 jóvenes con una carrera que comienza a despuntar: Diana Syr-
se Valdés, Francisco Cortés, Sabina Covarrubias, Federico González y 
Rodrigo Valdez Hermoso. Así que una vez convocados, se les expuso la 
temática y se propusieron textos que previamente había seleccionado; 
Al fi nal, ellos escogieron alguno de esos textos o propusieron otro que 
tuviera que ver con la temática del disco… Entonces, todas las obras 
contenidas en el disco son nuevas y compuestas para nosotras.



19

Realmente fue un proceso difícil y largo, desde el momento de crear 
este proyecto, luego obtener la beca del Programa de Fomento a Pro-
yectos y Coinversiones Culturales del FONCA, sin cuyo apoyo, no hubie-
ra sido posible realizar esta grabación. Las obras nos fueron llegando 
poco a poco, cada una con un lenguaje diferente como podrán obser-
var quienes escuchen el disco, el maestro Samuel Pascoe tuvo un papel 
fundamental para montar el material, conoce de voz y es muy cercano a 
la música contemporánea porque también es compositor, así que bajo 
su dirección, todo fue tomando forma. Después de tener montada la 
pieza, platicamos con los compositores y ellos escucharon sus piezas 
para hacer correcciones y observaciones. Comenzamos a grabar el dis-
co a fi nales del año pasado, a veces con sesiones que comenzaban a 
la media noche, varios de los compositores estuvieron presentes en la 
grabación, la cual hicimos con el productor Alephsus Valdés de Hikari 
Studios. Y bueno, después de mucho tiempo de espera, por fi n culmi-
namos nuestro primer disco… Estamos muy contentas por ello… Intervi-
nieron muchas personas y cada una tuvo un papel importantísimo en él.

¿Qué futuro espera Túumben Paax?
Hay tantas cosas por hacer… por ahora, la promoción de nuestro dis-
co, darlo a conocer en muchos lugares, seguiremos trabajando con 
los compositores y por supuesto, lo que tengo en mente desde hace 
mucho, lograr darle a Túumben una proyección internacional… traba-
jaremos para ello.
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Icnocuícatl
Para orquesta y coro mixto a 8 voces
Por Alejandra Odgers

A Santiago, a Lupita Martínez

Creo que una de las cosas que más intriga a la gente respecto al 
quehacer del compositor es el saber cómo hace uno una obra, por 
dónde empieza, de dónde o cómo llega la inspiración, etc. Pienso 
que cada compositor tiene su manera de trabajar, e incluso esa 
manera puede cambiar de una obra a otra. En mi caso siempre 
parto de un estímulo exterior, de una idea, que puede ser musical o 
extramusical. 

En el caso de Icnocuícatl hubo dos estímulos: por un lado la con-
vocatoria que la Asamblea Legislativa del Distrito Federal emitió 
para la composición de una obra con el fi n de rendir homenaje a 
las víctimas de los sismos de 1985 y por otro lado la reciente com-
posición de otra obra Drok Newodhow lo que me decidió e “inspiró” 
a componer esta pieza. 

Drok Newodhow (Mala noticia)¹  para un gran ensamble de cá-
mara u orquesta sinfónica, fue compuesta a raíz de la muerte de 
un ser querido, cercano. Muerte totalmente sorpresiva e inesperada 
de alguien joven. Decidí componerle una pieza. Pero ¿qué clase de 
obra puede componer uno ante algo así?  Consideré que el dolor, 
la tristeza, la impotencia y la desesperación no podían excluirse. Así 
pues, la primera parte de la obra es una especie de grito que trata 
de expresar todos estos sentimientos. Sin embargo, en la segunda 
parte quise también acercarme a la idea del consuelo, tratar de al-
guna manera de reencontrar la paz. 

Poco después de compuesta esta obra, supe que la Asamblea 
Legislativa del Distrito Federal convocaba a la composición de una 
obra en homenaje a las víctimas de los terremotos de 1985² . Pensé 
que el sentimiento de pérdida, de dolor, de impotencia, de tragedia 
que yo había vivido era de cierta manera el mismo que vivimos fren-
te a los terremotos. Así pues, decidí utilizar Drok Newodhow como 
base para la composición de Icnocuícatl, ya que para esta última 
podía (implícitamente debía) utilizar un coro.

