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Mencién al mérito magisterial otorgada a DOLORS PORTA el 30 de junio de 1976,
por la Escuela Secundaria n.° 59 «Club de Leones de la Ciudad de México».
Archivo particular Amadeu Corbera Jaume.

CONCHA BADIA (a la derecha) con su familia en la playa de Copacabana.
De izquierda a derecha: su hija Concha, su marido, Ricard Agusti, y sus hijas
Mariona y Carmen. Fondo Conxita Badia, Biblioteca de Catalunya.

SOFIA NOVOA
trabajando en su
habitacién del Vassar
College, ca. 1960.
Archivo de Francisco
Novoa Docet.
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~o
MM.- Nunca . .pensaste que el exilio iba a ser para siempre.
Cbh.~ No. Después s{, a pesar de que mi marido era de los que de

cian que la guerra no... desde el principio, que la guerra

~o
iba a ser larga, que nada de intentona militar fascista, que
la guerra... Habia tenido muchas discusiones con gente que,

que ‘seguia pensando... que habiamos perdido la guerra...

Pero como te digo nos, nos costd mucho trabajo darnos cuenta

de que habiamos perdido la guerra.. Y nos costd mucho tra-
bajo aquello que dﬁciamos que con Franco en Espafia no podia
haber nada bueno ya, nada, ni personas ni intelectuales,

ni arte ni nada. Y eso es mentira porque si ha habido. Yo
no digo que haya sido tanto como esas épocas més floridas
de, de Espafia jverdad?, del grupo de este y del afio tal y

de la generacibén de cual. Pero, pero con Franco también ha

Extracto de la entrevista realizada a CARMEN DORRONSORO DE ROCES por MATILDE MANTECON.
Proyecto de Historia Oral «Refugiados Espafioles en México», 1980.

Portada del pasodoble
para banda Capa
Espaiiola, de MARIA
RODRIGO, 1944.
Bogota, Archivo de

la Orquesta Sinfénica
Nacional de Colombia.

SOFIA NOVOA, fotografia de estudio, Nueva York, ca. 1939.
Archivo de Francisco Novoa Docet.
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Roi3zes
M1256 B

Maria Teresa

PRIETO

CANCIONES MODALES

Pard canto y pano

TP

EDICIONES MEXICANAS DE MUSICA, A, C,
AVENIDA JUAREZ, 18, DESP. 106
MEXICO, D. F.

Partitura de ;Quién dijo acaso...?, de MARIA TERESA PRIETO y VICENTE ALEIXANDRE, perteneciente a
Canciones modales, Ediciones Mexicanas de Musica, 1963. Biblioteca y Centro de Apoyo a la Investigacion,
Fundacién Juan March.
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a Vicente Aleixandre

Vi
¢QUIEN DIJO ACASO...?

{en modo jénico )

Poema de Mosica de
Vicente Aleixandre Maria Teresa Prieto

mar
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AUDITORIO NACIONAL

FOCUS 01. ORQUESTA
NACIONAL DE ESPANA

DE MUSICA,

13 02 2026 SALA SINFONICA DIRECTOR
° ° Carlos Miguel Prieto

RO S A , Suite para orquesta G ABRI E L A Antropolis
GARCIA ASCOT ORTIZ (1964)

(1902-2002) ,
, JOSE PABLO
M ARI A Sinfonia cantabile M ONC AYO
TERESA PRIETO (1912-1958)
(1895-1982)

CA R, LOS Sinforia india
CHAVEZ
(1899-1978)

S ILVE ST RE Redes (suite)

REVUELTAS
(1899-1940)
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México: el eterno recomenzar

Durante la guerra civil espanola, y especialmente tras su conclusion, México
abrio sus puertas a miles de espafioles que encontraron alli un refugio y una
nueva oportunidad de vida. La politica de asilo promovida por el presidente
Lazaro Cardenas junto al dinamismo cultural del pais —inmerso en pleno
proceso de modernizacion— favorecieron la, llegada de numerosos intelec-
tuales, cientificos, artistas y musicos de ambos sexos que enriquecieron la
escena cultural y artistica de México.

