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Ricardo Miranda

Resuenan en las paginas de esta entrega de Heterofonia diversos alientos
patrios que se manifiestan de miiltiples formas, ya que al concebir el presente
nimero quienes hacemos esta revista no quisimos dejar de senialar, desde
nuestros dmbitos tradicionales de investigacion musicoldgica, edicion de
partituras y rescate de documentos, la efeméride bicentenaria del pais. En
tal sentido, el contenido total de la revista subraya diversas aproximaciones
alaperenne y compleja relacion que la misica ha tenido en nuestra historia
como agente de identidad.

Es bien conocido que dicha relacion se fraguo durante el siglo XI1X y
que alcanzo, segin quieren nuestros antiguos historiadores de la miisica,
un punto de intensidad expresiva y notables alcances técnicos en la
primera mitad del siglo XX. A los extremos de aquel consabido periodo
historiogrdfico se dedican los articulos del presente nimero que abre sus
paginas con una mirada a lo que constituia el binomio identidad-misica
segin los dltimos y también decimondnicos habitantes de la colonia:
nos referimos a la coleccion de doce minuetos de Carlo Pozzi que han
despertado en investigadores anteriores algin interés por tratarse de
una de las pocas fuentes de misica instrumental novobispana y que han
evadido hasta abora, mayores precisiones respecto a su origen y factura.
De tal suerte, ademds de entregarnos la edicion de estos sencillos minuetos,
Jesiis Herrera despeja algunas de las entretelas referentes a Pozzi y a sus
piezas guardadas en la Catedral de México. A esta mirada que se posa
sobre la miisica de salon de los #ltimos dias del virreinato sigue la reflexion
documentada y reveladora de John Lazos acerca del papel desemperiado
por José Antonio Gomez en la conformacion de la identidad musical de
Meéxico durante la primera mitad del siglo XIX. Ese papel se cifra alrededor
de tres momentos significativos: la composicion de la multicitada Pieza
histérica...(ca. 1820), la concepcion de las también conocidas Variaciones
sobre el tema del jarabe mexicano (1841) y la participacion de Gomez
en la eleccion del Himno Nacional (1854). De tal modo, no pudiéramos
encontrar mejor punto de partida para el presente niimero que el recorrido
por tres momentos de la vida de Gémez que Lazos nos ofrece y en el que
surge claramente la figura de un misico que participé en forma relevante

| heterofonia 143
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de la construccion de la identidad nacional en medio de singulares avatares,
ya politicos, ya estéticos.

En el otro extremo de aquel periodo historiogrifico se alian dos ensayos
acerca de la emblematica figura de Manuel Maria Ponce, compositor que
como es archisabido, desempend un papel crucial en la conformacion de
una identidad mexicana desde la miisica. En tal sentido las tareas de Ponce
son revisadas en dos dmbitos: en lo que atane a su papel como creador
de un arquetipo de cancion popular mexicana y en una relectura de una
de sus mds emblematicas obras sinfonicas, Ferial. En su ensayo “Manuel
M. Ponce y los miisicos populares” Leonora Saavedra deshilvana los hilos
de la compleja trama socio-cultural tejida alrededor de las canciones
mexicanas que florecieron desde la década de 1910 y se adentra en el ange
de aquélla produccion, misma que tuvo en Ponce a su principal artifice.
Con una mirada fresca y basada en su exhaustivo conocimiento de las
politicas culturales emprendidas por José Vasconcelos, Saavedra se ocupa
de la relacion que Ponce y sus canciones guardaron con otros autores y
obras relevantes —Esparza Oteo, Gonzdlez Esperon et al— asi como de
precisar el sentido y propdsito que tuvieron todos estos miisicos al concebir
sus “canciones mexicanas”. El hilo de este repertorio es cuidadosamente
seguido para develar algunas de las circunstancias culturales e ideoldogicas
en las que estas canciones florecieron y para dar cuenta del crucial
distanciamiento que Ponce tuvo con estos autores durante la década de
1920. De tal suerte, tenemos por vez primera una explicacion que deja
en claro como las ideas de Ponce ayudaron a conformar un estereotipo de
cancion mexicana al que, paraddjicamente, el mismo compositor acabd por
oponerse. A continuacion, nuestro texto sobre Ferial se propone discernir
en forma critica algunos de los aspectos simbdélicos y representativos de
aquella obra, y por tanto explora ciertos momentos de representacion y
significado hasta ahora no comentados, tanto de la partitura misma como
de los programas o argumentos que la inspiraron. Esta incursion permite
observar una reconciliacion de las ideas de Ponce respecto a la identidad
y la miisica en un claro momento de madurez creativa, en un punto en
el que el propio compositor asume su propia 'y contradictoria identidad
como misico a la vez mexicano y cosmopolita al tiempo que resume de
manera espléndida su posicion respecto al uso de elementos “nacionales”,
mismos que no son sino el mero punto de partida, ya anténtico, casi siempre
imaginario, para la elaboracion de un fresco sinfénico cuyos alcances
técnicos y estéticos rebasan el cliché de la identidad nacional o de la feria
misma concebida como programa.

En la secciones de miisica y documentos, varios de los articulos descritos
dejan su impronta: a la edicion de los Duodeci minuetti de Pozzi se suma
el rescate de tres obras emblemadticas de corte historico: un vals de Jaume
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Nuno, miisico casi nunca escuchado mds alla del canto patrio; una pieza de
Luis Hahn dedicada a la memoria de Francisco Zarco e Ignacio Zaragoza
—testimonio evidente de como la identidad musical ariadio ladrillos harto
singulares al edificio de lo nacional- vy la valiosa pieza descriptiva La
batalla de Puebla de José Maria Pérez de Ledn, otro de los actores del
concurso del Himno Nacional y uno entre muchos de aquellos miisicos del
siglo XIX mexicano que estan todavia por descubrirse.

En la seccion de documentos reproducimos una interesante serie de
escritos musicales de Carlos Gonzalez Peria. Amigo de Ponce, fino escritor,
entusiastamelomano, Gonzalez Peria esboza en estos articulos las figuras de
distintos miisicos mexicanos notables: Melesio Moraes, Carlos ]. Meneses,
Pedro Luis Ogazon, Antonia Ochoa de Miranda y Manuel M. Ponce.
Ademas, el escritor nos entrega una valiosa y poco conocida entrevista
que realizé en 1940 a Stravinski cuando el creador de Petroushka visité
nuestro pais.

Nuestra seccion de notas y resenias sélo incluye una breve y emotiva nota
de Eduardo Contreras Soto que recoge, amodo de sencillo tributo, elpésame
y la desazon comunes a quienes hacemos esta revista, tras el fallecimiento
de nuestro buen amigo, el violista Omar Hernandez Hidalgo. Qué mds
quisiéramos que creer que la violencia y la destemplanza de estos tiempos
dificiles tuvieran por pared impenetrable al arte y a sus actores; mds no
por ello dejamos de sentir que también desde estas paginas, con nuestro
trabajo y pasion por la miisica de nuestro pais, podemos contribuir un poco
a restawrar esa armonia que hoy parece inexorablemente extraviada.
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arlo Pozzi: compositor europeo de musica
Carlo P i d

profana presente en la Catedral de México a
’<> fines del virreinato

.

Dada la escasez de fuentes virreinales de mu-
sica instrumental, la conocida existencia de
una serie de minuett: del “Sig. Pozzi” ha lla-
mado la atencién de diversos especialistas. En
este articulo, el autor nos ofrece una compila-
cién de los hechos e informaciones conocidos
acerca de Carlo Pozzi, mismos que incluyen
referencias sobre la existencia de su miisica
en fuentes mexicanas asi como detalles de su
vida en Europa, donde estuvo vinculado a fi-
guras como Vicente Martin y Soler y Lorenzo
Da Ponte. El presente articulo se comple-

Jesis Herrera ™

Given the few sources available of viceregal
instrumental music, the long-know existence
of a series of minuetti by “Sig. Pozzi” has
long occupied the attention of scholars. In
this article, Herrera presents a compilation of
facts and information regarding Carlo Pozzi
which includes references both to the location
of his music in Mexican archives as well as
details of his activities in Europe, particularly
in regard to his connection with Lorenzo Da
Ponte and Vicente Martin y Soler amongst
others. This article appears together with an

menta con la edicién de los Dodeci Minuetti
también incluidos en el presente numero.

edition of his Dodeci Minuetti, also included
in this issue.

En el Archivo Musical de la Biblioteca Turriana, en la Catedral Metropo-
litana de la ciudad de México, se encuentra un manuscrito cuya portada
dice “Dodeci Minuetti / Composti / Dal S." Carlo Pozzi”.! Se trata de la
partitura de doce minués para teclado que no presenta mayores referen-
cias que los escuetos datos del titulo. Aunque muy probablemente no
se trata de un manuscrito autégrafo, no se tiene noticia de ninguna otra
fuente de estas piezas. La informacién sobre el autor, de presunto origen
italiano, es escasa y hasta donde se sabe no existen ediciones modernas
de musica suya ni estudios que se ocupen del compositor o su obra de
manera central.

" Musicélogo, catedrético de la Universidad Veracruzana.

' La signatura actual del documento es A1838. Las signaturas anteriores son E 14.23 / C 2
/ LEG SONATAS / AM 1589. Hay una copia en micropelicula en la Biblioteca Nacional de An-
tropologia e Historia, en el rubro 92: Archivo de Musica Sacra de la Catedral Metropolitana,
ciudad de México, 1967 (seleccién de Thomas Stanford y Lincoln Spiess), rollo I - Sonatas y
minuetes (9.4.51.1). Agradezco a Karl Bellinghausen por haberme dirigido hacia este docu-
mento, asi como a Salvador Valdez por haberme dado todas las facilidades para consultar el
manuscrito original. También quiero mencionar al equipo de Musicat-Adabi —del cual formé
parte entre 2006 y 2007 — por el apoyo durante una parte de la investigacién, asi como a Sal-
vador Herndndez, quien en 2011 me proporciond la signatura actual.

9| heterofonia 143
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Los minués de Pozzi que se localizan en la Catedral de México se cuen-
tan entre los pocos ejemplos de partituras que se conservan de la musica
profana que se interpretd en el virreinato. De esta manera, pareciera que
estas piezas se inscriben en el cada vez mas amplio repertorio de musica de
compositores considerados como “menores” o “secundarios” por la musi-
cologia europea, pero cuyo estudio desprovisto de prejuicios resulta prio-
ritario para conocer mejor al mundo sonoro del siglo XVIII novohispano.

Carétula de los Dodeci Minuettil. Sonatas, minués y solfeggi en la catedral
de México

[. Sonatas, minués y solfeggi en la catedral del México

Aunque a primera vista pudiera parecerlo, no es sorpresivo que se en-
cuentre musica profana en un repositorio de musica religiosa como lo es
la Catedral de México. En el fondo de papeles sueltos y encuadernados
del archivo musical del templo hay una buena cantidad de este tipo de
piezas junto a la musica sacra que desde luego alli se encuentra.? La gran
mayoria de la musica profana que resguarda la catedral de México es pos-
terior a los inicios del siglo XIX y consta principalmente de piezas para
piano y para piano y voz, ademds de reducciones de oberturas, arias y
otros extractos de 6pera.> En el dmbito de la totalidad del archivo musical
del templo, lo que llama la atencién de la musica de Carlo Pozzi no es tan-

2 El otro fondo musical, ademds del de papeles sueltos y encuadernados, es la coleccién
de libros de coro.

3 Véase Bérbara Pérez, Jestis Herrera et al., “La catalogacién del archivo de misica de la
catedral de México: aspectos conceptuales y metodolégicos”, en ler Encuentro Internacional
del Patrimonio Musical Documental. Memorias, ed. Artemisa Reyes, México, UNAM-ENM,
2007, pp. 168-179.
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to que sea musica profana, sino que su estilo es anterior a la mayor parte
del resto del repertorio no religioso.

Las partituras con musica profana mds antigua que se encuentran en
la Catedral de México son un conjunto de piezas manuscritas que en la
década de 1760 que fue nombrado por Thomas Stanford como “Sonatas y
minuetes” y que conforma uno de los legajos mds famosos del archivo de
musica de la iglesia. Casi cuarenta afios después de llamarlas asi, Stanford
publicé su Catdalogo de los acervos musicales de las catedrales metropolita-
nas de México y Puebla de la Biblioteca Nacional de Antropologia e His-
toria vy otras colecciones menores. En este texto, la descripcion del legajo
“Sonatas y minuetes” estd dividida en cuatro grupos. El primer grupo estd
integrado por las piezas de Pozzi y fue clasificado como “Minuetes, (12),
piano”. El siguiente grupo lleva la indicacién “Sonatas, violin y bajo con-
tinuo”; de aqui Stanford identific6 algunas pdginas del op. 5 de Arcangelo
Corelli (1653-1713) y dej6 el resto de las piezas sin indicacién de autor.
El investigador norteamericano llamé al tercer grupo “Sonatas, violin” y
consigné sus piezas como anénimas. El dltimo grupo incluye inicamente
tres movimientos y fue denominado “Sonata II1, Violin y bajo continuo”;
Stanford declaré que la obra estd incompleta y que el autor es anénimo,
aunque especificé que el primer movimiento tiene el “estilo de Leclair”.*

El segundo grupo ha sido el de mayor trascendencia en la actualidad, ya
que de acuerdo con la informacién de Stanford incluye sonatas completas,
andénimas, para violin y bajo continuo, caracteristica muy atractiva para los
musicos avidos de composiciones instrumentales del virreinato. A partir
de esta informacién todas las piezas del grupo fueron consideradas como
sonatas y se han interpretado, grabado y editado como tales. Sin embar-
go, en 2006 Juan Francisco Sans descubrié que una de estas obras es una
sonata de Antoine Mahaut (1719-ca.1785) y lo que anteriormente se habia
considerado como las tltimas 34 sonatas del grupo no estd compuesto por
tales obras, sino que se trata de ejercicios de solfeo del compositor na-
politano Leonardo Leo (1694-1744), ampliamente difundidos en distintas
partes del mundo tanto en manuscrito como en distintas ediciones.’

* Thomas Stanford, Catdlogo de los acervos musicales de las catedrales metropolitanas de
Meéxico y Puebla de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia y otras colecciones me-
nores, México, INAH, 2002, p. 181, registros 00-1148 a 00-1151. Cabe subrayar la importancia
de lalabor de Stanford, quien microfilmé una gran parte de las fuentes musicales de la catedral
de México.

5 Juan Francisco Sans, “Ni son anénimas ni son instrumentales ni estdn inéditas: las ‘so-
natas’ del Archivo de Misica Sacra de la Catedral de México”, en Discanto. Ensayos de Inves-
tigacion Musical. Tomo I, Ricardo Miranda y Luisa Vilar-Paya (eds.), Xalapa, Universidad
Veracruzana, 2008, pp. 33-52, aqui en la p. 38. Sans ofrece una lista de los Solfeggi de Leo que
se encuentran en el Archivo de la catedral de México en la p. 50. Una versién con algunas
modificaciones del mismo articulo y titulo aparecié en Heterofonia, ntim. 138-139, México,
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Los estudios sobre el legajo “Sonatas y minuetes” de la catedral de Mé-
xico se centraron en las “sonatas”, seguramente debido al género indicado
por Stanford. Ademds, como el autor no estaba identificado quedaba la
posibilidad de haber sido escritas en México, acaso por algiin musico no-
vohispano. Debido a lo modesto de la forma y por haber sido compuestos
seguramente por un europeo, los minués de Pozzi han pasado bastante des-
apercibidos en las investigaciones sobre la musica en México: apenas han
sido comentados y no se tiene noticia de alguna edicién completa de ellos.

Una pagina de los Dodeci Minuetti

CENIDIM, 2009, pp. 131-153. Ver ademds Laureen Whitelaw, “Discovery of the Authorship
of 34 Sonatas from Eighteenth-Century Mexico City”, en Cuadernos del Seminario Nacional
de Miisica en la Nueva Esparia y el México Independiente, nim. 3, México, UNAM-Instituto
de Investigaciones Estéticas, 2008, pp. 54-55.
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2. La presencia de Carlo Pozzi en el Nuevo Mundo

Una de las primeras preguntas que nos planteamos fue si este compositor
estuvo o no en América. Podria haber llegado a México como lo hicie-
ron Ignacio de Jerusalem (1707-1769) y otros musicos italianos,® aunque
también podria haber trabajado en Europa y nunca haber pisado suelo
novohispano.

En México, ademds de la partitura de los minués, s6lo sabemos de una
referencia a Carlo Pozzi que es comprobable en fuentes histéricas. En
1997, Ricardo Miranda llam¢ la atencidn sobre el inventario de partituras
de la libreria de José Ferndndez Jauregui, documento fechado en 1801 en
la ciudad de México. Aunque Miranda no escribi6 de este tema en espe-
cifico en el articulo referido, en el documento original —que se conserva
en el Archivo General de la Nacién— aparecen varias “sinfonfas a 4” de
Carlo Pozzi.” Aunque no se tiene una completa certeza, es muy factible
que este personaje sea el mismo autor de los Dodeci minuetti, cuyas sinfo-
nias tenian la suficiente popularidad en México al despuntar el siglo XIX
como para formar parte del inventario referido.

En 2003, Karl Bellinghausen sugiri6 a Carlo Pozzi como el compositor
de algunas de las sonatas de autor no identificado contenidas en el Qua-
derno Mayner, una antologia manuscrita de musica para clave o fortepia-
no que estuvo en uso en la ciudad de México al menos entre 1804 y 1814.
Segun testimonio no publicado de Bellinghausen, él tuvo en la década de
1980 acceso a un archivo musical que pertenecia a una anciana. Entre la
musica que consultd le parecié reconocer las partichelas de violin de algu-
nas sonatas cuya parte de teclado se encuentra en el Quaderno Mayner;lo
importante para el tema que nos ocupa es que aquella fuente mencionaba
como compositor a “Carlo Pozzi Alilin”. Bellinghausen quiso gestionar
la compra del archivo por el CENIDIM, lo cual no fue posible y no pudo
volver a consultar el archivo musical en cuestién.?

® Un caso interesante es, por ¢jemplo, el del romano Santiago Billoni, quien fue maestro
de capilla de la catedral de Durango entre 1749 y 1756. Ver Drew Edward Davies, The Italian-
ized Frontier. Music at Durango Cathedral, Espariol Culture, and the Aesthetics of Devotion
in Eighteenth-Century New Spain, tesis de PhD, Chicago, The University of Chicago, 2006.