Así pues, el trabajo comenzó buscando los textos que podría uti-
lizar en mi obra. En una antología de poesía mexicana encontré tres 

¹  Traducción del cornish, lengua celta del sur de Inglaterra
²  Mi agradecimiento a Alejandro Moreno que me hizo llegar la convocatoria
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de los poemas, de los cuales tomaría algunas frases para la segun-
da parte de mi obra (dos líneas del poema En las ruinas de Mitla 
de Juan de Dios Peza, un fragmento de un manuscrito indígena de 
1528 Los últimos días del sitio de Tenochtitlán y, fi nalmente, dos 
líneas de Ayocuán, Los poemas son obras del cielo). Sin embargo 
fue un llamado a mis amistades la que me hizo descubrir el poema 
Septiembre 1985 de Roberto López Moreno que utilizaría casi en su 
totalidad en la primera parte de la obra³. 

Una vez elegidos los textos, había que integrarlos a la parte ins-
trumental y realizar los ajustes necesarios. Decidí emplear tres tipos 
de emisión de la voz para reforzar la intención de las dos partes de 
la obra. La emisión sería cantada en la segunda parte de la obra, 
pero al principio, para lograr esa especie de grito decidí utilizar 
la voz hablada y en sprechgesang que es un interpretación entre 
hablar y cantar, o si queremos un hablado expresivo o exagera-
do en su expresión. Por otro lado, en la primera parte de la obra 
(una vez pasada la breve introducción) la orquesta toca fragmentos 
cromáticos con ritmos irregulares contrapuestos (quintillos, seisillos 
y sietillos superpuestos por ejemplo), para crear esa impresión de 
caos, así es que decidí que el coro “cantaría” de manera polifónica, 
dividido a 8 voces, para enfatizar por un lado ese caos y también 
(debo de confesar) para hacer menos inteligible el texto tan duro de 
Roberto López Moreno, pues no quería revivir imágenes tan crudas 
a posibles familiares de víctimas de los sismos que pudieran escu-
char mi pieza.

En la segunda parte, el coro canta de manera mucho más armó-
nica y homofónica, uniéndose al gran pedal de la de la orquesta.

Respecto al título, en mi búsqueda de poemas descubrí la pala-
bra náhuatl Icnocuícatl que, según leí, quiere decir canto triste por 
lo que decidí que ese sería el título de mi obra. Sin embargo en los 
ensayos de la obra para su estreno, un cornista de la OSN4  cuya 
lengua materna es el náhuatl me dijo que Icnocuícatl pareciera estar 
emparentado o sonar como una palabra que signifi ca “donde está 
mi hijo”. Desarrollo, evolución y transformación de la lengua en 
varios siglos… Para el fi n de mi obra, esta nueva interpretación o 
signifi cado no la hace sino más dramática.

Con esta obra quise rendir homenaje a las víctimas de los sismos 

³  Mi agradecimiento a Amalia Chaire y Leonardo Velázquez por hacerme descubrir este poema
4  David Antonio Velázquez
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de 1985. Desde luego a todos los que perecieron en esa catástrofe, 
pero también a todos los que de una manera u otra, en mayor o 
menor grado nos vimos afectados. No todos perdimos a alguien 
querido, sin embargo, no creo equivocarme al decir que a todos los 
mexicanos, a todos los que vivimos los terremotos, éstos nos marca-
ron para siempre, la vida no fue igual después de ese septiembre. 
Y citando el poema de Ayocuán, Los poemas son obras del cielo 
“¿qué podrá hacer mi corazón? Al menos fl ores, al menos cantos”.

Finalmente, cabe mencionar que esta obra ganó el concurso de 
la Asamblea Legislativa del Distrito Federal, por lo que fue graba-
da por la Orquesta Filarmónica de la Ciudad de México y el Coro 
de México bajo la dirección de José Guadalupe Flores, para ser 
presentada en la ceremonia en homenaje a las víctimas de los te-
rremotos cada 19 de septiembre. Esta grabación ganó el concurso 
organizado por el COMUS en 2005, motivo por el cual representó a 
México en la Tribuna Internacional de Compositores en Paris, a raíz 
de lo cual ha sido transmitida por radio en diversos países, entre 
otros: Argentina, Bulgaria, Canadá, Finlandia, México y Eslovenia. 
El estreno de Icnocuícatl en vivo fue realizado por la Orquesta Sinfó-
nica Nacional y el Coro Filarmónico Universitario bajo la dirección 
de José Luis Castillo en el Auditorio Blas Galindo el 30 de mayo de 
2010 como parte de los conciertos del XXXII Foro de Música Nueva 
Manuel Enríquez. 
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Al menos fl ores, al menos cantos
Por Rafael Posse 