Esa comunidad de musicos exiliados tuvo como principal punto de en-
cuentro la casa de Carlos Prieto, un industrial, financiero, muasico y escritor
de origen ovetense, que puso rumbo a México en 1923. Tras reunir una de las
mayores fortunas del pais con la industria siderurgica, este «rey del acero»
realizé una intensa labor de mecenazgo, poniendo siempre a la muisica en
el centro de sus intereses. Su salon fue frecuentado por importantes perso-
nalidades del ambito cultural mexicano, entre las que destacan los compo-
sitores Manuel M. Ponce y Carlos Chavez, dos de los pilares sobre los que
se estaba construyendo la identidad musical del pais. También participaron
en estas reuniones artisticas verdaderas celebridades llegadas del otro lado
del Atlantico, como los compositores Igor Stravinski y Darius Milhaud, los
violinistas Jascha Heifetz y Nathan Milstein, el pianista Arthur Rubinstein o
el violonchelista Imre Hartman.

El salén de Prieto fue también un importante centro de reunién para
los exiliados espanoles, que dejaron su impronta en el pais de acogida. Como
cabezas visibles de este colectivo destacan los musicélogos Adolfo Salazar y
Otto Mayer-Serra, junto con los compositores Rodolfo Halffter, Gustavo Pit-
taluga, Jesus Bal y Gay y Rosa Garcia Ascot, todos ellos pertenecientes a la
denominada Generacidn del 27.

La trayectoria de Rosa Garcia Ascot (1902-2002) resume bien las histo-
rias de vida de muchos de estos refugiados. Ella abandoné precipitadamente
Espana en el verano de 1936, a raiz del estallido de la Guerra Civil. Tras resi-
dir en Inglaterra y Paris, la compositora embarcé en el buque Manhattan el
23 de marzo de 1939, dispuesta a instalarse junto con su marido, Jesus Bal
y Gay, en Ciudad de México. Estas circunstancias motivaron que la mayor
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parte de su obra se perdiera en Madrid, tras el expolio al que fue sometida
la casa de sus padres, quienes también se vieron abocados al exilio. Entre las
composiciones que se han podido recuperar destaca la Suite para orquesta
(1931), reconstruida recientemente a partir de los materiales depositados en la
Sociedad General de Autores y Editores. En realidad, esta obra es una orques-
tacion de tres de los movimientos que integraban la Petite suite para piano,
compuesta un aio antes bajo la supervision de su maestro, Manuel de Falla.
De ahi que su lenguaje se inscriba en la estética neoclasica que el propio Falla
habia inaugurado en los afos veinte, con obras como El retablo de maese Pe-
dro (1923) o el Concerto para clave (1926).

En consonancia con esa corriente de vanguardia, la Suite para orquesta
esta concebida como una pieza de pequeino formato en la que prima la eco-
nomia de medios, la claridad textural y la simplicidad arménica, enturbiada
de cuando en cuando por algunas disonancias que otorgan a la pieza ese aire
de modernidad. A ello se afiade el empleo de las formas clasicas —como la
sonata monotematica de corte scarlattiano— y algunos toques espanolistas,
particularmente presentes en el tercer movimiento de la obra (Rondd). Garcia
Ascot aposto claramente por ese retorno al orden que impero tras el fin de la
Primera Guerra Mundial. No es casual que este mismo enfoque prime en la
Corona poética o pulsera de flor, el poema que Federico Garcia Lorca dedico
a la compositora, como testimonio de la profunda amistad que los unié du-
rante los afios compartidos en Madrid: «Una vinca lucero, / una rosa / y un li-
rio negro. / El lucero en el cielo, / la rosa en el agua / y el lirio en el viento [...]».
En clara sintonia con el lenguaje neoclasico de Garcia Ascot, Lorca replica en
estos versos el caracter breve, la simplicidad y la ausencia absoluta de artifi-
cios, aunque tomando como punto de partida la sencillez del haiku japonés.