7 Ver “Abaluo de los papeles de musica pertenecientes del Albacenazgo del difunto P.
Dn. José Fernindez Jauregui”, en “Testamentaria de José Fernindez Jaruegui...”, Archivo
General de la Nacidn, Tierras, vol. 1334, folio 522. Cfr. Ricardo Miranda, “Reflexiones sobre
el clasicismo en México (1770-1840)”, en Heterofonia, nim. 116-117, México, CENIDIM,
1997, pp. 39-50. Agradezco a Ricardo Miranda por su ayuda con la bisqueda de obras de
Pozzi en el documento de Fernindez Jauregui.

8 Comunicacién personal, 2003. Ademds, ver Jesis Herrera, “El Quaderno Mayner?, te-
sis de Maestria en Musicologia, Xalapa, Universidad Veracruzana, junio de 2007, p. 113. En
2006 logramos localizar a los herederos de la anciana que conocid Bellinghausen, quienes nos

13



14 heterofonia 143

Ya en algtin trabajo anterior me he referido a los minués de Pozzi vy,
siguiendo los estudios de Bellinghausen, relacionamos a este autor con
las sonatas del Quaderno Mayner.” En el mismo texto también dimos
noticia del descubrimiento de algunas de tales sonatas como selecciones
de la parte de teclado del Opus 5 de Luigi Boccherini (1743-1805), aunque
sin el acompafiamiento de violin. Actualmente, del Quaderno Mayner to-
davia permanecen anénimas una sonata para clave solo —antes errénea-
mente atribuida a Joseph Haydn (1732-1809)— vy seis sonatas mas. Tras
un estudio de estas tltimas piezas, consideramos que muestran un estilo
europeo de finales del siglo XVIII con caracteristicas italianas y llegamos
a la conclusion de que son para teclado y algin otro instrumento mel6-
dico, como violin o flauta, aunque no pudimos establecer su autoria. De
este modo, la hipétesis de Bellinghausen pudiera ser correcta y hasta la
fecha Pozzi se mantiene como posible compositor de estas seis sonatas.!®

En 2005, Raul Capistran dedicé algunas paginas a los minués de Pozzi
en su libro Panorama de la misica para instrumentos de teclado en Méxi-
co durante el periodo colonial. Publicé una lista y una descripcién general
de las piezas, asi como el facsimilar y una edicién del minué nimero 8 de
la coleccién; sin embargo, no aporté ningtin dato sobre el compositor.!!
Ademds, cabe recordar que en nuestra tesis sobre el Quaderno Mayner,
sefialamos alguna relacién musical entre un minué de Pozzi con uno del
Quaderno. También ofrecimos una edicién del séptimo minué de Pozzi,
aunque hasta ese momento no habfamos encontrado informacién sobre
el autor de los Dodeci minuetti.!?

En su referido articulo sobre las “sonatas” de catedral, Juan Francisco
Sans afirmé que el compositor de los minués de la catedral de México
podria ser “un oscuro musico del siglo XVIII, autor del drama jocoso
Barbero di buon cuore, estrenado en el Teatro de la Corte de Viena en

informaron que la mujer habia fallecido hacia poco tiempo y que no sabfan qué habfa pasado
con los papeles de musica. Se desconoce el paradero del archivo mencionado, por lo que no
ha podido hacerse un cotejo cabal entre las sonatas que vio Bellinghausen y las del Quaderno
Mayner.

9 Cfr. Jesis Herrera, “Las sonatas del Quaderno Mayner: misica de finales del periodo
colonial”, en Discanto. Ensayos de Investigacion Musical. Tomo I, ed. Ricardo Miranda y Lui-
sa Vilar-Pay4, editores, Xalapa, Universidad Veracruzana, 2005, pp. 65-76. Ver especialmente
las pp. 73-74.

10 Testis Herrera, El Quaderno Mayner, pp. 122-123.

11" Radl Capistran, Panorama de la miisica para instrumentos de teclado en México duran-
te el periodo colonial, Ciudad Victoria, CONACULTA-Instituto Tamaulipeco para la Culturay
las Artes-Programa de Estimulo a la Creacién Artistica de Tamaulipas, 2005, pp. 87-91.

12 Testis Herrera, El Quaderno Mayner. Los comentarios sobre Pozzi se hallan en las pp.

101, 113 y 122; la edicién estd en la p. 138.



Carlo Pozzi

1786”.13 Sobre esto hablaremos mas adelante. Ademads, Sans mencioné
que de Pozzi “se conserva también en la biblioteca de la Academia Na-
cional Virgiliana de Ciencias, Letras y Artes una Sinfonia Concertata en
Re mayor”.'* En el repositorio indicado por Sans, en Mantua, se encuen-
tra un manuscrito cuyo titulo dice: “Carlo Pozzi / Sinfonia Concertata”.
Es una obra con tres movimientos: I. Allegro vivace, II. Rondo. Andan-
tino con moto y III. Presto. El manuscrito no tiene fecha, pero los datos
del RISM estiman que es de la segunda mitad del siglo XVIII; ademis in-
dican que se trata probablemente de un autégrafo. Esto ultimo seria muy
importante, ya que es el inico manuscrito que pudiera ser de Pozzi que
se ha localizado.!> No se tiene conocimiento de otra fuente de esta obra.

Hasta donde se sabe, no hay otro texto que hable de Carlo Pozzi en
relacién con México; sin embargo hay otra referencia a este compositor
en América, aunque ligado no a México sino a Venezuela y a Cuba. Fran-
cisco de Miranda (1750-1816) nacid en Caracas, viajé a Cddiz en 1771 y
formé parte del ejército espafiol. Participé en diversas luchas, como la
Guerra de Independencia de Estados Unidos, la Revolucion Francesa y
la Independencia de Venezuela. Lo que nos concierne de este personaje es
que, ademds de ser militar y de tener una amplia cultura general, fue flau-
tista aficionado y colecciond un extenso repertorio para su instrumento,
del cual se tiene registro y en el que se menciona musica de Carlo Pozzi.

Alberto Calzavara, en su Historia de la Misica en Venezuela publi-
cada en 1987, escribi6 que Miranda posiblemente tenia conformado su
archivo de musica cuando llegé a Cuba en 1782 y que “esas partituras
con toda seguridad fueron adquiridas por él en Europa, principalmente
en Espafia”.!® En la “Lista de partituras poseidas por don Francisco de
Miranda en La Habana, 1782-1783”, se menciona el siguiente registro en
el apartado de musica manuscrita: “12 Minuetes a dos Flautas, 2 Violines,
2 Trompas, Viola y bajo de Carlo Pozzi”.!” Desafortunadamente se des-
conoce el paradero de la musica del archivo de Miranda. Podria ser que
estos minués fueran los mismos que se encuentran en la catedral de Méxi-
co, en arreglo para tecla, pero es posible que nunca lo sepamos.

Si realmente Miranda tenfa los minués de Pozzi en su archivo entre
1782 y 1783, se trataria de la primera referencia fechada —aunque indi-
recta— de nuestro personaje, ya que hasta el momento lo primero que sa-

Juan Francisco Sans, “Ni son anénimas ni son instrumentales...” en Discanto..., p. 38.
4 Idem.
15 RISM ID no. 850002224.
Alberto Calzavara, Historia de la Misica en Venezuela, Fundacién Pampero, Ex Li-
bris, Caracas, Venezuela, 1987, p-123. Agradezco a Barbara Pérez por conseguirme una copia
de esta fuente.

7 Ibid., p. 225.
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bemos sobre él es que quizds estuvo en Viena en 1786 y podemos ubicarlo
con toda seguridad en Londres entre 1788 y 1794.

3. Carlo Pozzi en Europa

Puede haber confusién con respecto al autor de los Dodeci minuetti, pues
se conoce mds sobre un homoénimo de éste, que fue editor de misica en el
siglo XIX, estuvo asociado con Ricordi y trabajé en Mendrisio, Suiza.!3
Aproximadamente entre 1830 y 1890, Carlo Pozzi —el editor— publicé
una buena parte de la obra de Ludwig van Beethoven, Frédéric Chopin
y Henri Herz, entre otros musicos.!” Dadas las fechas de trabajo de este
personaje podemos saber que no es el que buscamos.

Los primeros registros historicos que tenemos de nuestro Carlo Pozzi
en Europa son un tanto inciertos y estdn ligados a las dos primeras éperas
vienesas de Vicente Martin y Soler (1754-1806). En 1785, este compositor
valenciano se instalé en Viena, donde se le habia comisionado para es-
cribir tres Operas comicas para el teatro de la corte, que llevé a cabo con
libretos de Lorenzo Da Ponte (1749-1838). La primera Opera, Il burbero
di buon cuore, se estrené el 4 de enero de 1786 con gran éxito. Esta prime-
ra colaboracién entre Martin y Soler y Da Ponte les aseguré el porvenir
a ambos. El 17 de noviembre del mismo afio, Martin y Soler estrené su
segunda Spera para Viena, Una cosa rara, que obtuvo atin més éxito que
la primera. Ademads de los dos trabajos para Martin y Soler, en 1786 Da
Ponte escribid los libretos para cuatro 6peras més, entre las que se cuenta
Le nozze di Figaro, que Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) estrend
el primero de mayo de ese afio.

En un manuscrito de Il burbero di buon cuore, que data del afio del
estreno, aparece la insercién de musica de Carlo Pozzi. El autor de los
Dodeci minunetti se encargé de componer el aria de Ferramondo (acto
I1, escena 7), que fue interpretada por el bajo Giovanni Morelli. Sin em-
bargo, es posible que la pieza de Pozzi hubiera sido agregada después de
1786 y no precisamente en Viena.?

18 Sans sefala la existencia de este homénimo, en la p. 38 del articulo de Discanto. La labor
de este Carlo Pozzi ha sido estudiada por Luca Sorge, quien presenté la ponencia “Carlo Pozzi,
editore musicale dell’Ottocento”, en la undécima convencién anual de la Sociedad Italiana de
Musicologia, celebrada en octubre de 2004 en Lecce. El 24 de enero de 2011 se consultd en
linea el resumen de la ponencia en <http://www.sidm.it/sidm/convegnisidm/11conveabstr.
html#sorge> .

19" Esta informacién sobre el editor Carlo Pozzi procede de la base de datos italiana OPAC
SBN. Agradezco a Yael Bitrdn por la ayuda proporcionada para realizar esta busqueda.

20 Los datos del manuscrito provienen de los registros RISM ntimeros 706001477 y
706000048, que pertenecen a Pozzi, Carlo, “Chi dice che le femmine in F major” y Martin y
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La siguiente noticia que tenemos sobre Pozzi es un manuscrito de Una
cosa rara, nuevamente de 1786, que fue copiado por Wenzel Sukowaty
entre otros amanuenses. El registro del RISM de este documento muestra
a Carlo Pozzi como “co-compositor”, pero no da mayores datos y hasta
el momento no se ha podido cotejar el original. Parece ser que More-
Ili particip6 en el elenco del estreno, hecho que apoyaria la idea de que
Pozzi hubiera estado en Viena en 1786 y hubiera tomado parte activa en
la composicién de la musica de Una cosa rara.?! Cabe mencionar que las
dos fuentes de las obras de Martin y Soler relacionadas con Pozzi se en-
cuentran en la biblioteca del Conservatorio Real de Msica de Bruselas.

El primer dato fehaciente que hemos encontrado sobre nuestro com-
positor es que el 15 de abril de 1788 registrd en Londres el copyright de
una partitura suya publicada por Longman & Broderip. La obra en cues-
tion lleva el siguiente titulo en los archivos de Stationers’ Hall: “Three
Sonatas for the Piano Forte or Harpsichord, with an accompanyment for
a German flute, Composed by Signor Carlo Pozzi”.??> A partir de este
momento podemos ubicar a Pozzi en Londres con bastante seguridad.
Por otro lado, llama la atencién constatar que Pozzi si escribié sonatas
para tecla con acompafiamiento de un instrumento melédico, como las
seis que se conservan en México en el Quaderno Mayner. Ademis, el ins-
trumento melddico es una flauta, es decir, precisamente el interés musical
del venezolano Francisco de Miranda.

En 1786, entre los libretos para Il burbero di buon cuore y Le nozze di
Figaro, Da Ponte escribié el de 1] finto cieco, dramma buffo que Giuseppe
Gazzaniga (1743-1818) estrend en Viena el 20 de febrero de ese afio. El
éxito de esa 6pera le trajo buenas consecuencias a Gazzaniga: posterior-
mente recibié diferentes comisiones, entre las cuales se cuenta al menos
una de Inglaterra. E1 9 de mayo de 1789 tuvo lugar en el King’s Theatre el
estreno londinense de La vendemmia, opera giocosa que Gazzaniga habia
estrenado en Florencia en 1778.23 De acuerdo con Alfred Lowenberg, en
esa presentacion, a la partitura original se le hicieron inserciones de musi-
ca de Wolfgang Amadeus Mozart, Giovanni Paisiello (1740-1816), Ange-
lo Tarchi (ca. 1760-1814) y Carlo Pozzi. La pieza incluida de Mozart fue
el dio “Crudel! perche finora farmi languir cosi” de Le nozze di Figaro,

Soler, Vicente, I/ burbero di buon cuore, respectivamente.

21" RISM ID no. 706000049, de Martin y Soler, Vicente, Una Cosa rara (Belleza ed onests).

22 “Tres sonatas para el pianoforte o clave, con acompafiamiento de una flauta alemana,
compuestas por el sefior Pozzi”. Michael Kassler (comp.), Music Entries at Stationers’ Hall
1710-1818. From lists prepared for William Hawes, D.W. Krummel and Alan Tyson and from
other sources, Gran Bretafia, MPG Books, 2004, p. 106.

23 Esta 6pera se present6 en Viena en 1784 bajo el nombre de La dama incognita. Ver Rudol-

ph Angermiller, Mary Hunter/Caryl L. Clark, “Gazzaniga, Giuseppe”, en New Grove Online.
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que cantaron Benucci y Ann Storace. Lowenberg sefiala que esa ocasion
podria ser la primera vez que un fragmento de una 6pera de Mozart se
interpretd en un escenario londinense, hecho que se repiti6 el 12 de mayo,
por orden del rey. 2

El 21 de mayo de 1790, Pozzi registré el copyright de una obra con los
siguientes datos de acuerdo con los registros de Stationers” Hall: “Ron-
do. Sung by Signor [Luigi] Marchesi at the Ladies’ Concert. Composed,
and dedicated to Miss Spry, by Signor Carlo Pozzi”; el texto comienza
“Comprendo amico”.?> Segtin el catdlogo de la British Library, alli se en-
cuentra un ejemplar de esa obra publicado por T. Skillern, mientras que
la lista del copyright dice que es una edicién del autor. Podria tratarse de
dos ediciones distintas o que, como en otros casos, el autor la hubiera
publicado y Skillern la hubiera vendido.?® También en la British Library
se conserva otra pieza publicada en Londres, al parecer el mismo afio que
el rondd, que lleva el titulo de “Five Ariettes, and one Duet, with an Ac-
companiment for the Piano-Forte or Harp”, impreso por el autor.?” De
estas dos obras sélo se tiene noticia de las fuentes de la British Library.

Al parecer, para entonces Pozzi estaba bien colocado en el dmbito mu-
sical inglés. Mientras tanto, Da Ponte habia experimentado una serie de
problemas laborales que culminaron en 1792 con un viaje a Londres en
circunstancias dificiles. En su libro de 2002 sobre Da Ponte, Sheila Hod-
ges escribi6 que:

Sélo una persona mostré [a Da Ponte] su amistad: un compositor menor, llamado Carlo
Pozzi, quien ocasionalmente escribia musica para insertarla en éperas de otros autores. El
abri6 su bolsillo a Da Ponte y lo introdujo entre sus amigos, entre ellos Madame Mara, una
de las mds grandes cantantes de sus dias y entonces, aunque tenia mis de cuarenta afios, se-
guia siendo una favorita en el ptiblico de Londres. Mara le pidié a Da Ponte que escribiera

una 6pera para ella y él adapté su obra Mezenzio.?

24 Alfred Loewenberg, Annals of Opera, Cambridge, 1943, p. 181, cit. en Otto Erich Deutsch,
Mozart, a Documentary Biography, California, Stanford University Press, 1965, p. 341.

2> “Rondé. Interpretado por el sefior [Luigi] Marchesi en el Concierto de las Damas.
Compuesto y dedicado a la sefiorita Spry por el sefior Carlo Pozzi”. Michael Kassler (comp.),
Music Entries at Stationers’ Hall..., p. 148.

26 «Author - personal Pozzi, Carlo. / Title Comprendo Amico. Rondo, Sung by Sigr
Marchesi at the Ladies’ Concert, etc. [Score.] / Publisher /year London : T. Skillern, [1790]”.
British Library System Number 004588559.

27 “Cinco arietas y un dio, con acompafiamiento de pianoforte o arpa”. British Library
System Number 004588558.

28 Sheila Hodges, Lorenzo Da Ponte. The Life and Times of Mozart’s Librettist, prefacio de

H.C. Robbins Landon, Madison, The University of Wisconsin Press, 2002 (1a ed. 1985), p. 132.
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La suerte estaba por cambiar para el libretista italiano. Luego de viajar
a Bruselas, Rotterdam y La Haya, Da Ponte fue nombrado Poeta para la
6pera italiana en el King’s Theatre en 1793.

El 1 de febrero de 1794, en el King’s Theatre se representd la épera /
contadini bizarri, de Giuseppe Sarti (1729-1802), que se habia hecho diez
afios antes en el mismo lugar bajo el nombre original de Le gelosie villane,
que a su vez se habia estrenado en Venecia en 1776. El libreto, publicado
en Londres para la produccion de 1794 dice: “[Le gelosie villane.] I conta-
dini bizzarri. Nueva Opera comica para ser ejecutada en el King’s Theatre
[...] Traducida por John Mazzinighi. (El texto por el Sefior N- [Tommaso
Grandi], con adiciones y alteraciones del Poeta de este teatro)”, es de-
cir, en arreglo de Da Ponte.?’ Ademds, segtin sefiala Hodges, I contadini
bizzarri se hizo “con musica de Sarti y Paisiello, con afiadidos de Carlo
Pozzi, el benefactor de Da Ponte”.3°

Al parecer I contadini bizarri en general y la musica de Pozzi en par-
ticular tuvieron muy buena recepcién. El 22 de febrero de 1794, nues-
tro compositor registré en Stationers’ Hall otra partitura publicada por
Longman & Broderip con los siguientes datos: “Donne Donne. A favori-
te song. Sung by Signor [Giovanni] Morelli in the comic opera of I Con-
tadini Bizzari. Composed by Signor [Carlo] Pozzi”.?! La British Library
conserva dos ediciones de 1794, la de Longman & Broderip consignada
en Stationers’ Hall y otra mds, publicada por el autor.>?