Nada especial se encontraba en el ambiente, un seco sabor de boca 
que deja el calor, el sol tuesta la piel y los autos en su interior siguen 
el consejo del horno, cuece hasta obtener; sin embargo, el aire se 
siente fresco y el verdor que rodea la sala de conciertos abre un es-
pacio de reposo que es necesaria a esa hora del día.

Días previos fueron dedicados por completo a –Icnocuícatl-, y 
durante los ensayos con la orquesta llega una grata sorpresa al co-
nocer a la autora quien comenta la obra y señala que el nombre lo 
pensó como –canto triste- pero en realidad se debe entender como 
–¿dónde esta mi hijo?- que situado en el ambiente por el cual fue 
escrito es desgarrador.   

Lo que no cambia y persigue es la intensión de su obra que es 
un lamento, de esos que cambian y llevan a la formación de nuevos 
caminos en la historia.   Historia que cantan los que vivieron el acon-
tecimiento, esos que salieron con vida del evento que cambia una 
sociedad, esos que llevan en la mente su pasaje de terror, de amor, 
de perdida y de esperanza.  

 Una obra escrita que canta al derrumbe físico de una ciudad, 
un recuerdo lamentoso de los sentimientos expresados y contenidos, 
mas no de su voluntad, solidaridad y espíritu de fortaleza.   Un la-
mento que atormenta las mentes de aquellos que la vivieron, ¡yo lo 
vi! ¡yo estuve ahí! ¡Yo salí de entre los escombros!  Expresiones que 
por más que deseamos hilar no son posibles en nuestro lenguaje 
de hoy.

Inicia la apertura de las puertas de la sala ‘Blas Galindo’ del Cen-
tro Nacional de las Artes, grandes muros de concreto, trazos mo-
dernistas acordes a la música que se habrá de interpretar, columnas 
que hubiesen sido pilar de un terremoto para evitar el derrumbe.   
Gente de un lugar a otro que observa con asombro la construcción 
y espera con ansiedad la música por interpretar, ¡sorpresas!

 Llegan los integrantes de la Sinfónica Nacional con su esmoquin 
blanco, sus rostros tranquilos, su mente repitiendo las secuencias 
y movimientos que harán para interpretar obras contemporáneas 
de diversos autores, parece que no han sido fáciles los ensayos, el 
nerviosismo acude al cuerpo por la difi cultad en la interpretación y 
por la perfección requerida, esto comienza a picar en los nervios.

 El coro se reúne en la Pérgola del CENART, hacen un ensayo más 
antes de llegar a interpretar la obra.   Las damas del coro, nervio-
sas, ensayaron con disciplina una y otra vez en los últimos tres días; 
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revisaron, cantaron, analizaron, escucharon y sienten la presión que 
cada minuto aprieta.  La confi anza de lo aprendido y ensayado co-
mienza a refl ejar en una tranquilidad exterior y la mente a diez mil 
revoluciones por segundo.

 Los caballeros, celosos de su trabajo ríen y bromean entre ellos, 
toman menos serio el momento pero en su interior están a punto de 
estallar, la risa es nerviosa y sus expresiones síntoma de la deses-
peración.  Sin embargo el ensayo les deja claro que su trabajo ha 
cumplido su cometido.

 Todos caminan ahora para ingresar al túnel de la historia del 
coro, platicando pero con silencios que parecieran eternos.   Bolsos 
de ellas y sacos de ellos quedan guardados y esperando el resultado 
de la presentación.  Negro y blanco como dominó, camina el coro 
por los pasillos y entre la orquesta.   Coro acomodado y algunas 
fl ores en los asientos, ofrendas para aquellos que no pudieron ob-
servar el cambio de fi sonomía de la ciudad por consecuencia del 
terremoto.