Sin duda, la persona mas estrechamente vinculada al salén musical de
Carlos Prieto fue Maria Teresa Prieto (1895-1982), hermana mayor del indus-
trial, quien emigré a México en octubre de 1936 intentando escapar de la re-
cién iniciada Guerra Civil. Alojada en el domicilio fraterno, Maria Teresa entré
en contacto con los circulos musicales contemporaneos que frecuentaban
la hacienda y se impregné del movimiento cultural mexicanista, entonces en
pleno proceso de consolidacion. Gracias a ese respaldo familiar, la composi-
tora prosiguio con su formacién —entre otros, bajo la direccién de Manuel
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M. Ponce, Carlos Chavez y Darius Milhaud— y desarroll6 una intensa carrera
creativa. El resultado fue un extenso catdlogo que se nutre tanto de las melo-
dias populares asturianas como de los recursos pseudoprehispanicos, y que
situa a la artista en una encrucijada de caminos, entre el nacionalismo mexi-
cano, las corrientes vanguardistas norteamericanas y las nuevas ideas que los
expatriados espafioles trafan consigo. Esta diversidad afecté también a los
géneros y estéticas que cultivd, que abarcaron desde las obras para pequefio
formato hasta las grandes plantillas sinfénicas; desde la estética posromanti-
ca de Liszt y Strauss hasta los lenguajes dodecafénicos, vistos bajo un prisma
muy personal.

Justamente, la Sinfonia cantabile fue compuesta en 1954, en la clspide
de la produccién orquestal de su autora, y refleja bien el crisol de influencias
que recibid. La obra consta de cuatro movimientos que responden al molde
de la sinfonia romantica. En ella, Maria Teresa Prieto replica algunos procedi-
mientos arquetipicos del género, como la forma sonata del primer movimiento,
el tema con variaciones o el planteamiento ciclico. A ello se suman los rasgos
propios de su escritura, entre los que prevalecen los ecos de danzas campesi-
nas, los desarrollos cromaticos y la tendencia a la innovacion, concretada en
esta obra mediante giros armoénicos que rozan la politonalidad y planteamien-
tos orquestales sumamente novedosos.

La Sinfonia cantabile se estrené en México en 1955 bajo la batuta de
Erich Kleiber, y volvié a interpretarse en Espafia en 1982, durante el VI Festi-
val de Musica de Asturias, en un concierto que sirvio como homenaje postu-
mo a su recientemente fallecida autora. Sin embargo, la imposibilidad de lo-
calizar el manuscrito provoco que la obra quedara relegada al olvido durante
décadas. Gracias a la labor de la musicéloga Tania Perdn, la sinfonia ha podi-
do ser recuperada y vuelve hoy a los escenarios interpretada por la Orquesta
Nacional de Espafia. Que este concierto sea dirigido por Carlos Miguel Prieto
otorga al acto una emocion anadida, pues se trata del sobrino nieto de la
compositora, quien se reencontrara en esta ocasion con el recuerdo de la que
para él fue «Tia Nene».

Evocar el salén de Carlos Prieto y a los exilados espafioles es imposi-
ble sin hablar del reputado compositor y director de orquesta Carlos Chavez
(1899-1978), factor clave en la integracion de estos refugiados. Su labor de pro-
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teccion se materializé a través de diferentes encargos y apoyos institucionales,
que beneficiaron a musicos como Bal y Gay o Rodolfo Halffter. Solamente de
Maria Teresa Prieto, Chavez estrené siete obras sinfonicas entre 1943 y 1952,
por lo que podemos hablar de un ejercicio continuado de promocién.

Cuando la compositora llegé al pais azteca, en 1936, hacia pocos me-
ses que Chavez habia estrenado su segunda sinfonia, denominada Sinfonia
india por su vinculaciéon con las tradiciones musicales de las tribus nativas del
norte de México, incluidos los seris y los yaquis de Sonora o los huicholes de
Nayarit. Es, posiblemente, su obra mas popular, y también una de las que me-
jor condensa su ideal nacionalista, sustentado en la cultura indigena. Ademas
de los préstamos melédicos, Chavez eché mano de numerosos instrumentos
procedentes de estos pueblos, como una jicara de agua (mitad de una calaba-
za invertida, parcialmente sumergida en agua), un tambor yaqui o un tendbari
(hilera de capullos de mariposa). Aunque en la version definitiva, publicada en
1950, dichos instrumentos fueron sustituidos por sus equivalentes mas cer-
canos en la percusiéon orquestal de uso comun, la obra mantiene numerosos
lazos sonoros con la musica folclérica india.