Haciéndole honor a lo que dice el titulo de la edicién de Longman
& Broderip, “una cancién favorita”, probablemente “Donne, donne,
vol siete buon mobile” fue la musica mds difundida de Pozzi en Europa.
Ademis de las dos ediciones inglesas, se tiene el registro de tres antologias
manuscritas con musica para voz y guitarra que incluyen esta pieza. Las
tres fuentes son alemanas del siglo XIX y en los tres casos el texto estd
traducido del italiano. El manuscrito mds antiguo estd fechado en 1810

29 El libreto publicado en Londres en 1794 dice: “[Le Gelosie villane.] I Contadini biz-
zarri. A new comic opera, to be performed at the King’s Theatre... Translated by John Ma-
zzinghi. (The words by Signor N- [i.e. Tommaso Grandi], with additions and alterations by
the Poet of this Theatre [Lorenzo de Ponte].). / pp. 56. C. Clarke: London, [1794.].” British
Library System Number 002598187. Por otro lado, el libreto de la versién original con tra-
duccién al inglés, publicado en Londres en 1784, dice: “Le Gelosie villane. A comic opera [by
T. Grandi], as performed at the King’s Theatre, etc. Ital. & Eng. / pp. 87. H. Reynell: London,
1784”. British Library System Number 001386419.

30 Sheila Hodges, Lorenzo Da Ponte.., p. 139.

31 “Donne,donne. Una cancién favorita interpretada por el sefior [Giovanni] Morelli en la
Spera comica de I contadini bizzarri. Compuesta por el sefior [Carlo] Pozzi”. Michael Kassler
(comp.), Music Entries at Stationers’ Hall..., p. 220.

32 Las ediciones de Pozzi y de Longman & Broderip corresponden a los registros British
Library System Number 004588560 y 004588561 respectivamente.
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y consta de 26 piezas vocales; aqui la cancién de Pozzi lleva el siguiente
titulo “Die wunderlichen Landbewohner”.?> Otra antologia esta fechada
en 1825 y contiene 245 piezas; la que nos concierne lleva el nimero 114,
no tiene titulo y sélo dice “von Pozzi”.?* La coleccién restante procede
de 1829-1830 y tiene 28 canciones; la de Pozzi lleva el titulo “Aus der
Oper: I contadini bizarri. ‘Donne donne voi siete buon mobile Schone
Damen durch Jugend und Reize’ von Pozzi”.3

La presencia de Martin y Soler lleg6 hasta Inglaterra y en esta ocasién
es indiscutible la colaboracion de Carlo Pozzi en una de sus éperas. De
acuerdo con Ulrich Konrad:

El 17 de mayo de 1794, a poco tiempo de ser nombrado Poeta del King’s Theatre en Lon-
dres, Da Ponte volvié a programar Il burbero di buon cuore. Comparado con el libreto
de Viena hubo varios cambios, tanto elementos agregados como recortados. En lo que
corresponde a la musica, se incorporaron obras de Vittorio Trento, Giacomo Ferrari, Carlo
Pozzi y Joseph Haydn.?¢

La dltima noticia que tenemos sobre Pozzi en Inglaterra podria ser
una partitura, publicada al parecer en Londres. El registro de la British
Library aporta los siguientes datos: “Pozzi, Carlo. / Eight Italian Airs
and Four Duetts... Op. 4. / Publisher/year [London], [17952]”.3” Como
puede verse, no se indica el editor y estd fechada en 1795 con una inte-
rrogacion. Nosotros pensamos que la obra si se public6 en Londres, pero
probablemente antes de 1795.

Después de haber figurado en la vida musical inglesa, Pozzi viaj6 a
Rusia en 1794. Robert-Aloys Mooser escribid que “varios artistas nuevos
extranjeros aparecieron entonces en la capital, como el compositor Carlo
Pozzi, quien pronto fue nombrado maestro de canto en el Instituto Smol-
ny para las sefioritas nobles”.?® Segiin Mooser, Pozzi podria haber llega-
do a San Petersburgo en una compaiia de 6pera bufa a la que pertenecia
también la cantante Giuliana Bartollini.

33 RISM ID no. 450037757,

3 RISM ID no. 450019900.

35 RISM ID no. 452013238,

36 Ulrich Konrad, “Il burbero di buon cuore [...] Materialien zu einem Projekt”, Mainz,
Johannes Gutenberg Universitit, consultado en linea el 19 de enero de 2011 en <http://www.
musik.uni-mainz.de/Burbero_Projektmaterialien.pdf>, p. 4. Agradezco a Georg Leidenberger
por traducir esta cita del aleman.

37 “Ocho arias italianas y cuatro ddos [...] Op. 4”. British Library System Number
004588557.

38 Robert-Aloys Mooser, Annales de la musique et des musiciens en Russie au 18me siecle,
t. 2. L’époque glorieuse de Catherine 11 (1762-1796), Mont-Blanc, 1951, p. 610. Agradezco a
Jorge Herrera Velasco por la traduccidn del francés.
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No hemos averiguado gran cosa sobre las actividades de Pozzi en San
Petersburgo, pero Marina Ritzarev reportd que los nombres de Ekaterina
y Maria —hijas de la condesa Ekaterina Vasilievna y el conde Pavel Mar-
tynovich Skavronsky — “aparecen en los titulos de colecciones de arietas
italianas y ddos dedicados a ambas por Carlo Pozzi, clavecinista, cantante
y compositor italiano, quien ensefié en el Instituto Smolny entre 1794 y
1797”39 Aunque estas fuentes no se han localizado, cabe preguntarse si
se trata de alguna de las dos colecciones publicadas con arias y ddos en
Londres.

Lo dltimo de la vida de Pozzi que sabemos hasta la fecha es que se
trasladé a Moscu. Segtin Mooser, “en 1799 el compositor italiano Carlo
Pozzi fue a Mosct a representar una ‘tragedie lyrique con ballet y coros’
bajo el titulo Lancy, ou I’Anglaise chez les anthropophages”; aunque no es
claro si Pozzi fue el autor de la obra.*® De cualquier manera, se sabe que
Pozzi fue director en la 6pera de Moscu en 1799, como afirmé Nikolai
Findeizen.*!

Pozzi llego a Rusia en un periodo de auge en el dmbito musical gracias
a Catalina IT (1729-1796) y vale la pena sefialar que otros compositores de
Operaitaliana del dmbito de Pozzi estuvieron también en San Petersburgo
en esa época. Por ejemplo, en 1776 Paisiello fue contratado por Catalina
IT como maestro de capilla en San Petersburgo en 1776, donde vivié hasta
1783. En 1784 Sarti fue el sucesor de Paisiello y permaneci6 en San Pe-
tersburgo hasta 1801. Martin y Soler fue contratado por Catalina I como
maestro de capilla en San Petersburgo en 1788, el afio en que comenza-
mos a ubicar a Pozzi en Londres. En 1794 —el afio que Pozzi llegé a San
Petersburgo— Martin y Soler viajé a Londres, aunque regres6 en 1796.
De esta manera, Pozzi coincidié en San Petersburgo con Sarti desde su
llegada y con Martin y Soler desde 1796.

Es necesario continuar con la investigacién sobre la vida de Carlo
Pozzi. ¢Dénde nacié? ¢;Donde y con quién estudié? ¢Cuiéles fueron sus
primeros trabajos? Dado que la partitura de la Sinfonia Concertata es la
tnica fuente registrada que se conserva en Italia, Mantua podria ser un
punto de partida para contestar estas interrogantes. Por otro lado, habria
que seguir la pista de Pozzi en Rusia para saber qué fue de él después de

39 Marina Ritzarev, Eighteenth-Century Russian Music, Ashgate Publishing, 2006, p. 332.

40 Robert-Aloys Mooser, Annales de la musique et des musiciens en Russie au 18me siécle:
Des origines a la mort de Pierre 111 (1762)- t. 2. L’époque glorieuse de Catherine II (1762-
1796)-t. 3. Le régne de Paul 1er (1796-1801) Appendices, Mont-Blanc, 1951, p. 131.

#1' Nikolai Findeizen, History of Music in Russia from Antiquity to 1800, Bloomington,

Indiana University Press, 2008, p. 74.

21



22

heterofonia 143

su estadia en Moscu. De cualquier manera, ahora tenemos una idea de
quién fue el compositor de los Dodeci minuetti de la catedral de México.*?

4. Addenda: Hacia una lista de obras de Carlo Pozzi

Presentamos a continuacién una lista de las obras de Carlo Pozzi que se
han identificado hasta el momento. Las obras se han ordenado en primera
instancia de acuerdo a la categoria: musica vocal, inserciones de musica en
Operas de otros autores (aunque también se trata de musica vocal), musica
instrumental, obras de autenticidad dudosa y se agregd un apartado con
dos referencias a otra musica posiblemente compuesta por Pozzi (una de
ellas no habla de una obra en especifico y otra si). Dentro de cada catego-
ria, el orden de obras y fuentes se hizo de manera cronoldgica.
Categoria
# Titulo uniforme
Afio
Fuente(s) musical(es)
Referencias de la(s) fuente(s)
I. Musica vocal
1 Comprendo Amico.
Rondo, Sung by Sigr Marchesi at the Ladies’ Concert
1790 (publicacion)
Partitura en Londres, British Library (pub. en
Londres por T. Skillern)
BL System number 004588559

2 Five Ariettes, and One Duet, with an Accompaniment for the
Piano-Forte or Harp
¢1790? (publicacién)
Partitura en Londres, British Library (pub. en
Londres por el autor)
BL System number 004588558

3 Eight Italian Airs and Four Duetts, op. 4
Anterior a 1795 (publicacidn)
Partitura en Londres, British Library (no hay més datos)
BL System number 004588557

42 Cfr. Seccién Miisica, para la edicidn de los doce minuerti.
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IL. Inserciones de musica en Gperas de otros autores
1 Chi dice che le femmine
Aria para la pera Il burbero di buon cuore, de Vicente Martin y Soler
¢1786? (estreno)
Manuscrito en Bruselas, Conservatoire
Royal de Musique, Bibliotheque
RISM ID no. 706001477

2 Mdsica para la 6pera La vendemmia, de Giuseppe Gazzaniga
1789 (estreno)
Fuentes musicales no localizadas

3 Donne, donne, voi siete buon mobile.
Cancién para la 6pera I contadini bizzarri, de Giuseppe Sarti y
Giovanni Paisiello
1794 (estreno y publicacién)
Partitura en Londres, British Library (pub. en
Londres por el autor)
BL System number 004588560
Partitura en Londres, British Library (pub.en
Londres por Longman & Broderip)
BL System number 004588561
Manuscrito en Speyer, Pfilzische Landesbibliothek,
Musikabteilung
RISM ID no. 450037757
Manuscrito en Eutin, Eutiner Landesbibliothek
RISM ID no. 450019900
Manuscrito en Liibeck, Bibliothek der Hansestadt
Liibeck, Musikabteilung
RISM ID no. 452013238

III. Misica instrumental
1 12 minués a dos flautas, dos violines, trompas, viola y bajo
:1782-83?
Sin fuentes musicales localizadas (La Habana,
archivo de Francisco de Miranda)

2 Three Sonatas for the Piano Forte or Harpsichord
1788 (publicacién)
Impreso en Londres, British Library (pub. en
Londres por Longman & Broderip)
BL System number 004588562
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3 Sinfonias a 4
1801 o anterior
Sin  fuentes musicales localizadas (México,
Testamentaria de José Ferndndez Jduregui)

4 Sinfonia Concertata
?
Manuscrito tal vez autégrafo en Mantua, Accademia
Nazionale Virgiliana di Scienze Lettere e Arti, Biblioteca
RISM ID no. 850002224

4 Dodeci minuetti composti dal signor Carlo Pozzi
?
Manuscrito en México, Catedral Metropolitana de
la ciudad de México
A1838 (E 14.23 / C 2 / LEG SONATAS /
AM 1589)

IV. Obras de autenticidad dudosa
1 Musica para Martin y Soler, Una cosa rara
178672 (estreno)
Manuscrito en Bruselas, Conservatoire Royal de
Musique, Bibliotheque
RISM ID no. 706000049

2 Seis sonatas para teclado e instrumento melédico, en el Quaderno
Mayner
1814 o anterior
Manuscrito en México, Biblioteca Miguel Lerdo de
Tejada, de la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico
A 78(07) 35325

V. Otras referencias a musica posiblemente de Pozzi
1 Colecciones de arietas italianas y ddos
:1794-1797>
Sin fuentes musicales localizadas (San Petersburgo)
2 Lancy, ou I’Anglaise chez les anthropophages
1799 (ejecucidn)
Sin fuentes musicales localizadas (Mosci)



José Antonio Gémez y tres instancias en la
construccion de la identidad en el México
Independiente

¢ Indep

1 \,
John G. Lazos*

José Antonio Gémez y Olguin (1805-1876)
es ampliamente referido en la literatura de
la musica mexicana del siglo XIX como
uno de los misicos mas notables, autor de
tratados (teoria, voz, y piano), un reperto-
rio musical (Instructor Filarménico) y nu-
Merosos Manuscritos para coro y orquesta
repartidos en varios archivos catedralicios
(Basilica de Guadalupe, Catedral Metropo-
litana, Tulancingo, Guadalajara y San Cris-
tébal de Las Casas). Empero, poco es lo
que se conoce acerca de su vida y obra. Este
ensayo examina parte de la participacién de
Gémez en la construccién de la identidad
mexicana mediante tres instancias: dos
obras musicales y una referencia histérica:
la Pieza Histérica sobre la Independencia
de la Nacion Mexicana (ca. 1820); las Va-
riaciones sobre el tema del jarabe mexicano
(1841) y su participacién en 1854, cuando
presidiera el comité que seleccioné la mu-
sica del Himno Nacional.

José Antonio Gomez y Olguin (1805-1876)
is widely referred to in the literature on
nineteenth-century Mexican music as one
of the most noteworthy musicians of his era.
His legacy includes various treatises (theory,
voice, and piano), his own music repertoire
(Instructor Filarménico) and his numerous
compositions, mostly in manuscript form,
located throughout several church archives
(Basilica of Guadalupe, Mexico City Cathe-
dral, Tulancingo, Guadalajara and San
Cristobal de Las Casas). However, little is
known about bis life and work or the role
Gémez played in the development of mu-
sic making in Mexico. This essay examines
Gémez’s participation in the construction of
Mexican identity through three examples,
two music compositions and one historical
reference: the Pieza Histérica sobre la Inde-
pendencia de la Nacién Mexicana (ca. 1820);
the Variaciones sobre el tema del jarabe
mexicano (1841); and his involvement in the
1854 National Anthem Committee.

Si hasta hace algunas décadas la musica de Nueva Espafia

carecia de relevancia en el espectro de intereses de la mayo-

rfa de los investigadores musicales mexicanos, el papel mar-

ginal corresponde ahora el siglo XIX mexicano. Postergada

en ocasiones, francamente olvidada en otras, o lo que es peor,

falseada o reducida su significacién a miopes y anémicos an-

tecedentes del nacionalismo musical mexicano, la musica de

México entre las revoluciones de 1810y 1910 es pricticamente

desconocida.!

" Doctor en musicologia, investigador independiente, Montreal, Canada.

! Esperanza Pulido y Juan José Escorza, “La misica de México by Julio Estrada”, en La-

tin American Review/Revista de Miisica Latinoamericana, vol. 8, nim. 2, (otofio-Invierno),

1987, p. 280.
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Introduccidén

Queda para la reflexién lo acontecido en México durante los festejos del
Bicentenario de la Independencia y del Centenario de la Revolucién. De
entre las innumerables estampas legadas, la escenificada el 15 de septiembre
representa la postura ideoldgica que predomin a lo largo del 2010: dicha
celebracién, que como es bien sabido intenta recrear el ‘grito’ de indepen-
dencia, tuvo, en este caso, detalles e imdgenes que no fueron accidentales.

Con la Catedral Metropolitana y el Palacio Nacional como telones de
fondo el esperado y meticulosamente concebido festejo dejaba contem-
plar un especticulo de multimedia, asi como fuegos artificiales en sin-
cronia con luces y efectos especiales, donde se observaba a los asistentes
—que cubrian la explanada del z6calo—, excepcionalmente acomodados en
gran orden en medio de la Bandera nacional y un sospechoso Coloso. A
su vez, la familia presidencial e invitados seguian de cerca la celebracion
de la Independencia mexicana bajo los sonidos paradigmadticos de la iden-
tidad nacional, es decir, con La Sinfonia India de Carlos Chivez como
trasfondo sonoro.?

Pocos dudarian que la obra escogida fuera la indicada si con ella ha-
bia que exaltar el espiritu de cada mexicano. Empero, uno se pregunta si
no hay una paradoja en celebrar la independencia —el movimiento social
del siglo XIX que dio origen de la nacién— con la musica de Chévez,
arquetipo sonoro del movimiento revolucionario del siglo XX. En todo
caso, es claro que los sonidos de la cultura son aspectos determinantes
de la identidad y que en México han jugado un papel fundamental en la
conformacién ideoldgica, recurso que fue utilizado en la noche del 15 de
septiembre de 2010.°

Pero otras voces, menos conocidas, también han colaborado en forjar
dicha identidad y por ello no estd de demds recordar la contribucién, a

2 Véanse los tltimos tres minutos de http://www.youtube.com/watch?v=3UrpO717-CY
(sitio consultado el 6 de abril del 2011). Aunque la celebracién incluyé diversos ejemplos
musicales, sin excluir obras del repertorio colonial, la Sinfonia India fue la pieza que mayor
duracién gozé en el transcurso del especticulo.

3 El trabajo de Thomas Turino es valioso en este sentido, al dar cuenta que “Musical na-
tionalism in the early [nineteenth-century] republics was also incipient and grounded in cos-
mopolitan rather than distinctive local popular traditions as would take place a century later.
Music used in conjunction with state ceremony was usually in the mold of European military
band music or Italian opera. This repeated connection between music and state ceremony es-
tablished gradually the indexical meanings for the first type of nationalist music, but note that
this process began before the contemporary notion of nation had emerged.” Thomas Turino,
“Nationalism and Latin American Music: Selected Case Studies and Theoretical Considera-
tions”, en Latin American Music Review/Revista de Misica Latinoamericana, Vol. 24, Ntm.
2 otofio-Invierno, 2003, p. 178.
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través de parte de su legado, del filarménico José Antonio Gémez y Ol-
guin (1805-1876). Gomez fue un personaje esencial que por largo tiempo
ha formado parte, como varios més de sus colegas, del otrora “patito feo”
de nuestra musicologia”,* es decir del periodo de la misica del México
Independiente, lapso que hoy parece haber despertado el interés, tanto
local como extranjero, de su estudio. Una de las razones de este cambio
de percepcidn se debe al acceso a los documentos y manuscritos, algunos
de ellos religiosos, que largamente habian estado vedados para su con-
sulta. Situados en tal entorno y mds alld de su quehacer musical, resulta
importante rescatar a la figura de Gémez como testigo fundamental de
acontecimientos que lo involucraron dentro de los ambitos de la religion,
la politica y la sociedad del México decimondnico.