 La autora de la obra presente, tal y como estuvo en todos los 
ensayos.   El director expectante y deseoso que todo ensamble como 
lo ha imaginado, como lo ha trabajado, como debe ocurrir, imagina 
y consulta, escucha y discute.   La orquesta tensa y crispada con la 
música interpretada y más por la que está por abordar.    Público 
deseoso de música, el tema general es –música contemporánea- los 
ruidos estridentes e inarmónicos en apariencia, toma un sonido que 
genera música y sentimientos, percepciones de algo irreconocible 
pero que llega al cuerpo, la mente, el alma.   Tres minutos más e 
inicia Icnocuícatl.

 El coro sentado, observante, sus integrantes nerviosos y en ten-
sión, la obra no es común, hablan con armonía y con énfasis mu-
sical, perdón pero no es así, énfasis de intensión, la palabra, es un 
lamento, es un canto al dolor al alma desgarrada.  

 
Nadie podría pensar que esto es un poema,
después de ver su entraña demolida dentro
de un desconcierto de humo y polvo.
 
Texto perfectamente colocado después de una introducción mu-

sical con estridencias que recuerdan el momento previo del derrum-
be, es la antesala de la muerte, preparación del último camino, 
entonces con desesperación, con angustia, con tensión y mares de 
dolor grita la gente:

 
Este es el ojo extirpado, 
El cuello descoyuntado,
las entrañas derramándose en las piedras,
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Los dedos mutilados, 
La asfi xia
 

Y llega el recuerdo del mega dolor de un pueblo, de una familia 
de las personas solitarias en su mundo físico y rodeado de lo más 
íntimo, de lo más suyo.  Y llega a mi mente los edifi cios derrumba-
dos, el polvo como secuela del terremoto; las caras de incredulidad; 
caras de dolor; lágrimas de impotencia; lágrimas de deseos que 
nunca ocurrirán; silencio de los que deambulan por las calles sin 
hogar, sin techo, sin familia, sin futuro inmediato.   Silencio que grita 
el dolor que siente y sentirá por múltiples años.

 Llega la calma, baja la música, cambian los ritmos y los textos, 
ahora el coro embiste al público con nuevo grito.   Un lamento des-
pués de lo ocurrido, un lamento sin esperanza para mañana, lo que 
fue se llevó todo, no queda nada.

 
Y todo esto pasó con nosotros,
Nosotros lo vimos,
Nosotros lo presenciamos,
Con esta lamentosa y triste suerte, 
Angustiados,
¡Al menos fl ores!
¡Al menos cantos!
 

Termina con un murmullo que deja al público con la boca abierta, 
los ojos desorbitados, los sentimientos haciendo estrujes en el cora-
zón, y la mente perdida con una imagen en blanco y con dolor en 
el pecho.

La orquesta, tiembla; el director termina y cumple, la mano al 
fi nal tiembla, esas manos que parecían pájaros en las colinas que 
son ayudados por el viento se encuentran desmayadas, adoloridas 
desde el corazón.  El aplauso se arranca, el coro queda en blanco, 
callan y no atinan a encontrar salidas.   Callan, se sientan y esperan 
los siguientes compases de la siguiente obra.  Toman las fl ores que 
salieron en los últimos compases ofreciéndolas a los desaparecidos 
en los derrumbes de 1985.

 Termina la obra, las estridencias del resto de compositores des-
piertan al coro, despierta los sentidos, los sentimientos, la mente, 
encontramos que la luz sigue para nosotros.   Lo ocurrido hace tan-
tos años como los dolores de los deudos se difuminan y se pierden. 

 El director hace gestos para terminar el día de propuestas musi-
cales.   La tensión termina, las caras cambian su gesto y el corazón 
descansa.   La mente vuela y ese pequeño dolor escondido se vuelve 
al lugar.
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Anuncios

Festival Internacional de Ensambles Corales 
Uruguay 2010
Del 13 al 17 de Octubre de 2010      www.infi nitorc.com

Premio Cubadisco de música coral 
para Orfeón Santiago
La agrupación recibió además Premio de Honor Cubadisco por 
mantener la tradición coral en el país durante medio siglo
                                                         www.wscm9.com

Curso para directores y Master Class
México - EUA
John Daly Goodwin
Director de New York Choral Society
Las clases se realizarán en México y en Nueva York
El proyecto inicia en enero 2011
(Se requiere audición previa y conocimiento del idioma inglés)
Mayores informes: www.voceintempore.org
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