Huelga decir que, con esta obra, Chavez quiso mostrar un nuevo ca-
mino para la creacién de un lenguaje «auténticamente mexicano», alejado de
las formulas musicales europeas. Para ello, el compositor debia partir del arte
indigena, cuya pretendida pureza serviria para fertilizar la creacién sinfonica.
Cuando, en 1944, Maria Teresa Prieto se inspir6é en las famosas ruinas mayas
del Yucatan para componer su poema Chichén-Itza, no estaba sino siguiendo
la estela chavista, lo que a su vez le permitié abrir su musica hacia nuevos
registros. Todo esto viene a demostrar que el intercambio hispano-mexicano
tuvo mil caras y favorecio6 el enriquecimiento mutuo.

El apoyo que Chéavez ofrecié a los exiliados espafioles solo es com-
parable con la labor realizada por el también mexicano Silvestre Revueltas
(1899-1940), quien viajé a Espaia en 1937, en plena Guerra Civil, dispuesto a
secundar la causa republicana. Ahos mas tarde, él mismo recordaba haber
escuchado el sonido de las bombas durante los conciertos que aun se cele-
braban en el Madrid sitiado, y el estado emocional que embriagaba a los mu-
sicos de la orquesta: «Tocaron mis obras como si fuera la Gltima vez que fueran
a tocar», aseguraba Revueltas. Cuanta emocién contenida habria durante la
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interpretacién de su Homenaje a Federico Garcia Lorca, obra ofrecida en este
contexto bélico, apenas un afio después del terrible asesinato del poeta.

Con todo, esta no era la primera vez que Revueltas mostraba su compro-
miso y solidaridad con el pueblo oprimido. Poco antes de este viaje, el compo-
sitor habia escrito la musica para Redes (1936), una pelicula —casi documen-
tal— que denuncia la dureza de la vida de los pescadores mexicanos en el
pueblo de Alvarado, situado en el estado de Veracruz. El impulsor del proyecto
fue el estadounidense Paul Strand, auténtico precursor de la fotografia directa,
mientras que la direccién del film recayo en dos directores fuertemente sensi-
bilizados con el realismo socialista: el austriaco Fred Zinnemann y el mexicano
Emilio Gomez Muriel. De ahi que el reparto incluyera a marineros reales, sin
formacion, y que el argumento mostrara el enfrentamiento entre un cacique
sin escrupulos y un pueblo que se mueve guiado por la valentia y la honestidad.

Tras viajar a Alvarado e imbuirse en la vida cotidiana de esa gente del
pueblo, Revueltas cred una partitura que acrecienta la potencia expresiva de
cada escena: desde el drama del padre que ha perdido a su hijo, hasta la bru-
tal pelea de los pescadores, pasando por la exuberante y desenfrenada fiesta
final. El resultado es uno de los trabajos mas sdlidos del autor, ampliamente
difundido a través de la suite orquestal que realizé Erich Kleiber en 1943. Sus
ritmos enérgicos, el uso expresivo de la disonancia, la orquestacion rica e in-
cisiva, y la evocacion de determinados gestos populares le otorgan su estilo
vigoroso y directo, y convierten la obra en un emblema tanto del cine como
de la musica mexicana del siglo xx.

La linea genealdgica que une a todos estos autores desemboca en la
compositora mexicana Gabriela Ortiz (1964), discipula indirecta de Chavez

—en tanto estudié con Mario Lavista— y heredera de ese lenguaje sincrético,
capaz de hibridar la tradicion y la vanguardia, lo culto y lo popular. En su obra
Antrépolis (2019), Ortiz recrea la muasica de los salones y bares legendarios
de México, partiendo justamente del concepto de interculturalidad. Es, a la
postre, lo mismo que hizo Maria Teresa Prieto afios antes, cuando renové su
paleta creativa con tantos recursos como encontré a su alcance.

Segun aclara la propia Ortiz, Antrépolis es un neologismo derivado
de antro, un término utilizado en México para referirse a los locales de vida
nocturna. Por tanto, la pieza pretende ser un refiejo sonoro de los ritmos
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vertiginosos de la gran ciudad, con predominio de la percusion, y fue con-
cebida desde la mirada nostalgica a las rumberas y orquestas en vivo que
actuaban en esos cabarets y salones de baile.