Este ensayo examina tres instancias seleccionadas a lo largo de la vida
de Gémez, emblemadticas del dmbito musical mexicano del siglo XIX, un
periodo histérico caracterizado por su constante inestabilidad politica,
que tuvo como contraste un auge significativo de sus manifestaciones cul-
turales y artisticas. En este caso, mi interés esencial estriba en presentar a
Gomez como una figura clave para acercarse y entender mejor al periodo
marginal del México Independiente.

I. El filarménico Gémez

Gomez nacid justo al iniciar el siglo XIX, y si vale la mirada retrospectiva,
pareciera que tuvo el olfato necesario para lidiar el turbulento periodo en
que le toco vivir. Decimos esto porque décadas de tempestades politicas,
religiosas y sociales no fueron suficientes para alejarlo de su oficio ya que
este filarmdnico ejerci6 la musica en su mds amplio sentido. De ser hijo de
un musico, se dio a conocer como el nirio Gémez de voz prédiga, para en-
seguida asumir la plaza de modesto tercer organista de la ilustre Catedral
Metropolitana, posicién que con el tiempo lo llevé a ocupar la plaza de
primero. También fue célebre profesor y acompafante de piano, metddi-
co compositor y ocasional director de orquesta; ademds, organizé actos
solemnes como grandes bailes publicos, fundé en 1839 su propio Con-
servatorio, fue incansable editor y prolifico escritor de varios métodos
musicales (de teorfa, voz y piano), llegé a tener su propio repertorio de
musica donde imprimi6 varias de sus obras y arreglos y, por si fuera poco,
fue en su madurez jurado del comité que escogiera el Himno Nacional
Mexicano. Probablemente nos faltan mds actividades que se nos escapan

4 Asi descrito por Yael Bitrdn, “Presentacion”, Heterofonia 140 (México, enero-junio
2009), p.5.
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aqui pero en resumidas cuentas, resta mucho por investigar acerca de este
compositor. >

Los primeros datos que he podido revisar a fondo provienen del Ar-
chivo del Cabildo Catedral Metropolitana (ACCMM), y cuentan de las
ocupaciones de un Gémez quien no alcanzaba los veinte afios de edad.®
Asi que, durante la mayor parte de su larga estancia, desde principios de la
década de 1820 hasta su definitivo y abrupto retiro en 1865, Gémez tuvo,
ademds de su principal responsabilidad como primer organista de la Ca-
tedral Metropolitana, tiempo para dedicarse a escribir musica, dirigir la
orquesta y hasta organizar su archivo, aunque solia resistirse a ser maes-
tro de la escoleta.” De tal suerte, algo habri tenido que aportar Gémez a
la legendaria tradicién musical de la catedral mexicana.

Por ello, no debe de extrafiar que gran parte de su corpus musical sea
del orden litdrgico. Fue a partir de la dindmica propia del rito eclesidstico
y su consiguiente practica musical como sus manuscritos, la gran mayo-

> A propésito de las actividades no investigadas, cabe consignar la informacién que pro-
vee Nadia Prevost Urkidi, quien ha indagado a fondo las relaciones entre Francia y Méxi-
co. En 1864, por decreto imperial, el gobierno francés convocé por una “Commission de
I’exploration scientifique du Mexique”. La tarea de dicha comisién era preparar la organiza-
cién de una expedicién cientifica que trabajarfa con varios especialistas mexicanos, intercam-
bio que duraria tres afios. Datos acerca de los miembros aparecieron publicados en E! Pdjaro
verde (México, 9 de abril de 1864). Es interesante dar cuenta que entre los numerosos y co-
nocidos nombres, se consigna el de José Antonio Gémez como parte del Comité de las Bellas
Artes. Aunque se sabe poco de su participacién, ya que Gémez dejaria la capital de México
para radicar en Tulancingo en 1865, uno supone que su nominacién dentro del comité se debié
a su reputacién como musico. El documento puede consultarse enhttp://www.archivesnatio-
nales.culture.gouv.fr/chan/chan/fonds/edi/sm/F/F17%202909-2914.pdf .

® En 1824 Gémez, de 19 afios, escribia al Cabildo Metropolitano haciendo notar que el
organista titular de la Catedral Metropolitana, José Catafio y quien se encontraba enfermo, le
exigia que “tocara el 6rgano hasta concluir la Semana”. Sin embargo, Gémez dice que no tiene
“que obedecer més que” al Venerable Cabildo, “y a los Principales del coro”, poniendo a su
vez en evidencia “que Dn. José Catafio, lo que pretende es escaparse de todas las funciones”.
Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México (ACCMM) Correspondencia 1830-
1882, 28 de mayo de 1824. Se deduce que Gémez debid haber sido el tercer organista de la
Catedral desde esta fecha hasta principios de 1833, cuando el Cabildo “se acordé como pide
nombrandose 2° organista con el sueldo ge. le corresponde a dn. José Anto. Gémez Olguin.
ACCMM, Actas Capitulares, Libro 73, Folio 42v, 11 de enero de 1833.

7" Por ejemplo, refiere el Cabildo Metropolitano, la “habilidad de Gémez, como haber
este hecho varias piezas pa. el obligado del 6rgano” (ACCMM, Actas Capitulares, Libro 72,
Folio 313r, 10 de Enero de 1832); también se reporta que el “Cabildo tomase en consideracién
el trabajo y empefio, qe. ha tenido el compositor de la nueva Musica del Miserere, D. José
Goémez Olguin” (ACCMM, Actas Capitulares, Libro 72, Folio 349v, 4 de Mayo de 1832); asi
como también algtin emolumento enviado por el “Sr. Tesorero al primero D. José Antonio
Godmez por su empefio en el cumplimiento de su obligacién, y por ge. ha compuesto varias
piezas para la orquesta, pudiendo ser el director de esta” (ACCMM, Actas Capitulares, Libro
75, Folio 39v, 25 de Mayo de 1838).
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ria copias dnicas, acabaron repartidos: la Basilica de Guadalupe guarda
once,? hay por lo menos ochenta en la Catedral Metropolitana, veintiin
de ellos inmigraron con su autor hacia Tulancingo, existen cuatro mds en
Guadalajara y —sorprendentemente— dos de ellos llegaron hasta San Cris-
tébal de Las Casas. Ademds de tan extensa produccion de musica sacra,
actualmente desconocida para la musica en México, Gomez tiene en su
haber diversos métodos: uno de teoria, Gramatica Razonada (1832 y con
varias ediciones posteriores);’ otro para voz: El Inspirador Permanente.
Gran Método de Miisica Vocal (1844); y uno para piano: Nuevo Méto-
do de Piano/ Escalas, Ejercicios y Lecciones/ para los Principiantes/ Sobre
Témas de Bellini y Donizetti (s/f). También edit6 su propio repertorio
musical, Instructor Filarménico. Periédico Semanario Musical, dividido a
su vez en dos secciones, la parte tedrica, Nuevo Método para Piano y la
parte practica, Coleccion de Piezas Escogidas para Piano, Canto, Flauta y
Vibuela, (ambas de 1843). Ademas de todo lo anterior, fue autor de una
famosa obra intitulada Pieza Historica sobre la Independencia de la Na-
cion Mexicana (ca. 1820).10

Il. Pieza Historica...
Como parte de su aportacion al espiritu de triunfo que se respiraba en-

tonces, Gémez dedicé su Pieza Historica a relatar los acontecimientos
que condujeron a la consumacién de la Independencia. Era entonces un

8 Establecida al lado de la Basilica en 1755, la orquesta y el coro de la Colegiata de Guada-
lupe participaban regularmente en los eventos religiosos. José Antonio Gémez no solo estu-
dio ahi, sino también escribié musica y dirigié a la orquesta. La fuente del dato que vincula al
autor con la Colegiata de Guadalupe es su propia biografia publicada en el Calendario de las
Serioritas Mexicanas... Cir. Nota 17.

9 Arturo Aguilar Ochoa consigna la importancia de Gémez como impulsor de “una serie
litografica, compuesta de siete dibujos, que ilustran La gramadtica razonada musical compuesta
en forma de didlogos para los principiantes, en la imprenta de Martin Rivera, calle de Jestis
ndm. L. De los pocos trabajos de este periodo [principios de la década de 1830] que han llegado
hasta nosotros y que demuestran cierta destreza en la técnica, curiosamente es una partitura
musical con la que también habfa empezado la litografia en Europa, la litografia se titula: “Tala
general de todos los acordes.” Véase Arturo Aguilar Ochoa, “Los inicios de la litografia en
México: el periodo oscuro (1827-1837)” en Anales de Instituto de Investigaciones Estéticas,
ndm. 90, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 2007, p. 80.

10" 1a tnica copia que tengo conocimiento se encuentra en la Real Biblioteca de Madrid
(RBM). La entrada se lee como: Pieza historica/ Sobre la Independencia de la Nacién Mexi-
cana/ Puesta en Musica para el Piano-Forte/ Con acompariamiento de Violin, a Flanta y Vio-
loncel/ Por el Joven Americano, Profesor de misica/ J. Ant. Gémez y Olguin,/ de edad de 13
anos (sic)/ Quien la dedica a todos los libertadores de su amada Patria. RBM, Mus. 978 Hol.
enc. h. dor. 1121926.
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joven idealista de dieciocho afios, “casi un nifio”, se presentaba a si mismo
en la elaborada portada como el Joven Americano, Profesor de miisica, y
de paso aprovechaba el espacio para compartir su nueva obra con todos los
libertadores de su amada Patria. Los honores de la Pieza Histdrica corres-
ponden a la figura del momento, al no menos polémico Agustin de Itur-
bide (1783-1824), recién erigido héroe del movimiento independentista.
Es notable, teniendo en cuenta el breve lapso del que fue parte en la
historia de México, lo que se ha escrito a la memoria del liberador de la
nacién mexicana, en el més positivo de sus términos. Tema delicado en el
que prevalecen puntos encontrados, el ascenso de Iturbide inicia en mayo
de 1822, cuando toma ventaja de sus incursiones militares y decide pro-
seguir, con el apoyo de la Iglesia, en sus ambiciones personales para ser
proclamado como el “Primer Emperador Constitucional y Gran Maestro
de la Orden Imperial de Guadalupe, Agustin por la Divina Providencia
y por el Congreso de la Nacién”.!! Le basté poco menos de un afio, entre
mayo de 1822 a marzo de 1823, para lograr ostentar tan opulento titulo.!?
Una vez exiliado en Europa, se dice que los malos consejos lo convencie-
ron de la idea de ser bien recibido, para su regreso. Sin embargo, Iturbide
fue sumariamente ejecutado el 19 de julio de 1824 en la Villa de Padilla
poco después de haber pisado territorio mexicano.!® En 1838, bajo las 6r-
denes del entonces Presidente Bustamante, los restos de Iturbide fueron
exhumados para asi poder descansar en la capilla de San Felipe de Jests de
la Catedral Metropolitana. Esto es doblemente indicativo, ya que ademds
de ser la capilla del primer santo mexicano de la Iglesia Catdlica, ésta se
encuentra justamente al costado de la puerta de la Sala Capitular, lo que
significa que todos los miembros del cabildo han de transitar frente de
dichos restos.!* Ante el recuento de sus actos, la historiografia tradicio-
nal ha construido una imagen donde pareciera que lo Unico rescatable en

11" David Brading, “Ultramonte Intransigence and the Mexican Reform: Clemente de

Jests Munguia”, ed. Austen Ivereigh, The Politics of Religion in an Age of Revival: Studies in
Nineteenth-Century Europe and Latin America, Londres, Institute of Latin American Stu-
dies, 2000, p. 140.

12 Del 21 de julio de 1822 al 19 de marzo de 1823.

13 Atin siendo una versién parcial, vale la pena revisar como testimonio de la época, el
texto de Carlos Maria de Bustamante, Historia del emperador D. Agustin de Iturbide, México,
Imprenta de Ignacio Cumplido, 1846.

14 «“NOTA: El presidente D. Anastasio Bustamante, constante y fiel amigo del Sr. Iturbide,
mandé que se ecshumasen los huesos, y se trasladasen 4 México, como se verificé con pompa
augusta la tarde del 25 de Septiembre de 1838...Colocironse en el convento de San Francisco,
y en su iglesia se puso una magnifica pira, en cuyo derredor se cantaron y dijeron muchas
misas. Llevironse después en magnifica procesién 4 la Catedral [Metropolitana] la mafiana del
24 de Octubre, en la que se hizo la presentacién, y los huesos se colocaron en la capilla de San
Felipe de Jesus en un sepulcro bastante pobre y desairado...” Carlos Maria de Bustamante,
Cuadro histdrico de la revolucion mexicana, comenzada en 15 de septiembre de 1810 por el
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estos primeros afios de vida independiente fue el establecimiento de la
Republica Mexicana bajo una precaria estabilidad que no duraria mucho;
esta imagen contrasta con la que se desprende de la Pieza histérica de
Goémez.
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Figura 1. Portada de la Flauta de la Pieza Histérica de Gémez.
Imagen cedida por el ACCMM. 15

La Pieza Historica localizada en Madrid estd dividida en cincuentaidos
breves movimientos y un himno al final, Cancién Marcial. En su con-
cepcién musical se asemeja a una obra programitica tal y como el mismo
autor lo explica,'® Escrita para voz que narra y canta —y a la que ocasio-
nalmente se afiade una segunda— tiene acompafniamiento de piano, al que
se agregan el violin o flauta y violonchelo, instrumentos que con el coro
s6lo participan al final, en la seccién del himno. Sin embargo, la versién
localizada en el ACCMM conserva una parte de flauta de esta obra que no
se limita al dltimo movimiento sino que participa en la gran mayoria de
ellos (véase fig. 1). ;Cémo explicar esta diferencia entre ambas fuentes?

ciudadano Miguel Hidalgo y Costilla, México, Imprenta de J. Mariano Lara, 1843) Tomo I,
pp- 264-265.

15 Agradezco a Analia Cheriavsky y German Pablo Rossi quienes me facilitaron copia
de estos manuscritos.

16 Musica narrativa o descriptiva, el término es utilizado para referir aquella musica que
intenta representar conceptos extra-musicales sin requerir en el uso de la palabra cantada y
que usualmente posee alglin texto que sintetiza la temética de la pieza.
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Para hacer un juicio aproximado, primero hay que contemplar mis en
detalle las dos versiones que se conocen de esta misma obra. Hay que
destacar las diferencias sustanciales entre la versién impresa y completa
para piano, Pieza Historica, que se encuentra en la RBM y la version par-
cial, Gran Pieza Histérica que resguarda el ACCMM. En ésta dltima, en
formato manuscrito, se reconoce la mano de Gémez y la parte de flauta
estd completa. Ademds ha de sefialarse que en la copia localizada en el
ACCMM se conservan tanto partes manuscritas como algunos folios de la
publicacién que salieron para su venta hacia fines de 1843.

Al estudiar la copia que se encuentra en la Real Biblioteca de Madrid
(RBM), y la dnica completa que se conoce, se observa que las descripcio-
nes que acompaifian a cada movimiento, y que son base para su contrapar-
te musical, narran de cerca la odisea heroica de Iturbide desde el momen-
to en que decide involucrarse al movimiento independiente, siguiendo
la proclamacién del Plan de Iguala, su lucha en diferentes ciudades, la
celebracidn del tratado de Cérdoba con el virrey Apodaca, y hasta “su
entrada triunfal en la liberada Ciudad de México”.

No hay informacion precisa de si la Pieza Histérica llegé o no a la
luz publica en la década de 1820. Sin embargo, no es dificil suponer que
hubiera sido discretamente alejada de toda difusién una vez derrocado el
primer Imperio, para evitar asi comprometer al joven compositor con la
figura de Iturbide. Mds no por ello Gémez abandoné su obra. En 1840,
dentro del Calendario de las Sesioritas Mexicanas se publicé la biografia
del entonces reconocido “primer organista de la catedral, plaza que obtu-
vo por oposicién muy lucida, en que manifestd los grandes conocimien-
tos que poseia del arte, con unanime aprobacién de los examinadores.”!”,
En el Calendario..., se menciona una obra intitulada “La Historia de la
Independencia para piano, flauta, violin 6 violoncello; obra del género
imitativo.”!8 El cambio del titulo, pero no de su idea original, deja entre-
ver que es la misma obra que escribiera dos décadas atrds. Es decir, un cal-
culador Gémez, ahora de 35 afos, mantuvo esperanzas de que su juvenil
composicion Pieza Historica encontrara mejor suerte, aunque para ello
habria que tener un poco més de paciencia.

Hacia finales de 1843, en el periddico El Siglo Diez y Nueve, aparecié en
gran desplegado el anuncio de la Gran Pieza Historica de los siltimos glo-
riosos sucesos de la Guerra de Independencia. En este largo y convincente

17" Calendario de las Sesioritas Mexicanas para el aiio bisiesto de 1840, México, dispuesto
por Mariano Galvin, portal de Agustinos No. 3, 1840, pp.195-200. Es precisamente esta bio-
grafia la que mds tarde Francisco Sosa copid integramente en 1884 para incluir a G6mez den-
tro de sus Mexicanos Distinguidos (México, Oficina Tipografica de la Secretaria de Fomento,
1884) al lado de Luis Baca, Joaquin Beristdin, José Carrasco y José Mariano Elizaga.

18 Calendario, p. 199.
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anuncio, Gémez promete al lector veinte publicaciones que comenzarian
a salir para su venta cada dos semanas. El texto es elocuente por si mismo
y se lee como sigue:

GRAN PIEZA HISTORICA
DE LOS
ULTIMOS GLORIOSOS SUCESOS
DE LA
GUERRA DE INDEPENDENCIA,
COMPUESTA PARA PIANO-FORTE,
Y PUBLICADA EN 20 ENTREGAS
POR J. ANTONIO GOMEZ

SIENDO muy notable en México el progreso que gra-
dualmente va haciéndose en la musica, y anhelando yo
dar 4 mis conciudadanos una prueba inequivoca del deseo
que me anima 4 cooperar en algo 4 un arte tan esclarecido
como util y digno de recomendacién, me he propuesto pu-
blicar por suscricion la pieza que con el titulo arriba es-
presado, comenzara 4 salir 4 luz el dia 15 del presente mes,
siendo sus condiciones las siguientes.

Las entregas se hardn cada quince dias. Constard cada
Una de cuatro hojas, en las que iran comprendidos uno 6
Mas dibujos que representen los pasages mas notables. Ca-
da entrega ira adornada con un forro de papel de color im-
preso.