Otra feliz coincidencia es que esta obra fue fruto del encargo de Car-
los Miguel Prieto, quien, en 2017, solicité a Ortiz una obra breve, brillante y de
caracter ligero, que sirviera de cierre al concierto homenaje que la Orquesta
Filarmodnica de Louisiana iba a ofrecer al compositor Philip Glass, con motivo
de su ochenta aniversario. Quiere esto decir que Antrépolis forma parte del
repertorio mas ligado al director mexicano, cuya version, a buen seguro, lo-
grara la conexiéon emocional con el publico.

Meéxico abrié sus brazos a los exiliados republicanos espafioles, ofre-
ciendo no solo refugio, sino un hogar donde la musica volvié a florecer. Este
concierto testimonia los numerosos trasvases musicales que surgieron a raiz
de ese encuentro entre culturas, cuyos ecos siguen resonando en la actualidad.

Para terminar, es de justicia entonar un himno de accién de gracias a
esa tierra solidaria que brindé a muchos expatriados la oportunidad de reco-
menzar. Y qué mejor para homenajear a México que el Huapango de José Pa-
blo Moncayo (1912-1958), una obra que encarna profundamente la identidad
del pais, hasta el punto de haber sido considerada como un segundo himno
nacional. Desde su creacién en 1941, la pieza se ha erigido en un icono de la
cultura popular, reinterpretada hasta la saciedad en medios de comunicacion
y salas de conciertos. Su orquestacion luminosa, sus ritmos enérgicos —de-
rivados de la musica tradicional huasteca— y su rico trabajo de elaboracién
consiguen captar como pocas obras el sentido festivo y alegre de la musica
mexicana. Sirva, pues, esta interpretacion del Huapango por la Orquesta Na-
cional de Espana para agradecer esa hospitalidad y celebrar los didlogos entre
ambas culturas.

ELENA TORRES CLEMENTE
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Componer en los margenes: resquicios para una nueva voz

Durante buena parte del siglo xx, las mujeres creadoras tuvieron que hacer
frente a numerosas dificultades para legitimar su actividad en el campo artisti-
co. Relegacién social, escasa o nula consideracién, prejuicios de género y limi-
taciones veladas fueron algunas de las trabas que limitaron su reconocimiento,
a pesar de la preparacion, experiencia y mérito que muchas de ellas ostenta-
ban. Cuando, en 1914, Joaquin Turina negaba tajantemente la capacidad de
la mujer para componer (y, de paso, afiadia que esta practica las «afeaba» y
«secaba» separandolas de la funcién maternal), no estaba sino recogiendo el
sentir general de la sociedad.

A ello se suma la irrupcion de la Guerra Civil y la posterior instauracion
del régimen franquista, que abocé a estas artistas a un doble destierro. Cual-
quier persona que marcho al exilio y tuvo que iniciar una nueva vida partié de
una posicion de inferioridad; pero ellas, por su condiciéon de mujeres, vieron
agravada su situacion, pues, ademas de ser expulsadas del pais, se vieron sis-
tematicamente excluidas del relato histérico. Buen ejemplo de ello es el caso
de Dolors Porta, pianista y folclorista catalana que, tras arribar a México, se
desvincul6 totalmente de su esfera laboral, dedicandose a la fabricacion de
mufecas. Hoy, poco o nada sabemos de ella.

Pese a todo, fueron muchas las creadoras que prosperaron en este
complejo habitat —dentro o en los margenes del mercado— y encontraron
intersticios para continuar con su actividad. Entre ellas, es preciso recordar a
las compositoras que permanecieron en Espafia durante el franquismo, pero
que fueron apartadas de su profesion, ya fuera por razones politicas o por el
estigma social que acabd silenciandolas. Las trayectorias de Luisa Casagemas
y Maria Luisa Chevallier —que fallecieron casi en el anonimato, aun cuando
habian sido celebridades en la escena internacional— dan prueba de cémo se
afianzé un modelo normativo de género que relegaba a las mujeres al hogar.