El precio en esta capital serdn 6 rs., que se eschibirdn en
el acto de la entrega. Fuera de la ciudad costard 1 peso
franco de porte.

Concluida esta obra, se dard gratis 4 los Sres. suscritores
una muy lucida y brillante caratula.

A los no suscritores les costard 20 ps. en esta capital, y
fuera de ella 25.

LAS SUSCRICIONES SE RECIBEN EN MEXICO.

Alacena de D. Cristébal de la Torre.

Librerfa Mexicana.

Calle Cerrada de Santa Teresa la Antigua, nim. 2

Puente de palacio, sederia de la Fidelidad y Constancia
19

Pero una vez mads, el clima politico volvié a desfavorecer a Gémez.
Antonio Lépez de Santa Anna (1794-1876), otra de aquellas figuras po-

19 Fj Siglo XIX, México, 8 de diciembre de 1843, p. 4.
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lémicas en la historia de México, dejaria la presidencia e inmediatamente
la Gran Pieza Histérica tuvo que ser removida, ahora si definitivamente,
del escenario publico. Esto se deduce porque los anuncios de sus dos an-
teriores y recientes publicaciones, Instructor Filarmonico y el Inspirador
Permanente, continuaron promoviéndose de forma discreta en el perié-
dico El Siglo Diez y Nuevo todavia durante el afio de 1844, mientras que
ya no hubo mencién alguna del tercer titulo.

Es interesante, en cuanto a la Pieza Histodrica se refiere, reconocer que
un adolescente Gémez tenia ya claros conocimientos de cémo manipular
algunos elementos musicales. Por ejemplo, no es accidental que el pri-
mer movimiento carezca de barras de compiés. El propésito es evidente,
Gomez emplea un flujo musical de cardcter improvisatorio para resaltar,
junto con el texto, los pensamientos de Iturbide: “Introduccién en que se
significan los diversos pensamientos que le ocurrian al G[ener]nal. Itur-
bide antes de dar el grito de Independencia”. Su contraparte visual estd
claramente representada en la litografia que acompaia la publicacién de
1843 (véase fig. 2).

& TERrTian .u.(otun.ul Turbide antes ac dar

de perderrci w. P

Loz &!iucr!m-:pmm-. s
el fqvita  he f;n

Figura 2. Grabado representando a Iturbide y que acompana al primer
movimiento de la Gran Pieza Histérica de José Antonio Gémez. Imagen
cedida por el ACCMM.

Es de notar que al pie de este grabado se lee “Coronel Iturbide” y no
“General”, reconocimiento oficial que ya gozaba. En esta litograffa, que



José Antonio Gomez 35

proviene del conocido taller de Rocha,?® se ve al lider del movimiento in-
surgente pensativo, deliberando justamente antes de encaminarse a su lucha.
También, es el momento, como el texto afirma, en que Iturbide se apresta a
dar el Grito de Independencia. Sobra explicar la inexactitud de tal gesto que
habia corrido a cuenta del criollo Miguel Hidalgo y Costilla (1753-1811).

Ya sea concebida como Pieza Histdrica en los inicios de la década de
1820, La Historia de la Independencia en 1840, o como Gran Pieza His-
torica en 1843, esta obra implica una postura conservadora, en franca
oposicién a los liberales cuya ideologia acab6 por imponerse tras varias
décadas de enconada lucha partidista. Por ello, glorificar desde la musica
una figura que capitul6 el movimiento de independencia, y quien siguiera
sus particulares suefios imperialistas, seguramente ocasioné que la pie-
za permaneciera practicamente desconocida por representar una postura
que ha sido ideol6gicamente desfavorecida.
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Portada: Pieza Histdrica sobre la Independencia de la Nacién Mexicana,
José Antonio Gémez y Olguin.

20 «La publicacién de la musica recibié gran impulso con la litografia; pero el primer taller
publico que existi6 fue el de Rocha y Fournier, aunque antes hubo litograffas firmadas por J.
Rocha.” Manuel Toussaint, La litografia en Mexico en el siglo 19, México, Estudios Neolitho,
1934, pp. 4-5.
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En 1934 Jesdis C. Romero describi6 detalles tanto de la obra como de
la ejecucidn, incluyendo la aportacién de los mdsicos, de la Gran Pieza
Historica. En una discreta nota al pie de pdgina dice que: “La obra no sélo
estd escrita para piano, como reza la cardtula, sino para este instrumento,
cello, flauta y voces femeninas; la ejecucidn estuvo bajo la direccion de mi
amigo el maestro Eduardo Herndndez Moncada y la ejecutaron la con-
tralto sefiorita profesora Abigail Borbolla, la soprano sefiora profesora
Dolores Pedrozo y el pianista Pablo Moncayo.”?! El asunto no quedaria
ahi y en 1961, cuando Romero volvié a referirse a la Gran Pieza Historica
conto la triste fortuna que corrid la copia de la partitura que utilizaron en
aquella memorable ocasién.

Uno de los poquisimos ejemplares conocidos de esta obra, que no pasan de cinco,
me lo obsequié don Luis Gonzélez Obregén y lo aproveché para darla a conocer
la noche del 7 de agosto de 1933, durante una de las conferencias que acerca de
la Historia de la Musica en México, sustenté por la radiodifusora X. F. X. de la
Secretaria de Educacidn Publica. Para que la composicién fuera estudiada, la en-
tregué al maestro Eduardo Herndndez Moncada, quien equivocadamente la envié
al Conservatorio Nacional, por creer que procedia de su Biblioteca. El cambio de
autoridades me impidié de momento recoger la obra y, por desgracia, ya no se
conserva completa en la mencionada biblioteca, e indebidamente la registré de su

propiedad.??

Hay indicios que permiten pensar que Gomez buscé diferentes fines
en cada versién. Por ejemplo, tomando en cuenta el texto del himno que
cierra la obra, es claro que ambos casos responden a diferentes contex-
tos histéricos y politicos. El texto del manuscrito que estd en la Catedral
Metropolitana,”® menciona por nombre a varios de los compaiieros de
lucha que acompafaron a Iturbide mientras que la versién que alberga la
RBM emplea la metdfora para referirse a los personajes del movimiento
independista (véase Anexo). Curiosamente, este mismo tipo de enmien-
das también ocurriridn con el texto del Himno Nacional, como se vera

21 Jests C. Romero, José Mariano Elizaga. Fundador del Primer Conservatorio de Amé-
rica. Autor del primer libro mexicano de diddctica musical impreso en México, e introductor
entre nosotros de la imprenta de misica profana, México, Ediciones del Palacio de Bellas Ar-
tes, 1934, p. 145.

22 Jestis C. Romero, La verdadera Historia del Himno Nacional (México, UNAM, 1961,
p- 86. No hay que olvidar que Lidia Guerberof habla “de manera muy especial” de esta misma
obra. Fue ella misma quien dio con la copia que se encuentra en la Real Biblioteca de Madrid,
y de ello cuenta que al “estudiarla descubri que en realidad lo que en un principio me parecié
una obra programitica, es en realidad una Opera, [sic] con una pequefia Obertura y recitativos
hablados [sic] ademads de los textos que encabezan cada movimiento.” Véase Lidia Guerberof
Hahn, Archivo musical: catilogo, México, Insigne y Nacional Basilica de Guadalupe, 2006,
pp- 16-17.

23 Véase ACCMM, E. 13.6 C2 Leg Db6 AM 1162 A.
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mds adelante. Por otra parte, la parte de piano de la Gran Pieza Historica
(1843) estd simplificada en comparacion con la Pieza Histdrica original,
probablemente para facilitar su ejecucién. Dadas las limitaciones para
ofrecer un veredicto final, lo que puede aseverarse es que la Gran Pieza
Histdrica, cuya portada provino de los talleres de Ignacio Cumplido, no
pudo haber aparecido a principios de la década de 1820 pues la elaborada
calidad de impresidn, la litografia de la cubierta (a tres colores) y la cali-
dad de la notacién musical impresa, eran recursos técnicos que no estaban
disponibles en los albores del siglo XIX.?*

En resumen, seguramente Gomez concibid su pieza durante el espiri-
tu de triunfalismo y optimismo que se respiraba hacia 1820, pero la im-
presién que se encuentra en la RBM sin duda aparecid varios afios mds
tarde. En todo caso, lo trascendente es que la Pieza Historica-Gran Pieza
Histdrica atrae nuestra atencién hacia otro punto de vista politico sobre
Iturbide a la vez que muestra el talento juvenil y la paciencia musical de
uno de los compositores mas notables del México de aquellos afios.

[Il. Variaciones sobre el tema del jarabe mexicano

Ademis de ser compositor de musica religiosa, Gémez contribuy6 de
forma significativa a la construccién de la identidad nacional desde otros
géneros musicales. En 1841, en una casi desapercibida nota impresa en
el periddico local EI Cosmopolita, se anunciaron sus Variaciones sobre el
tema del jarabe mexicano (véase fig. 3).2> Del amplio y ecléctico legado
musical apenas esbozado hasta aqui, son curiosamente sus Variaciones las
que han recibido mayor atencidn, y no precisamente porque el composi-
tor lo hubiera querido asi. 26 Empero, la mayor distincién de las Variacio-
nes de Gomez reside en ostentarse como una de las primeras piezas escri-
tas en México que tomé prestado un tema de origen popular para su uso
dentro del lenguaje de la musica cldsica. Esto es significativo, ya que en
aquellos tiempos la apropiacién de materiales populares concebidos para

24 “La litografia como tal no aparece en México hasta 1826.” Toussaint, La litografia, 2.

Hasta donde se ha podido comprobar, las primeras partituras publicadas en México se realiza-
ron hacia ese mismo afio (Cfr. Ricardo Miranda, “Tempo di variazioni”, en Mariano Elizaga,
Ultimas Variaciones, México, CENIDIM, 1994, pp- 9-19.

2> Aqui como Variaciones sobre temas/ del/ jarabe mexicano/ para piano forte./ Com-
puestas por J. Antonio Gémez... Véase El Cosmopolita, México, 2 y 26 de junio y 14 de julio
de 1841, p 4.

26 Hasta donde tengo noticia, ésta es la tnica pieza de Gémez que ha sido grabada. Cfr.
Cyprien Katsaris, Piano Mexicano, Paris, Piano 21, 1997 [P21002]. El disco fue reeditado en
México como Latin American piano, Vol. 1, México, México, URTEXT, JBCC 062, 2007. La
seleccion de las obras y las notas de esta grabacidn estuvieron a cargo de Ricardo Miranda.

37
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un mercado de consumo musical, entiéndase la nueva clase media, era una
practica novel de la cual Gémez fue uno de sus principales promotores.

VARIACIONES SOBRE TEMAS
DEL
o A R A WERWLT MEXICANO.
pars pizno forte.
Figura 3. Primer anuncio de

y ../{ y
. Jon, meT.
?n,hudad Srot / nlonse ?‘-’ tres que aparecieron sobre las

Se espenden en el Repertorio de México. Variaciones de ). A. Gémez en
calle de la Palma mim, 13, 3—1 el periédico £l Cosmopolita

Es comun vincular este género con la lirica infantil o también asociarlo
con el mds convencional de los bailables folkléricos, tal y como ilustran
los conocidos casos de Los enanos y el jarabe tapatio respectivamente.
Empero, esta apreciacion contrasta radicalmente con los origenes del bai-
le. En sus modestos inicios, hacia la segunda parte del siglo XVIII, el
jarabe se vio directamente condenado desde el dmbito religioso. Ya en
1934, Gabriel Saldivar documentaba extensivamente que la Iglesia habia
intentado prohibir esta danza popular, cuando los misionarios de Pachu-
ca referfan en un comunicado escrito al tribunal su desacuerdo sobre un
“son deshonesto y provocativo que llaman pan de jarabe”.?” Etimolégi-
camente, asi lo explica Saldivar, la “palabra son aplicada a la mdsica, pa-
rece que fue usada por primera vez oficialmente al prohibirse un baile y
coplas el afio de 1766, el cual clasificamos entre la musica de los negros.”?8
Siguiendo la pista de los testimonios, el investigador recaba exhaustiva-
mente su informacién a partir de los libros del Ramo de la Inquisicién
que resguarda el Archivo General de la Nacién. Los edictos y comunica-
dos consultados enfatizan lo escandaloso de los bailes, al denostarlo por
varias razones como un piarum anrium (ofensivo a los oidos piadosos):
por sus titulos, por sus letras, por la forma en que se imitaban animales en
sus bailes, pero sobre todo, por “los estragos que ocasiona la indecencia
y ldbrico modo de vestir de las personas de ambos sexos, particularmente
algunas mujeres, que no parece se visten sino para manifestar desnudez
de que hacen gala...”?” Hay que agradecer su investigacién, ya que Sal-
divar presenta ademds de las los textos, partituras, e integramente varios
de estos comunicados que definitivamente proponian que estos “bailes

27 Gabriel Saldivar, Historia de la Miisica en México. Epocas Precortesiana y Colonial,
México, Secretaria de Educacion Publica, Impreso en los talleres de la Editorial "Cultura”,
1934, pp. 267 y ss.

28 Ibid., p. 252.

29 Ibid., p. 276.
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deshonestos y provocativos, me he esforzado [segtn el testigo] todo lo
posible a fin de desterrar de los pueblos cristianos...”*°

Como cabria de esperar, dichas iniciativas eclesidsticas no surtieron el
efecto de proscribir dicho baile, sino todo lo contrario, ayudaron a pro-
piciar la continuidad y eventual aceptacidn del jarabe conforme avanzo
el siglo XIX. Para entonces, el soez y prohibido baile era bien recibido y
gozaba de cierto prestigio como musica asociada al movimiento social de
independencia, con lo cual se convirtié en el baile popular mexicano de
mayor presencia durante la primera parte del siglo XIX:

Aunque el jarabe ya se bailaba desde 1772 (como “Pan de xarabe”) y desde 1801 (como “Ja-
rabe Gatuno”), al comenzar el siglo XIX se convertira en el baile favorito de los insurrectos
que pelearon en la guerra de independencia, pues ya se bailaba en las sesiones conspirativas
donde se planeé dicha guerra. De hecho, el jarabe fue el baile popular emblemaitico de los

“mejicanos” hasta la segunda mitad del siglo XIX, como lo muestran varias partituras para
31

piano y guitarra con jarabes anénimos...

Mientras tanto, en el opuesto estrato social del jarabe, el piano comen-
zaba a introducirse en México como un artefacto que ademds de ser un
buen ornato, era un instrumento idéneo para el cultivo de las artes. Como
resultado, un creciente repertorio de nuevas obras para piano, o fortepia-
no como solia llamarse, comenzd a circular extensamente en el México
del siglo XIX. En este caso, es reconocida la contribucién de Gémez a la
creacién y difusién de este repertorio: como compositor, por publicar y
editar obras propias y arreglos; como pedagogo, por la edicién de sus va-
rios métodos musicales; y como agente social por estar bien relacionado,
como claramente lo expresara en sus dias, con las familias acomodadas.>?
Era normal que Gémez dedicara expresamente alguna obra para piano
a sus estudiantes del género femenino para publicarlas o anunciarlas en
varias de las revistas dedicadas al llamado “bello sexo” que se difundie-
ron durante este periodo. En los tiempos en que las Variaciones hicieron
su aparicién —a principios de 1840— Gémez ya era un musico que podia
presumir de un bien logrado estatus social y artistico.>® Partiendo de sus

30 Tbid., p.267.

31" José Antonio Robles Cahero, “Cantar, Bailar y Tafier: Nuevas Aproximaciones a la
Misica y el Baile Populares de la Nueva Espaiia”, Boletin del Archivo General de la Nacion,
6 época, 8 (México, abril-junio, 2005, pp. 63-64). También, hay en este Boletin varios de los
documentos, como facsimiles, que Saldivar habia anteriormente consultado.

32 José Antonio Gémez, Inspirador Permanente. Gran Método de Miisica Vocal, México,
El Siglo XIX, 11 de julio de 1843, p.4.

33 Son testimonio de tal estatus las citas que sobre Gémez nos legé Guillermo Prieto en
sus memorias: “En su calidad de musico, tributaba sincera admiracién a Gémez, asombroso
organista, y 4 Elizaga su rival en el piano;” o “Los filarménicos del grupo que me ocupa no
dejaban de citar, cuando el caso lo requeria, 8 Gémez y 4 Elizaga, organistas y pianistas ilus-

39



40  heterofonia 143

actividades como primer organista en la Catedral Metropolitana, espacio
litdrgico en el que ya habia alcanzado cierta estabilidad, el incansable fi-
larmédnico comenzé a incursionar mds alld de sus fronteras eclesidsticas,
para obtener cierto auge, musicalmente hablando, en la Ciudad de Méxi-
co entre los afios entre 1839 y 1844. Todo indica que esto se logré gracias
a una planeada estrategia, que comenzé con el solemne establecimiento
de la Sociedad Filarmoénica y su Conservatorio de Musica en 1839. He
aqui como recuerda Enrique Olavarria dicho acto:

El dltimo especticulo notable del afio de 1839, que no tuvo completas ni Compaiifa de
Verso, ni Compaiiia de Opera, fue la instalacién solemne, en un salén del Colegio de Mi-
nerfa, de la Gran Sociedad Filarménica, fundada en 15 de Diciembre por el profesor D.
José Antonio Gémez, quien pronuncié un discurso en el cual, entre otras cosas, dijo: “Ob-
servando yo por la historia, por la induccién y por la experiencia, que el caricter dulce del
pueblo mexicano le hace el mis apto para la adquisicién y cultivo de las bellas artes como
de las bellas letras, hasta el punto de que podré llegar 4 no necesitar de otro algtin pueblo
y 4 rivalizar con todos los demais, y siendo, por ultimo, constante, que menos prometia y
menos importancia tuvo en su principio el Conservatorio de Madrid, concebi el proyecto

de realizar este pensamiento sobre escala més extensa...>*

Una década mis tarde, en 1849, hizo presencia en los escenarios mexi-
canos el virtuoso pianista austriaco Henri Herz (1803-1888), quien cono-
cedor de cémo ganarse al publico local, prepard precisamente para uno
de sus encores un jarabe mexicano, aunque no el de Gémez. Para enfatizar
la recepcion de este notable acontecimiento, vale la pena recordar el de-
tallado comentario de uno de los autores mexicanos mds representativos
de su época, Manuel Payno (1810-1894). La efusiva y apasionada nota de
Payno, captura sin complejos y en toda su extensién las implicaciones
ideolégicas de este baile.?

...entre la musica irlandesa y la francesa e italiana (...) introdujo la musica mexicana més
sandunguera, més bulliciosa, més subversiva, el jarabe. {Un jarabe tocado por Herz! jQué
profanacién, qué atentado contra el buen gusto, contra la aristocracia! (...) El efecto que
produjo en la concurrencia fue magnifico. Al principio el ptiblico creyé que era(n) Bellini
o Rossini quienes hablaban en el piano, y guardé ese respetuoso silencio que indica que
en todas partes del mundo se tributa al genio una veneracién religiosa; pero apenas fue
reconocido el jarabe nacional cuando del cielo del teatro broté un torrente de aplausos,
una tempestad de alegria que comunicé su electricidad a los palcos y al patio. Los hombres

tres Memorias de mis tiempos, 1828 d 1840, México, Viuda de Ch. Bouret, 1906, pp. 56 y 101,
respectivamente.

3 Enrique de Olavarria y Ferrari, Resesia Histdrica del Teatro en México, Tomo I, Segun-
da Parte de 1821 a 1840, México, Imprenta La Europea, 1895, p. 365.

35 Bitrén ya habia notado la “carga ideolégica” asociada al jarabe, particularmente durante
la visita de Herz a México, véase Yael Bitrdn, “Los que no han oido tocar a Herz no saben lo
que es un piano. Un virtuoso europeo en México (1849-1850)”, Heterofonia, nim 134-135,
Meéxico, enero-diciembre de 2006, pp. 89-108.
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sonaban las manos, las lindas jévenes hacfan otra cosa mejor, refan, y sus ojos, su fisonomia
toda, expresaban el contento y la sorpresa ¢ Herz tocando el jarabe, el miisico de Viena, el

discipulo protegido de Napoledn, tocando un sonecito de los Tapatios y los Poblanos?
36

Este es un acontecimiento notable, digno de mencionarse.

De esta forma, este popular sonecito, trasladado a los paradigmas de
los escenarios de concierto, fue visto por su narrador como un simbolo
de rebelidon nacional. Las Variaciones de Gémez sobre el jarabe, como la
primera apropiacién de un tema popular en el lenguaje clisico, ayuda-
ron a promover a través de su publicacidn y su consiguiente recepcién la
construccién de la identidad nacional desde los escenarios musicales del
siglo XIX. Pero esta pequefia obra para piano todavia daria de que hablar
al ser empleada como la vara para medir el corpus musical de Gémez,
generando asi opiniones encontradas.

Uno de los comentarios de mayor consecuencia provino del notable
pianista, pedagogo y compositor mexicano Manuel M. Ponce (1882-1948).
Ponce fue el encargado de redactar el prélogo de halagadoras palabras a
la investigacién de Gabriel Saldivar intitulada El Jarabe: baile Popular
Mexicano (1937), quien nos “presenta en esta monografia copiosa datos
y una serie de textos musicales desconocidos”, Ponce repara particular-
mente en la pieza de Gomez para comentar, con cierta tendencia, que,

Por su parte el maestro don José Antonio Gémez, en sus “Variaciones sobre el
tema del Jarave [sic] Mexicano”, se mantiene dentro del fatal circulo ténica-domi-
nante, con fugaces cadencias rotas y arpegios de séptima disminuida. Sorprenden
en estas “Variaciones” ciertas faltas elementales de armonia debidas, tal vez, mis
que a ignorancia, a descuidos del compositor.?”

Pero el asunto no acaba aqui. Poco mds tarde, y ciertamente inspirado
por el reciente comentario de Ponce, Mayer-Serra retoma las Variaciones
para criticarlas mds a fondo y para extender su vision negativa al resto de
las obras del compositor, mismas que le parecen “poco cuidadosamente”
escritas:

...las Variaciones sobre el tema del jarave mejicano (1841), de J. A. Gémez, tan
poco cuidadosamente escritas como otras composiciones de este autor, se aproxi-
man ya a la forma moderna de este baile, por contener el preludio como contraste
un son de melodia diferente. Esta obra lleva su titulo sin razén: no se trata de
variaciones, sino sencillamente de una fantasfa pianistica sobre las melodias po-

36 Yo [pseud. Manuel Payno], “Revista teatral. Tercer concierto del Sr. Henri Herz”, El
Siglo Diez y Nueve, 27 de agosto de 1849, p. 3.

37" Saldivar reproduce en su monografia la portada de la obra Gémez: Variaciones/ sobre
el tema del jarave mejicano/ para/ Pianoforte/ compuestas/ por/ J. Antonio Gémez/ México.
Gabriel Saldivar, El Jarabe: baile popular Mexicano, México, Talleres grificos de la Nacién,
1937, [sobretiro del t. I, época 5% de los Anales del Museo Nacional de México), s.n.p. [p. 37].
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pulares, realizada con las f6rmulas virtuosistas al estilo “salonesco” de los Wallace
y Sydney Smith.3

Una década mds tarde la obra serfa vista en forma muy distinta. Ro-
bert Stevenson considerd interesante comparar la pieza con otras tradi-
ciones musicales, es decir, situar las Variaciones de Gémez dentro de la
misma categoria que las danzas eslavas de Dvorak y las danzas noruegas
de Grieg, por el simple hecho de ser parte de la elaboracién de temas fo-
lkl6ricos en el idioma clasico.?”

Un acercamiento a las Variaciones, escritas simplemente en Do mayor
y en 3/4, permite localizar detalles que han escapado a la vista.*® Mediante
el uso de un sencillo recurso musical, las Variaciones estin concebidas con
un patrén ritmico constante en la mano izquierda en forma de anacrusa
de tres-octavos que resuelven en el primer tiempo, para asi mantener la
obra en constante movimiento hacia adelante. Este motivo ritmico re-
presenta el impulso natural del jarabe: el zapateado. Aprovechando este
recurso, la mano derecha se dedica por su lado a ejecutar los breves e in-
numerables patrones melddicos, normalmente de dos a cuatro compases,
que exigen ser enriquecidos en sus inmediatas repeticiones. El estudioso
Thomas Stanford da a entender claramente que el jarabe “no es un baile
para cualquiera [ya que] normalmente es ejecutado sélo por los bailado-
res mas expertos”.*! Gémez toma en cuenta las exigencias de este baile ya
que sus Variaciones definitivamente no estn escritas para cualquier prin-
cipiante del piano. Como en la Pieza Historica, concebida dos décadas
atrds, sus Variaciones demandan “bailadores mds expertos”, ejecutantes
de un cierto nivel que en este caso puedan improvisar sin desviarse de la
esencia del baile popular.

Si bien los pasados dictdmenes, tanto sobre el legado de Gémez como
acerca del periodo musical al que pertenece, han sido influenciados en for-
ma constante y usualmente negativa por una particular percepcién cultu-
ral, ideolégica e historiogrifica, dicha tendencia comienza a revertirse. En
tal sentido, si bien la gran mayoria de las obras de Gémez, en particular

3 Otto Mayer-Serra, Panorama de la Miisica Mexicana, Desde la Independencia hasta la
Actualidad, México, El Colegio de México, 1941, p. 38.

3 También Ecos de México (ca. 1885) de Julio Ituarte recibe el mismo tipo de crédito.
Véase Robert M. Stevenson, Music in Mexico. A Historical Survey, Nueva York, Thomas Y.
Crowell, 1952, p. 185.

40" La transcripcién de las Variaciones de Gémez, sin mencionar su procedencia, se encuen-
tra en La Misica de México. 111, 2, Antologia. Periodo de la Independencia a la Revolucion,
Gloria Carmona y Thomas Stanford, Mexico, Instituto de Investigaciones Estéticas, Univer-
sidad Nacional Auténoma de México, 1987. El facsimil de las Variaciones aparece en Saldivar,
Eljarabe..., pp. [39-40].

41 Thomas Stanford, EI Son Mexicano, México, Fondo de Cultura Econémica, 1984, p. 50.
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sus obras religiosas para coro y orquesta estan todavia relegadas, puede
asegurarse que su paulatino estudio habri de replantear el alcance de su
legado y de su papel como artista en el México Independiente.

IV. Himno Nacional Mexicano

¢Qué no se ha escrito sobre el simbolo sonoro de identidad nacional?
Apenas en el 2004, durante el 150 aniversario de su creacién, Karl Be-
llinghausen recordaba una vez mds que un “himno nacional no sélo re-
presenta, sino que convoca y motiva a sumarse al proyecto de nacién, por
ello puede presentar algunos de los valores nacionales més preciados.”*?
Para introducir esta obra y el involucramiento de Gémez en ella, hay que
delinear sumariamente el ambiente politico alrededor de la convocatoria
para la musica y la seleccion de la composicion ganadora que tuvo lugar
en 1854.

Las palabras “irremediable megalémano y demagogo cautivador” re-
sumen para muchos la trayectoria politica de Antonio Lopez de Santa
Anna. Como Capitin, es interesante recordar que estuvo bajo las érdenes
de Iturbide durante el movimiento independiente y que logré proyectar-
se poco més tarde como figura nacional cuando fue llamado a defender el
territorio mexicano contra la invasion espafiola hacia finales de la década
de 1820. Personaje de contrastes, Santa Anna ha sido considerado como
un genio militar, mientras que como Presidente de la nacién, su dudoso
desempefio le ha valido ciertamente otros calificativos. Sobra decir que la
historiografia tradicional le considera como el principal responsable de
haber cedido los territorios del norte a los Estados Unidos. Por otro lado,
también Santa Anna ejercié un papel significativo en las instituciones cul-
turales, incluyendo la construccién del teatro que llevaria su nombre en
1844 (véase fig. 4).4

42 Karl Bellinghausen, “Musica, Identidad, simbolo...”, Mds si osare un extrasio enemigo:
CL Aniversario Del Himno Nacional Mexicano, México, Secretaria de Cultura de la Ciudad
de México, Océano, 2004, p. 171.

4 También conocido como Teatro Nacional, se decfa que podia acomodar alrededor de
2,300 espectadores y fue demolido a principios del siglo XX para prolongar la calle de 5 de
mayo. En aquellos dias, salieron extensos articulos sobre la construccién y la apertura del
Teatro Santa-Anna. Como el intitulado “GRAN TEATRO DE SANTA-ANNA [donde en-
fatiza en que]... México no tenfa hasta ahora un teatro digno de su civilizacién...[el cual]
consideramos como uno de los mas bellos edificios de México.” Véase El Museo Mexicano,
6 Miscelanea Pintoresca De Amenidades Curiosas é Instructivas, México, Ignacio Cumplido,
Tomo I, 1843, pp. 379-380. Ya para la tan esperada apertura del Teatro, el periédico EI Siglo
Diez y Nueve publicaria para el viernes 22 de marzo de 1844 un amplio y detallado desplegado
sobre dicho acontecimiento.
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Figura 4: Pedro Gualdi, Interior del Gran Teatro de Santa Anna, s. XIX. El
Teatro fue demolido en 1901 para abrir la calle 5 de Mayo. Coleccion del
Banco Nacional de Mexico.

Durante 1853, dltimo afio en el que fue Presidente, Santa Anna conocid
en Cuba al compositor cataldn, de solamente 29 afios, Jaime Nuné (1824-
1908), a quien invit$ para acompafiarlo a México, ofreciéndole una ge-
nerosa remuneracién como director general de las bandas militares.** En
este momento de su historia, y a 35 afios de haber alcanzado su indepen-
dencia, México todavia no contaba con un canto nacional. Los intentos no
habian escaseado, incluidos algunos hechos por compositores extranjeros,
pero ningtn himno habfa logrado fijarse en el espiritu de la nacién.*> Asi
que para celebrar su victoria sobre los espafoles, acontecida 25 afos atrés,
Santa Anna aproveché su excepcional popularidad como Presidente, que
se encontraba en su punto mis alto,*® para programar varios eventos ofi-
ciales, entre ellos, la convocatoria para un himno nacional.*’

El comité que habria de nombrar al ganador del concurso para escribir
la musica del Himno Nacional se formé por tres musicos mexicanos de
renombre, en el cual un maduro y respetado Gémez, cerca de los cin-

4 «__el General Santa-Anna me propuso pasar a México y me ofrecié dar, con un sueldo

magnifico, el nombramiento de director general de bandas.” Jesis C. Romero, La verdadera
historia del Himno Nacional, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 1961, p. 79.

45 Véase Guadalupe Jiménez Codinach, La Guia del Himno Nacional Mexicano, México,
Artes de México, 2007, pp. 52-55.

46 Véase Wilfrid Hardy Callcott, Church and State in Mexico, 1822-1857, Nueva York,
Octagon Books, 1965, pp. 222-223.

47" Fue el Ministerio de Fomento bajo la direccién de Miguel Lerdo de Tejada, quien coor-
dinara ambas competencias: el 12 de noviembre de 1853 para el texto y el 3 de febrero de 1854
para la musica.
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cuenta afios, fue nominado su presidente.*® A pesar de que se desconoce
en detalle la forma en que el comité dirimid la seleccidén del manuscrito
musical ganador, el 9 de agosto de 1854 procedi6 a declarar victoriosa la
mds digna composicién y Nuné salté a la inmortalidad como su autor.
Olavarria y Ferrari relatd afios después, con un cierto dejo de sospecha ya
que hubo cuestiones inexplicables, lo siguiente:

La composicién musical destinada 4 popularizarse é imponerse, no era atin conocida y
aun tardé mucho en serlo. A su tiempo el Ministerio de Fomento nombré una comisién
compuesta de los profesores de musica D. José Antonio Gémez, D. Agustin Balderas y
D. Tomds Ledn, y le pasé las quince composiciones que la Secretaria habia recibido para
que fuesen examinadas. Dicha comisién calific6 en primer lugar y digna de adjudicérsele
el premio, la que tenfa por epigrafe Dios y Libertad. En consecuencia se procedié 4 buscar
entre los pliegos cerrados que debfan contener el nombre de los autores, el correspondien-
te 4 dicho epigrafe, y no encontrindose se abrié un pliego que sélo tenia por contrasefia
Nimero 10, no usada por ninguno de los concurrentes al concurso: dentro se encontr el
referido epigrafe Dios y Libertad y las iniciales J. N. En vista de ello el Oficial Mayor de
Foment6 publicé el siguiente aviso: “No pudiéndose saber por ellas quién sea el autor, el
Exmo. Sr. Ministro ha acordado se publique este aviso, para que se presente en esta Secre-
tarfa la persona que haya compuesto dicho himno, 4 manifestar su nombre, comprobando
debidamente ser el verdadero autor”.-México, Agosto 10 de 1854.

“En dicha comisién”,—dijo la Comisién calificadora con fecha 9 del citado Agosto,-
“hemos encontrado mis originalidad y energfa, mejor gusto, y, por decirlo asi, la creemos
mds popular, reuniendo 4 estas circunstancias la de su sencillez y buen efecto. Notamos
con sentimiento que no se halla instrumentada; pero esto, supuesto que no ha sido requi-
sito para su presentacion, lo podra hacer su mismo autor, si V. E. lo estima conveniente.”

Presentése en efecto J. N, comprobé lo que se le exigia y en 12 de Agosto el Minis-
terio declard, visto el dictamen que da por unanimidad el primer lugar 4 la composicién
que lleva por epigrafe Dios y Libertad, y resultando ser de D. Jaime Nuné, se le declara 4
nombre de S. A. S. el General Presidente, autor del Himno que el Gobierno adopta como

Nacional.*

Se sabe que el estreno del Himno Nacional Mexicano tuvo lugar en el
Teatro Santa Anna el 15 de septiembre de 1854, bajo la direccion musi-
cal del reconocido y virtuoso contrabajista italiano, Giovanni Bottesini
(1821-1889).°° Algunas fuentes han omitido esta fecha como su primera

presentacién ya que su principal invitado, Santa Anna, estuvo ausente en
esta primera funcién.>! En medio de diversas controversias debido a su

8 Hasta donde he podido ver, Romero afirma que Gémez fue el presidente de dicho co-
mité, donde los otros dos miembros eran Agustin Balderas y Tomds Ledn (1826-1893), véase
Romero, La verdadera historia..., p. 91.

49 Olavarria, Reseria, Tomo II, Tercera Parte de 1841 a 1850, (México, La Europa, 1895, p. 250).

30 El programa incluy6 entre otras obras, extractos de las 6peras de Rossini, Meyerbeer y

Bellini. Véase Codinach, La Guia, p. 93.

>l Por ejemplo, Enrique de Olavarria y Ferrari y Francisco Sosa han sefialado el 16 de

septiembre como la fecha, debido la presencia de Santa Anna, de la primera presentacién del
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vinculo directo con Santa Anna, la aceptacion del Himno transité en sus
inicios por condiciones adversas. Ciertamente, si la intencién era la de
crear un simbolo sonoro de identidad, no ayudé mucho que la parte mu-
sical proviniera de un musico espafiol, por mis que si habia algo meritorio
era el texto escrito por el poeta potosino Francisco Gonzilez Bocanegra
(1824-1861).52

Al igual que aconteciera con fragmentos de la Pieza Historica-Gran
Pieza Historica, el tiempo influyd para que algunas secciones del Him-
no fueran removidas como resultante de los giros politicos, ya que en
este caso, de los diez versos originales redactados por Bocanegra, sélo los
ndmeros I, V, VI y X han sobrevivido —aunque no son todos los que se
interpretan en la actualidad. Dicho sea de paso, es curioso observar que
ha sido precisamente la aportacién del poeta mexicano la que ha sufrido
con el paso del tiempo las mayores mutilaciones.

Naturalmente, entre los versos que no lograron sobrevivir se encuen-
tran el cuarto, que invoca a Santa Anna en su primera linea al aludir a su
lugar de nacimiento, “guerrero inmortal de Zempoala”, y el séptimo, que
cita por nombre a Iturbide.”? Cabe destacar que tomé casi un siglo tras la
primera presentaciéon del Himno Nacional para que en la actualidad sea
oficialmente aceptado como uno de los tres simbolos nacionales.>*

Himno Nacional. Véase también Molina, Mds si osare..., p. 80.

32« .la musa de Bocanegra volé a mayor altura que le del compositor”. Romero, Verda-
dera, p.95.