Ese exilio interior afecté de manera particularmente cruenta a Maria
de Pablos (1904-1990), una compositora de mérito incuestionable, tal y como
aprecio Nadia Boulanger. Asi la definia la que ha sido considerada la peda-
goga musical mas influyente del siglo xx, tras recibirla en su clase de la Ecole
Normale de Musique en Paris: «Muy musica —muy interesada—, ha hecho un
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gran trabajo lleno de imaginacién. Tiene reales dotes artisticas». Estos elo-
gios datan de 1930. Diez afios después, De Pablos fue ingresada, por razones
dudosas, en un sanatorio psiquiatrico, donde permanecié como enferma croé-
nica hasta su muerte, en 1990.

Légicamente, ese internamiento puso fin a su carrera artistica. Pero
antes de ese desafortunado giro vital, De Pablos habia conseguido importan-
tes reconocimientos. Entre otros, gané el primer premio de composicién en
el Real Conservatorio de Musica de Madrid (1927) y obtuvo por oposicién la
plaza de musica en la Academia de Espafia en Roma (1928), lo que la convirtié
en la primera mujer pensionada en la historia del centro. Justamente, el Ave
verum, que se interpreta en este concierto, fue una de las obras que le vali6 el
galardén de la institucion madrileia, concebido como auténtico escaparate
para los estudiantes mejor dotados. Se trata de un motete para coro, 6rgano
y orquesta —segun era costumbre en los ejercicios requeridos para la obten-
cion del premio—, escrito por la autora como trabajo de fin de carrera. Aun-
que, por aquel entonces, De Pablos contaba con tan solo veintitrés anos de
edad, la obra muestra las capacidades de la artista, reflejadas en el equilibrio
global de las voces y en el uso de alguna armonia avanzada (como la modula-
cién de tritono con la que se inicia la recapitulacion).

Normalmente se pasa por alto, pero entre los profesionales de la musi-
ca que tuvieron que partir al extranjero tras la Guerra Civil un alto porcentaje
fueron mujeres. Los destinos que ellas eligieron fueron los mismos que los de
sus colegas masculinos: Francia, América Latina y, en menor medida, otros
paises europeos como la Unién Soviética. Dentro del exilio de ultramar, los
lugares que congregaron a mas artistas fueron México y el Cono Sur ameri-
cano, sobre todo Buenos Aires. Alli fijaron su residencia numerosos musicos,
entre ellos la compositora catalana Montserrat Campmany (1901-1995), cuya
trayectoria resume como pocas la unidad cultural entre Espaiia y América.
Campmany nacié en Barcelona, pero desde los ocho hasta los veintiocho
afos se establecié junto con su familia en la provincia de Buenos Aires, lo
que posibilité que estudiara en el prestigioso Conservatorio Julian Aguirre,
situado a quince kilémetros al sur de la capital. Regresé a Barcelona, en 1929,
y se especializé en el método Dalcroze para la ensefianza musical, ademas
de seguir de cerca las innovaciones de la musica europea. Tras la guerra civil
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espaiola, la compositora emprendié el viaje de vuelta a Argentina, huyendo
de la dictadura franquista. Alli terminé sus dias plenamente integrada en la
escena musical argentina, como demuestra el hecho de haber sido la primera
mujer en formar parte, como socia activa, de la Sociedad Nacional de Musica,
la actual Asociacién Argentina de Compositores.

Su Vision sinfénica refleja bien esos didlogos transnacionales. Es una
obra para orquesta, en la que Campmany —enamorada del ambiente de la
literatura nortefa y cuyana que leia— trabaja con la serie pentatdnica propia
de la musica incaica, la cual aparece inserta en un lenguaje experimental. La
pieza fue estrenada en Barcelona por la orquesta de Pau Casals, dentro del
ciclo de Conciertos de Musica Iberoamericana celebrado en el marco de la
Exposicion Universal de 1929. La eleccion de esta obra responde a un objetivo
claro: mostrar los lazos de confraternidad establecidos con América Latina.