53 Codinach, La Guia, pp- 18-41, 66.

5% En 1942, Manuel Avila Camacho declaré oficial el Himno Nacional Mexicano. Y sélo
en 1984, el presidente Miguel de la Madrid promulgé el estatus actual del Himno, el Escudo y
la Bandera como los tres simbolos patrios. Cabe destacar que las fuentes respecto a las piezas
concursantes difieren: en la ficha redactada para el primer centenario del grito de independen-
cia que se encuentra en la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia (BNAH), se alude a
‘diez y seis” obras que participaron en dicha competencia: “Composiciones Musicales para un
Certamen del Himno Nacional, Convocado por el Museo Nacional en 1910, en ocasidn del
ler Centenario de la Independencia de México/ 16 partituras en papel pautado...” Véase Co-
leccién Antigua, Archivo Histérico, Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia, Himno
Nacional, “Eusebio Ddvalos Hurtado, 76 ant/251/C.A.”. La confusién pudiera explicarse asi:
“El expediente integra 16 documentos perfectamente bien ordenados, con 12 composiciones
diferentes, la copia de uno y tres repetidos pero en partichelas y partituras de piano. Cada
documento estd escrito en papel de diferente calidad y tamafio, por lo que el contenido del
mismo es irregular desde el punto de vista fisico. Si partimos de la base de que fueron 16 los
concursantes, es de notar desde un principio que faltan cuatro composiciones, incluyendo la
de Jaime Nun6”, Karl Bellinghausen, “Himno Nacional. Expediente de la musica del concur-
so de 1854, Mds S Osare un Extrario Enemigo... p. 182.
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v VII

Del guerrero inmortal de Zempoala Si a la lid contra hueste enemiga
te defiende la espada rerrible, nos convoca la trompa guerrera,

y sostiene su brazo invencible de Iturbide la sacra bandera

tu sagrado pendon tricolor. ;Mexicanos! Valientes seguid.

El serd del feliz mexicano Y a los fieros bridones les sirvan
en la paz y en la guerra el candillo, las vencidas enserias de alfombra;
porque él supo sus armas de brillo los lanreles del triunfo den sombra
circundar en los campos de honor. a la frente del bravo adalid.

Dos de los versos que ya no aparecen en el Himno Nacional

Lo elaborado hasta aqui permite vislumbrar en Gémez a un filarmd-
nico cuyas acciones se extienden a lo largo del México Independiente:
primero, como un compositor joven e idealista que se suma al recién
espiritu independista (con la Pieza Historica y Gran Pieza Historica);
segundo, como filarmdnico en plenitud consiente de la riqueza del géne-
ro popular para transferirlo a la practica musical (las conocidas Variacio-
nes), y finalmente, ya reconocido en su madurez atrapado en medio de
las intrigas politicas inherentes a la decisién para establecer uno de los
simbolos nacionales.

Queda entonces por explicar la paradoja del por qué la vida del artista
y su corpus musical han sido superficialmente estudiados a sabiendas de
que la trayectoria de Gémez goza de nutridas referencias en la literatura
de la musica mexicana. Vale la pena recordar las palabras de Esperanza
Pulido, ya que su critica inteligente y profunda dirigida a resefiar el dl-
timo intento de documentar la historia de la musica en México, permite
resumir lo que ha pasado con la musica del XIX mexicano, una musica
“postergada, francamente olvidada, o inclusive hasta falseada”, pero so-
bre todo, “reducida su significacién a miopes y anémicos antecedentes
del nacionalismo musical mexicano.”>>

No hay que olvidar que para poder hablar de la musica mexicana en
toda su amplitud, resta mucho por investigar del siglo XIX, sobre todo
en lo que se refiere a su primera mitad. En ello radica la importancia de
Godmez, como protagonista de un periodo que aguarda mayores aproxi-
maciones y un mejor entendimiento. Por lo tanto, es importante estudiar
sus contribuciones al México Independiente inclusive dentro de los te-
rrenos de la religidn, la politica y la sociedad, dmbitos donde participé en
forma determinante. Queda todavia como una tarea pendiente el estudio
de la musica en si tanto del propio Gémez como de sus contemporineos
y en ese sentido no hay que olvidar que seguimos pacientemente a la
espera de escuchar siquiera s6lo una fraccidn de su vasto acervo musical.

5 Cfr. Nota 1.
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Anexo

Textos utilizados por José Antonio Gémez para el Himno en su Pieza
Historica y Gran Pieza Historica. Respectivamente, “Cancién Marcial”
que aparece en la versién que se encuentra en la RBM, y el manuscrito
titulado “Imno” localizado en el ACCMM:

Pieza Historica: Cancion Marcial Gran Pieza Historica: Imno

Coro

Llegé ya el claro dia de honor y de victoria

que en himnos de la gloria la historia inmortal
subieron nuestras quejas doblando el céfiro alas
y en siete lunas palas rompi6 el yugo fatal

Estrofa 1°

Y alibre de cadenas el Aguila triunfante

de un vuelo en un instante al sol obscurecié

sus frentes humillaron los montes mas erguidos
y el Leon con su rugidos el Polo estremecid,
sus frentes humillaron los montes mas erguidos
y el Leon con sus rugidos el Polo estremecid

Coro

Estrofa 2°

Difruta ya la paz
Que te concede el

Y logra del consuelo
De verte en libertad,
Al orgullo espaiiol
Abate tu poder,

Y llena de placér
Venci6 tu heroicidad.

Coro

Estrofa 32
Tus sienes adorné

Coro

Gloria a ti caudillo fuerte
Gloria a voz libertadores
Gloria a voz restauradores
del imperio de Anahuac:

Estrofa 1°

De la discordia inumana
Victima la Patria fuera

Si vuestra voz no se oyera
de libertad y de unién
Voz divina que extendida
por el mejicano suelo
lleno de gloria y consuelo
todo labio repitié

Coro

Estrofa 2°

Los opresores temblaron
Cielo y la negra tiranfa
el fatal tremendo dia

de su ruina vio lucir

Que el Aguila mejicana
en su vuelo antes rastrera
remontandose  la esfera

le anuncié su triste fin.
Coro

Estrofa 3°
Eterno loor a Iturbide



El lauro vencedor

Y Marte ya en tu honor
Se rinde a tu poder,

De Febo nueva luz,
Brill6 en este emisferio
Y ya tu vasto suelo
Eterno habra de ser.

Coro

José Antonio Gomez

a Negrete y Bustamante
Loor 2 Chavarri constante

y también a Quintanar

Loor a Guerrero brioso
Loor a Victoria y a Bravo
que nunca al yugo de esclavo
se pudieron abuzar.

Coro

Estrofa 4

Nunca al tenebroso olvido
vuestro onor serd entregado
y aun la Ystoria del soldado
para siempre a de vivir.

La aprenderin nuestros ijos
y entre juegos inocentes
por sus labios balbucientes
se oird este Ymno repetir

Coro
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’? Manuel M. Ponce y los musicos populares

Leonora Saavedra *

Reconocido como una figura clave del nacio-
nalismo mexicano, la participacién de Ma-
nuel M. Ponce en la creacién de la llamada
cancién mexicana —tanto en términos tedri-
cos como en la propia composicién de dichas
piezas— desempefié un papel determinante
dentro de un movimiento cultural mis am-
plio. A ese movimiento otros compositores
identificados como “populares” — Alfonso
Esparza Oteo, Mario Talavera, Adolfo Diaz
Chivez e Ignacio Gonzélez Esperén et al—
contribuyeron famosas piezas que no siem-
pre se apegaron a las ideas y conceptos de
Ponce. El presente ensayo aborda el estudio
de aquel fenémeno y se ocupa de la oposicién
entre las ideas de Ponce y la influencia que
otros géneros populares —tales como el fox-
trot y el two-step— tuvieron en la produccién
de canciones mexicanas durante los afios que
siguieron a la Revolucién Mexicana.

Long recognized as a key figure of Mexican
Nationalism, Manuel M. Ponce’s involment
with the conception of “Mexican song” -both
in compositional and theorethical terms- was
a major force within a wider artistic move-
ment. Other important so-called popular
composers —such as Alfonso Esparza Oteo,
Mario Talavera, Adolfo Diaz Chivez and
Gonzdlez Esperon—
famous popular songs which not always fo-
lowed Ponce’s agenda. A study of this cultu-
ral phenomenon is undertaken in the prese-

Ignacio contributed

sent article which deals with Ponce’s ideas as
opposed to the influence which other popular
genres, such as foxtrot and two-step, had in
the production of canciones mexicanas during
the years following the Mexican Revolution.

Manuel M. Ponce fue reconocido en vida, y con razén, como el padre
de la musica vernicula mexicana. Como abogado de la misica popular,
en particular de la cancién rural mexicana del siglo XIX, Ponce inici6 a
principios de la Guerra de Revolucién un movimiento, considerado como
nacionalista por sus participantes, alrededor del rescate, transcripcién y
arreglo de numerosas canciones tradicionales, en su mayoria anénimas, y
de la composicién de nuevas canciones basadas en aquéllas. Independien-
temente de los aspectos estilisticos y musicales de dicho nacionalismo,
Ponce, al igual que muchos otros agentes histdricos personales y colec-
tivos como los medios de comunicacion, el estado, y otros compositores
y escritores, particip en la construccién de imédgenes, simbolos, sonidos

* Profesora de la Universidad de California, Riverside, e investigadora del CENIDIM.
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e ideas que pudieran agrupar a la poblacién mexicana en una nacién —
que pudieran, de hecho, construir a la nacién mexicana y contribuir a
su legitimacién y soberania politicas. En este sentido, la labor de Ponce
tuvo como objeto el familiarizar a las clases medias urbanas con la cul-
tura expresiva de las clases trabajadoras rurales, una vez que ésta fuera
filtrada estética y moralmente por un compositor en posesién de lo que
él consideraba la técnica y cultura adecuadas. De esta manera, la funcién
de las canciones de Ponce, por asi decirlo, fue la de acercar pero también
homogeneizar a diferentes sectores sociales de la poblacién en su cultura
musical. El destino principal de la cancidn era el espacio intimo del sal6n
familiar. Con ello, Ponce intentaba preservar los valores personales y co-
munitarios, en esencia rurales y pre-industriales, de la cancién, y proteger
a la antigua musica mexicana del impacto de las nuevas musicas urbanas.!

En sus escritos de 1913 a 1922 Ponce fue un pionero en el estudio de
las caracteristicas musicales y los espacios sociales de la musica popular.?
Como compositor, propuso un arquetipo musical y dramdtico particular
para la cancién. Basado en una concepcion del mundo y de la historia
influenciada por el evolucionismo spenceriano, concepcién que privile-
giaba la complejidad como signo de un mayor avance evolutivo, Ponce
establecié siempre una clara jerarquia entre la musica popular, la musica
popular “ennoblecida” por el compositor de alta cultura y, finalmente,
la musica de concierto basada en materiales temdticos derivados de la
cancién. Ponce no tuvo muchos seguidores inmediatos en su anhelo de
desarrollar en México un estilo musical nacionalista para la musica de
concierto, modelado en la musica rusa, checa o espafiola. Tampoco, como
veremos, cont con el respaldo estatal que él hubiera querido. Adn asi,
sus ideas tuvieron gran resonancia con compositores dedicados exclusi-
vamente, o casi, a la composicién de musica popular, muchos de ellos con
una gran vena lirica y la mayoria con poca o ninguna educacién musical
formal. Ponce se convirtié efectivamente en el patriarca de este grupo. Sin
embargo, las canciones que a decir de sus seguidores estaban modeladas
en las suyas no siempre contaron con su aprobacién y sus relaciones con
los compositores de musica popular no siempre fueron féciles. Ya desde
1919 en su ensayo “El folk-lore musical mexicano. Lo que se ha hecho.

' Esta visién de Ponce y su labor a favor de la cancién mexicana fue desarrollada en Leo-

nora Saavedra, “Manuel M. Ponce y la cancién mexicana”, publicado en Hererofonia, nim.
142, enero-junio 2010, pp.155-182.

2 Manuel M. Ponce, “ La Cancién mexicana”, Revista de Revistas Suplemento de Navi-
dad, 21 de diciembre de 1913, pp. 1-4; “Estudio sobre la musica mexicana” en Escritos y com-
posiciones musicales, Cultura IV /4, julio de 1917, pp. 8-26 (reproducido también en Miisica de
América: Revista mensual de arte, 1/7, [Buenos Aires] septiembre 1920); “El folk-lore musical
mexicano. Lo que se ha hecho. Lo que puede hacerse”, Revista Musical de México, 1/5, 15 de
septiembre de 1919, pp. 5-9.
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Lo que puede hacerse”, es claro que Ponce sentia haber perdido el con-
trol del nacionalismo iniciado por él, y que otras propuestas sobre cémo
representar lo mexicano en musica competian con la suya y se sustrafan
a su liderazgo. Dichas propuestas sobre lo nacional en general y la can-
cién en particular, surgidas de diferentes agentes histéricos personales y
colectivos y con un impacto masivo, competirian y sobrepasarian como
veremos el nacionalismo de tipo intimo de Ponce, con lo que la relacién
de éste con la musica popular entraria en crisis en 1925-26.

El rumbo de la cancién

Ponce propuso como arquetipo de la cancién mexicana un modelo mu-
sical y dramdtico particular.® Este consiste en una estructura bipartita,
de forma A:||:B (ab:||:cb), expresiva de un movimiento animico pendular
con un claro climax dramdtico recurrente en su seccion b; éste responde
a fluctuantes momentos de anhelo y resignacién en el texto. Sus frases
melddicas son en forma de arco, como lo es también la forma melédica
cumulativa de la cancidn, alcanzando el punto melédico mds alto en los
momentos de climax emotivo. La armonia estd basada en acordes de t6-
nica y dominante enriquecidos cromdticamente, con un paso por el II o
IV grado preparado por una dominante auxiliar que apoya, de nuevo, el
climax de la cancién. La armonia es ligeramente cromidtica y la textura
es siempre contrapuntistica y refinada aunque ligera también a pesar de
contar con tres o cuatro voces. Las canciones proponen imdgenes rela-
cionadas con el amor de pareja, casto y fiel, al que Ponce concebia como
redentor de la vida de sufrimiento del hombre mexicano. El ciclo pen-
dular de ilusién apasionada y desilusién resignada, propuesto asi como
caracteristico del alma mexicana, se expresa en la cancién por una serie de
rasgos estilisticos que se convertirfan eventualmente en arquetipicos de
la musica mexicana: las melodias en forma de arco, la estructura formal
reveladora de dicho movimiento pendular, las f6rmulas mel6dicas caden-
ciales descendentes, etc.

No fue Ponce, por supuesto, el tinico compositor que se ocupd de las
canciones mexicanas en las primeras etapas de la Revolucion. José de Jests
Martinez, quien habia publicado ya danzas y marchas, publicé en 1913
arreglos de El Abandonado y Si alguna vez, continuando en 1915 con
arreglos de La Cucaracha'y La Valentinay en 1916 de La Adelita, cancio-
nes que en esos afios popularizaban en la Ciudad de México los ejéreitos

3 Este arquetipo fue descrito en Leonora Saavedra, “Manuel M. Ponce y la cancién mexi-
cana” (Cfr Heterofonia, num. 142).
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del norte del pais.* Durante el auto exilio de Ponce en La Habana y ya en
la etapa constitucionalista, otros compositores comenzaron a componer
y arreglar canciones, como los cantantes Mario Talavera y Felipe Llera,
quien junto con su esposa Julia fué, ademads, un intérprete reconocido de
canciones mexicanas. A ellos se sumé mis tarde Angel H. Ferreiro. En
1917 Ignacio Ferniandez Esperén (Tata Nacho) publicé arreglos de La
Pajarera y El Desterrado y compuso Borrachita y La Chaparrita, que
adquirieron gran popularidad en transmision oral antes de ser publicados
en 1920 y 21, en condiciones desventajosas para Tata Nacho, por la casa
editora de musica de Enrique Munguia. A finales de la década Alfonso
Esparza Oteo inici6 su carrera con enorme éxito con piezas publicadas
primero en forma privada y después por casas editoriales establecidas.
Belisario de Jesds Garcia, Jestis Corona y Luciano Espinosa, quien tra-
bajaba para Enrique Munguia, y muchos otros compositores produjeron
también canciones a principios de la década de 1920. Estos por, supuesto,
son los nombres mejor conocidos de los numerosos compositores que
incursionaron, aunque fuera ocasionalmente, en el terreno de la cancién.”
A reserva de hacer un mayor estudio, es posible adelantar ciertas observa-
ciones que ayudan a entender el curso que siguié la cancidn, y las posibles
causas del descontento de Ponce. Entre los compositores y arreglistas de
canciones mexicanas hay algunos que siguieron de cerca, por conviccidén y
porque sus conocimientos musicales se los permitian, el modelo de Pon-
ce. Quizi el mds importante de todos haya sido Alfonso Esparza Oteo.
El ejemplo 1 reproduce la parte A de una de sus primeras canciones ori-
ginales, M7 viejo amor (letra de A. Fernindez Bustamante), cuya belleza
mel6dica innegable la convirtié primero en un gran éxito y después en un
clésico. La cancién lleva la dedicatoria “A mi Maestro Manuel M. Ponce”.
En la seccidn a una primera frase de forma arco cierra en la dominante
y una segunda cierra en la tonica. Esparza Oteo intensifica la expresion
con esta segunda frase porque el registro alcanzado es mis alto y por la
inflexién cromdtica Mi#-Fa# en el compds 9. En la seccién b el climax
melddico es alcanzado con la introduccién del acorde de segundo grado
por medio de su dominante y de la alteracién cromdtica de La# en la me-
lodfa, en la palabra “llorando”. La tltima frase desciende a la ténica con la
cadencia ii — I%4 = V7 - I. Cada una de las frases comienza con un ascenso

* Si alguna vez y La Valentina fueron publicados también en arreglos de Ponce por En-
rique Munguia con copyright de 1912-13. Martinez perdid la vida en 1916, al ser asaltado por
las fuerzas zapatistas el tren en que viajaba.

> Esta informacién estd basada en Juan S. Garrido, Historia de la miisica popular en Méxi-
co, México, Extemporineos, 1974. Garrido incluye mucha informacidn, especialmente fechas,
que no es correcta, por lo que he intentado corroborarla independientemente cuando he po-
dido. La narrativa general es, sin embargo, correcta.
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répido hasta la nota mis alta, lo que les da un gran impulso emotivo, para
bajar después a un punto de reposo intermedio. En la segunda parte la
melodia sube ligeramente para después caer sin remedio; sin embargo, el
descenso es mitigado por el motivo ritmico de negra con puntillo y cor-
chea y porque cada punto de reposo es alcanzado por un movimiento de
grado conjunto hacia arriba. La melodia cae a la manera de la de Ponce
en Lejos de ti: como lo hace un copo de nieve. Al final de la primera y
la tercera frases los intervalos cadenciales de cuarta aumentada y quinta
hacen percibir como urgente la continuacién y eventual conclusién de la
melodia. De esta manera, la construccién melédica de esta cancidn sigue
de cerca el modelo de Ponce.
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Ejemplo 1, Mi viejo amor... cancién mexicana, Letra de A. Fernandez
Bustamante, musica de Alfonso Esparza Oteo compases 1-16.