Uno de los jovenes musicos argentinos con los que Campmany coinci-
dié en Buenos Aires fue Alberto Ginastera (1916-1983), quien también impreg-
né su musica de los recursos populares. Concretamente, su ballet Estancia
tomé como punto de partida algunos versos del poema Martin Fierro (1870),
de José Hernandez, que ensalza la vida rural del gaucho como representacion
de la pureza «natural». La trama se desarrolla en un rancho argentino —«es-
tancia»— y narra la historia de amor entre una joven campesina y un chico
de ciudad. Al principio, ella lo desdefia, pero finalmente él conquistara su co-
razon al superar en habilidades a los propios gauchos, como jinete y bailarin.
Mas alla del asunto amoroso, Ginastera evoca la unién entre el hombre y la
inmensidad sin limites del paisaje de La Pampa, capaz de provocar impresio-
nes que oscilan entre la euforia y la calma.

La version para ballet de Estancia, encargada en 1941 por la Ameri-
can Ballet Caravan, no llegé a estrenarse hasta 1952. Entre tanto, Ginastera
extrajo de la partitura cuatro danzas que constituyen el nucleo de la suite
de concierto (1943). La primera lleva por titulo «Los trabajadores agricolas»
y se caracteriza por el movimiento impulsivo y los destellos brillantes en los
instrumentos de viento, que sugieren los enérgicos esfuerzos de los granjeros
que cosechan el trigo. A esta le siguen la «Danza del trigo» —un interludio
lirico inspirado en la cancion folclérica de origen criollo, que presenta una
tranquila escena matutina— y «Los peones de hacienda», que recupera el
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ritmo asimétrico e impetuoso. Por Gltimo, la «Danza final» es un malambo, un
frenético baile folclérico de zapateo, tradicionalmente interpretado por los
gauchos como prueba de masculinidad. Sus ritmos acentuados y repetitivos,
con abundancia de ostinati, y su orquestacién colorida a base de glissandi del
piano y una rica percusion muestran el equilibrio que Ginastera alcanzo entre
la musica indigena y los recursos propios de la musica europea.

En menor medida, el exilio americano se difuminé también por paises
como Santo Domingo, Cuba, Venezuela o Puerto Rico. A este ultimo llegé Ma-
ria Rodrigo en 1951, después de haber residido una década en Colombia. Rodri-
go (1888-1967) también tuvo que superar numerosas barreras en su trayectoria,
pero consiguié abrirse un hueco en espacios que, hasta el momento, habian
estado reservados a los hombres. Entre otros hitos, fue la primera mujer en
estrenar una opera en Espafa, una de las primeras en ponerse frente a una or-
questa para ejercer la direccién, y la Unica que participd en oposiciones y con-
cursos publicos de composicion —resultando ademas ganadora en algunos de
ellos—. Esto la convirtié en una mujer relevante y la de mayor proyeccion en
su tiempo; pero ni siquiera su prestigio basté para incluirla en el relato histérico.

En su faceta de compositora, Maria Rodrigo tiene un sélido catalogo,
en el que abundan las obras de gran formato —algo poco frecuente en la
produccion femenina—. En este corpus se ubican las Rimas infantiles (1930),
escritas en el Madrid prebélico. La obra esta integrada por cinco movimien-
tos que conjugan la inspiraciéon popular con la escritura orquestal depurada,
propia de los movimientos neoclasicos entonces en boga. El punto de parti-
da son varias canciones infantiles, facilmente reconocibles debido a su difu-
sion. Por la partitura desfilan melodias ampliamente asentadas en la memoria
colectiva, como «Ambo ato matarile», «Las nifias de Merino», «Romance del
amor y de la muerte», «Las ovejuelas», «La mufieca», «Quisiera ser tan alta»,
«El martirio de Catalina» y «Quinto levanta». Ahora bien, a partir de ellas, la
autora construye un proyecto enraizado en las estructuras clasicas que bebe
directamente de la sinfonia, con formas de sonata, contraste tematico y am-
plios desarrollos de por medio. El uso variado de la timbrica y las modificacio-
nes en los acompanamientos acaban por configurar una obra ecléctica que
se inscribe en las tendencias propias de los afios treinta sin renunciar al canon
germano en el que la compositora se habia educado.
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Durante sus Ultimos afos en Puerto Rico, Maria Rodrigo se granjeé el
respeto de numerosos intelectuales y artistas boricuas, sobre todo por la inten-
sa labor docente desarrollada en el recién creado conservatorio del pais, a cuya
plantilla docente se sumoé en enero de 1960. Desde ese puesto, Rodrigo tuvo
como discipulos a destacadas personalidades del mundo de la musica, como
el compositor Ernesto Cordero, la musicéloga Nélida Mufioz o el cantante de
salsa Gabriel Eladio Peguero, mas conocido como «Yayo El Indio». El también
compositor puertorriquefio Roberto Sierra (1953) no llegé a recibir sus leccio-
nes, pues inicio los estudios musicales dos afos después de que Maria fallecie-
ra. Sin embargo, si fue testigo de la huella que la compositora habia dejado en
la institucién, lo que pudo incidir en su simpatia hacia la cultura hispana.

De hecho, cuando, en el afio 2000, Roberto Sierra compuso Fandangos,
estaba tendiendo un nuevo puente entre la muisica espanola y la latinoame-
ricana. Concebida como una fantasia, la obra se nutre a partir de dos com-
posiciones preexistentes: un fandango para tecla de Antonio Soler —notable
compositor del siglo xviil espanol— y el fandango final de uno de los quintetos
para guitarra de Luigi Boccherini —italiano de nacimiento, pero fuertemente
ligado a la ciudad de Madrid. Al margen de esas referencias, la obra oscila
entre las sonoridades barrocas y las contemporaneas, con un impulso ritmico
arrollador, lo que la ha convertido en un clasico indiscutible de nuestra época.
Como apunta Timothy Ball, las referencias originales parecen desvanecerse,
engullidas por la energia desbordante de los metales y la percusion. El resul-
tado es una suerte de hiperfandango —o fandango multidimensional, como lo
denomina el autor— que parte de la danza espanola mas emblematica, aun-
que tamizada por la tradicion latinoamericana y la vision contemporanea. Asi,
Fandangos representa un ejemplo claro de mestizaje cultural; un didlogo que
se mantuvo constante entre ambas orillas y que, antes de Sierra, ya habian ini-
ciado Maria Rodrigo y tantas otras compositoras que fueron arrojadas al exilio.

ELENA TORRES CLEMENTE
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15.04.2026

JESUS
BAL Y GAY
(1905-1993)

GABRIELA
ORTIZ (1964)

JULIAN ORBON
(1925-1991)
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FUNDACION NEOCLASICISMOS
JUAN MARCH EN MEXICO

PIANO
Noelia Rodiles

Hojas de dlbum

Patios serenos

Su-Muy-Key, la exdtica
del mambo

Sonata para piano

DOMENICO
SCARLATTI
(1685-1757)

ROSA
GARCIA ASCOT
(1902-2002)

MARIA TERESA
PRIETO
(1895-1982)

GABRIELA
ORTIZ (1964)

Sonata en mi mayor K 380

Petite suite

Doce variaciones tona les

Preludio y estudio n.° 3
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IV

22.04.2026

MATILDE
SALVADOR
(1918-2007)

EMILIANA
DE ZUBELDIA
(1888-1987)

ELENA
ROMERO
(1907-1996)

MODESTA
BOR
(1926-1998)

MARIA
GREVER
(1885-1951)
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FUNDACION CANTOS EN

JUAN MARCH EL DESTIERRO
SOPRANO
Luciana Mancini
PIANO
Aurelio Viribay
ACTUACION
Flor Saravi
Voces de otra orilla. H omenaje a la poesia femenina
de America (sel 000000 5n)
Six mélodies popull pagnoles (sel )
Esquises d aprés-midi basq

Canto a Turina: en homenaje al llorado maestro,
para piano solo

Cancidn de cuna para dormir a Albertico
(Modesta Bor)

«Cancién de cuna para dormir negrito» (Emilio
Ballagas), de Triptico sobre poe ubana

Rojo (Fran o Larez Granado)

Alma mia

Desterro (Xosé Marfa Alvarez Blazquez), op. 31

RODOLFO
HALFFTER
(1900-1987)

J U L | A N Tres ciudades (Federico Garcia Lorca)
BAUTISTA
(1901-1961)

R O S A . Dos piezas publicadas en la revista Feminal, n.° 116
GARCIA ASCOT
(1902-2002)

MARIA Y
RODRIGO
(1888-1967)

ROBERTO o
(Cuatro canciones tradicionales de Andalucia)

GERHARD
(1896-1970)
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