El acompafiamiento, por otro lado, presenta grandes diferencias con
las practicas de Ponce. No hay independencia mel6dica de voces internas,
no hay verdadera conduccién ni imitacién, y por lo tanto no se puede
hablar de una textura a tres o cuatro voces. En cambio, la melodia se
acompaiia de principio a fin en terceras o sextas paralelas, procedimiento
probablemente derivado de la prictica popular. El bajo, cuando se activa
en los momentos de reposo de la melodia, simplemente arpegia el acorde
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correspondiente; al final de las frases, el ritmo del acompafiamiento imita
directamente el rasgueo de una guitarra. No hay alteraciones cromaticas
con excepcidn de las mencionadas y, aunque en ocasiones el acompana-
miento en terceras y sextas produce acordes de novena, la armonia es en
su mayor parte diaténica y sencilla. La introduccion de la cancién co-
mienza, como la de Lejos de ti, directamente con un acorde disonante:
una anticipacién y una doble apoggiatura cromdtica crean una séptima
disminuida que conduce cromdticamente al acorde de ténica en primera
inversion. A partir de alli, sin embargo, sencillos acordes de séptima de
dominante y tonica en estado fundamental dan paso al comienzo de la
cancién.

Canciones posteriores a Mi viejo amor pero igualmente de los prime-
ros afios de la década de 1920 contienen rasgos que nos podrian hacer
pensar que Esparza Oteo seguia a la biisqueda de una respuesta o reinter-
pretacion de las ideas de Ponce. En el arreglo de la cancién tradicional La
Chaparrita (no la original de Tata Nacho), por ejemplo, el bajo, como voz
melddica, es mucho mds independiente y activo que en Mi viejo amor. Sin
embargo, el constante ritmo en corcheas, las notas de paso, y su incesante
movimiento ascendente y descendente a lo largo de toda la cancién lo ha-
cen sumamente mondtono. En los compases que cierran las partes A y B
Esparza Oteo prolonga el movimiento ascendente y en corcheas del bajo,
y al introducir notas de paso entre las notas reales del acorde de ténica o
de dominante no sélo los despoja de su estabilidad arménica sino que in-
troduce un pentatonicismo un tanto torpe por estar fuera de contexto. De
la misma manera, aunque la armonia de la cancién es diaténica, Esparza
Oteo une las secciones a y b por medio de una linea cromdtica descen-
diente a dos voces que en el contexto diaténico de la cancidn resulta su-
mamente incongruente. Pareceria que el compositor sintiera la necesidad
de introducir algtn refinamiento cromadtico pero, temeroso de introducir
complicaciones para la ejecucidn, lo hace tinicamente en momentos en
que el cromatismo no interfiera con la voz:
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Ejemplo 2. La Chaparrita, canciéon mexicana, arreglo de Alfonso Esparza
Oteo, linea del bajo, compases 8-14.

Un segundo caso apunta en otras direcciones. Deja morena mia es otra
cancién original de Esparza Oteo, publicada por primera vez en El Uni-
versal Ilustrado el 14 de diciembre de 1922.% La estructura melédica y
armonica general es la establecida por Ponce como modelo y adoptada

6 “Deja morena mia”, El Universal Ilustrado, 14 de diciembre de 1922.
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por Esparza Oteo. Siguiendo igualmente a Ponce, el acompafiamiento es
a cuatro voces; sin embargo, éstas no presentan la independencia que di-
cho compositor da a las suyas. La linea melddica en la voz soprano estd
armonizada en acordes completos cuyas notas incluyen, aunque no se
limitan a, las terceras y sextas paralelas de la prictica popular. Las voces
de tenor y bajo son claramente independientes una de otra y siguen un
patrén ritmico diferente cuando la armonizacién de la frase es de tonica
y cuando es de dominante, estableciendo asi cierta variedad y contraste.
Estos patrones se rompen en el momento climitico de b para apoyarlo
con los movimientos ascendentes y lineas cromdticas que Ponce también
utiliza. Sin embargo al interior de cada frase el patrdn ritmico de estas
voces se repite mecdnicamente en cada compds. Esto puede apreciarse
en el ejemplo 3, que reproduce la primera frase de a. Los acordes, todos
de ténica y dominante, estin siempre en estado fundamental. Por otra
parte, ambos estin, también invariablemente, alterados por la afadidura
de una sexta sobre la fundamental. Este acorde de sexta afiadida, que en
canciones posteriores Esparza Oteo utilizarfa de manera formulaica, no
forma parte del vocabulario arménico de Ponce. El acorde de sexta afiadi-
da sobre la ténica era usado por los compositores europeos de musica de
concierto a fines del siglo XIX. Sin embargo, ficil de producir en el piano,
el acorde de sexta afiadida también formaba parte, quizd por esta misma
razén, del vocabulario arménico de las danzas y canciones Tin Pan Alley
estadounidenses que en los afios 10 y 20 intentaban recrear el jazz para
una audiencia “blanca”. Otras partituras publicadas el mismo afio que
Deja morena mia por El Universal Ilustrado, escogidas para dicha pu-
blicacion precisamente por Esparza Oteo, son de musica proveniente del
Tin Pan Alley, 1o que me hace pensar que la influencia en el uso del acorde
de sexta anadida procede de alli.
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Ejemplo 3, Alfonso Esparza Oteo, Deja morena mia, 5-8.

Otro compositor importante de canciones mexicanas y arreglos fue Ig-
nacio Fernindez Esperén, conocido como Tata Nacho. La Borrachita,
uno de sus primeros éxitos, fue compuesta por Tata Nacho en 1916 o
17 en el estudio del pintor Ignacio Rosas, segtin lo reportan numerosas
anécdotas, aunque Vicente T. Mendoza la registra como melodia popular.
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La melodia de La Borrachita tiene la estructura favorecida por Ponce y
justifica indudablemente por su belleza su posicién como cldsico de la
cancién mexicana. Fue publicada por Enrique Munguia en 1920 en un
arreglo de Jestis Corona, con la melodia armonizada en terceras y un bajo
de danza mexicana (es decir, de contradanza cubana o habanera). En 1921
Munguia publicé otros dos arreglos, por Luciano Espinosa, de dos me-
lodias de Tata Nacho, La Chaparrita y La Ausencia. En estas canciones
las estructuras de las melodias siguen un patrén diferente al de Ponce y
Esparza Oteo; aunque en ambas la armonizacion es de ténica y dominan-
te con un climax producido por la introduccién de ii o IV, como en las
canciones de aquellos compositores, este climax tiende a venir en la parte
final de la cancién. En los arreglos de Espinosa las lineas mel6dicas son
armonizadas en sextas y acompaifiadas por un bajo que arpegia los acor-
des de acuerdo a dos patrones ritmicos. Aunque ambas estan clasificadas
por los editores como “cancién popular”, La Ausencia estd en “Tempo
de danza” y La Chaparrita utiliza el ritmo de danza mexicana (habanera)
como uno de los dos patrones ritmicos del bajo.

En 1924, la casa Wagner y Levien publicé Ya va cayendo... de Tata Na-
cho con un retrato del compositor por Miguel Covarrubias en la portada.
Correspondencia de 1924 entre Carlos Chavez y Tata Nacho, quien vivia
en Nueva York, indica que Chévez actué como intermediario entre el
compositor y el editor.” Es posible que esta versién, que no fue arreglada
por una tercera persona, represente més fidedignamente la versién que
Tata Nacho produjo para ser publicada. El ejemplo 4 reproduce los pri-
meros seis compases, donde se puede observar la armonizacion de la linea
melddica en terceras (y su inversion, las sextas), asi como los acordes de
ténica y dominante arpegiados en un patrén muy simple en el bajo/tenor
y todos sin excepcidén en estado fundamental. La estructura de la cancién
es ab ab cb’, el acorde de cuarto grado es introducido en la parte c.

co, va voy ja - llan - do su co-ra - zin,

Ejemplo 4, Ignacio Ferndndez Esperén, Ya va cayendo... Cancion
mexicana, compases 1-6.

7 Archivo General de la Nacién, Fondo Carlos Chivez, Seccién Correspondencia, Caja
12, Vol. I, Expediente 7.
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Antes de presentar algunas conclusiones sobre los cambios que sufrié
la cancién en manos de los seguidores de Ponce, vale la pena introducir
un tltimo ejemplo. La cancién mexicana original Yo te adoro...! de Adol-
fo Diaz Chévez fue publicada por El Universal Ilustrado en febrero 23
de 1922. El ejemplo 5 reproduce la melodia de la parte A. Como puede
observarse, esta melodia es sumamente pobre y se reduce literalmente a
los momentos cadenciales tipicos de la cancién. Todas las frases comien-
zan con el mismo motivo ritmico corto de negra con puntillo y corchea
y terminan pricticamente enseguida, con motivos ritmicos igualmente
formulaicos. La segunda frase cumple con el requisito de comenzar en
un registro ligeramente mds alto que la primera, abriendo el ambito total
de la melodia a una escasa octava, pero la melodia nunca en realidad alza
el vuelo ya que su segunda parte vuelve a cerrar el dmbito rdpidamente.
En la parte b se alcanza la consabida nota més alta, pero la tltima frase
comienza ya en el dmbito de las primeras frases, para llevarlo ain mds
abajo en la ultima cadencia. El acompafamiento de la linea melddica es
en terceras paralelas. El bajo arpegia simplemente los acordes con un in-
variable movimiento ascendente y lo hace unicamente en los momentos
de reposo de la melodia: cuando la melodia se mueve el bajo enmudece,
dando la impresion de que el pianista tuviera dificultad en coordinar las
dos manos. La pobreza musical de esta cancidn hace ver claramente que
lo que en manos de Ponce y de algunos de sus discipulos fue un arqueti-
po, aqui se encuentra convertido en estereotipo, reducido a unas cuantas
férmulas sin mayor sustancia musical.
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Ejemplo 5, Adolfo Diaz Chavez, Yo te adoro... Cancion mexicana,
compases 1-16.

La cancién mexicana fue un gran éxito comercial durante la guerray en
los afos que siguieron. Las casas editoriales las publicaban no sélo en las
versiones para voz y piano que con mayor frecuencia han llegado hasta
nosotros, sino también en versiones y particellas para piano y contrabajo
o pequefios conjuntos instrumentales a manera de los que, encabezados
por Luis G. Saloma o José Rocabruna, tocaban en restaurantes, bares y
salones de té. La cancién formaba parte igualmente del repertorio de ban-
das militares y de orquestas tipicas que tocaban al aire libre, para ptblicos
mds numerosos y socialmente hibridos, en Chapultepec o en el kiosko
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de la Alameda. Aunque evidentemente estas agrupaciones requerian de
sus propios materiales para ejecucion, es posible que sus versiones estu-
vieran basadas en aquellas publicadas por las casas editoriales. Asi, si los
arreglos y canciones de Ponce llevaron a la cancidn al saldn particular y
exclusivo, es claro que la cancién rdpidamente sali6 de él. Los arreglos y
canciones originales de sus seguidores, con sus lineas melddicas en terce-
ras paralelas, sus bajos sencillos, su ausencia de tejidos contrapuntisticos
y sus acordes en estado fundamental (y en el caso de Esparza Oteo, con
influencias de la musica popular de Estados Unidos) probablemente faci-
litaban su ejecucion por parte de todas estas agrupaciones instrumentales,
a la vez que eran productos mis fidedignos que los de Ponce de estas
mismas practicas populares urbanas. Esto no quiere decir, por supuesto,
que estas practicas reflejaran aquellas del dmbito rural del cual fueron
extraidas muchas de las canciones, pero es claro que la cancién mexicana,
como simbolo de la nacién y el alma patria, habia encontrado, gracias al
gusto del publico, un punto medio entre la simplicidad de su origen ru-
ral y la sofisticacién de la musica de salén a la cual Ponce habia querido
llevarla en su intento de hacer de ella una contribucién mexicana al arte
internacional. Asi, la codificacién de la cancién rural de transmisién oral
en versiones escritas y relativamente sencillas hechas por compositores
profesionales de musica popular, su produccién en masa por las casas edi-
toriales, y su consumo dvido por parte del pablico llevaron el proceso de
unificacién y homogeneizacion cultural de la poblacién mexicana inicia-
do por Ponce a dimensiones no anticipadas por éste, y lo hicieron a partir
una propuesta estética de lo musical mexicano menos compleja— y a ojos
de Ponce menos evolucionada— de lo que él habria deseado.

La cancién, el baile y la nueva modernidad mexicana

En una encuesta publicada en E! Universal Ilustrado en 1921, “Nuestras
Pequefias Grandes Encuestas. ;Se Puede Vivir en México Escribiendo
Musica?”, Ponce fue presentado al lector con las siguientes palabras:

“Sabed que el maestro Ponce fue el primero que se fij6 en que nuestra musica popular
tenfa, bajo el fango, los harapos, la miseria, y el vicio en que ha sido creada una fuente
bullente y clara... un Alma. El no ha desdefiado su traje modesto. Y asi, de las coplas vaga-
bundas ha hecho maravillas, les ha dejado su sentimentalidad, sus amarguras, sus alegrias
y les ha cambiado traje, para que puedan entrar en los salones de la sociedad y ahora saben

de sedas, de flirteos y de fox-trots...”8

8 ElDuende de las Vizcainas, “Nuestras Pequeias Grandes Encuestas. ¢Se Puede Vivir en
Meéxico Escribiendo Musica?”, El Universal Ilustrado, 15 de septiembre de 1921.
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Ponce mismo, por supuesto, cred y echd a andar el topos de la cancion
como una joven mujer, rescatada y vestida apropiadamente por el com-
positor con un “ropaje arménico”. Pero en esta presentacion la metéfora
es llevada a un extremo, o quizd serfa mejor decir, a un dmbito social que
debe haberlo hecho estremecer: la cancidn se viste de seda, flirtea y baila
foxtrot. Y sin embargo, en 1921 dicha imagen no estaba tan alejada de
la realidad como Ponce habria deseado. Ya a principios del siglo XX se
publicaban, y por ende se bailaban, géneros venidos de otros paises ame-
ricanos: el tango de Argentina (probablemente via Paris), y el one-step y
el cake-walk de Estados Unidos. Pero entre 1917 y 1920 aparecieron dos
nuevos géneros que provocaron reacciones de alarma entre los comenta-
dores publicos de la sociedad mexicana y sus costumbres: el danzén y el
foxtrot (y un derivado de éste que en 1921 causo gran consternacion: el
shimmy).?

PINCONCITO 35
AEIANO, “etes
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A. Portada de la cancién mexicana Rinconcito Lejano, de Alfonso Esparza Oteo.
La iconograffa tipica de las portadas de canciones mexicanas de afios anteriores
ocupa ahora un plano secundario, mientras que en primer plano se encuentra
la mujer moderna, con un sugestivo brazo masculino a su lado. B. Portada de
Chapultepec de Higinio Ruvalcaba, foxtrot de tema mexicanista de gran éxito
unos anos antes del Chapultepec de Manuel M. Ponce. C. Portada de Stambul
de Alfonso Esparza Oteo, foxtrot orientalista que fue uno de los grandes éxitos
del compositor alrededor de 1921. Fotografias de Juan Arturo Brennan.

9 El danzén parece haber sido un género mas popular en el espacio de los cabarets, mien-
tras que el foxtrot era més popular con las clases medias. Desconocemos qué opinaba Ponce
del danzén, y en particular de Flores de Ponce de Julio D. Suérez, versién ;“danzoneada”! de
Estrellita publicada el 13 de noviembre de 1919 por El Universal Ilustrado y dedicada “Al
inspirado compositor y Maestro Manuel M. Ponce”.
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En 1917, Rubén M. Campos publicé un articulo que, por la mezcla
de perspectiva histérica y militancia cultural que caracterizaba los escri-
tos de este autor, puede servirnos de punto de partida para entender el
momento.!® Campos analiza en él la suerte de las danzas de importacién
en México y concluye que dos de ellas han sido adoptadas y adaptadas
lo suficientemente en México como para constituir verdaderos géneros
mexicanos: el vals lento “semejante al laendler... y no el vals moderno
escrito en aire vivace... asi como la danza habanera [que] ha llegado a ser
un baile casi lento, cuando mds andantino, por nuestra manera muelle de
sentir el placer... de la danza”. Estas danzas, admirablemente cultivadas
por Juventino Rosas, Ernesto Elorduy (aunque en una categoria aparte,
dice Campos) y José de Jests Martinez, estin en peligro de desaparecer,
ya que compositores mds jovenes, “seducidos por la novedad exética de
los aires norteamericanos, el “two-step”, el “One-step”, el “cake-Walk”,
han cultivado este género y han descuidado la estilizacién de lo que po-
driamos llamar nuestra musica bailable”.

A esta preocupacion de caricter nacionalista, Campos afiade una que
estd basada en la valorizacién y defensa de costumbres y comportamien-
tos sociales descritos por él como tradicionales y moralmente recatados:

la musica americana, [es] muy propia para fracs y hombros desnudos, pero nada a pro-
posito para nuestros bailes, en los que nuestras mexicanas todavia se atavian con un haz
de claveles... Romdnticos somos... y por muchos afios todavia seguiremos prefiriendo lo
nuestro... lo que ensefiaremos a amar a nuestros hijos para que sientan como nosotros
sentimos cuando tuvimos quince afios, y el mds casto placer era estrechar una pequefia
mano hoyuelada entre la nuestra... y reunir todo el valor heroico para... decirle... —;Me
concede usted este vals?...

En efecto, a pesar de los deseos de Campos, las nuevas generaciones de
jOvenes mexicanos urbanos construyeron su identidad como tales en un
proceso que dio la bienvenida a simbolos de la modernidad tales como la
velocidad, productos industriales como los automdviles y los aeroplanos,
modas radicalmente diferentes (como faldas que dejaban al descubierto
las pantorrillas y los cortes de cabello estilo flapper y a la Boston), nuevas
costumbres sociales como el cigarrillo (que las mujeres, al parecer, fuma-
ban por legiones), la idea del amor libre, y los nuevos bailes de pareja, mas
ripidos y mds abiertamente eréticos (como el shimmy, en el que, a decir
de un comentarista, los senos de las jovenes mexicanas se agitaban bajo

10" Rubén M. Campos. “Los miisicos populares mexicanos,” El Universal Ilustrado, 11 de
mayo de 1917.
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los corpifios como “palomas en rifia” sobre las pecheras de sus compaiie-
ros de baile).!!

ﬂl l}ol:uHe baritono mexicano.
Rodolfo Hoyos.
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La miel de tus besos, Cancion “criolla” de Belisario de J. Garcia. Coleccion
R. Miranda.

Particularmente alarmante result para muchos que una obsesién por
el baile parecia haberse apoderado de gran parte de la sociedad. Asi, re-
prochaban a los jévenes que en su obsesion por bailar demostraban aspi-
raciones superficiales, vacuas, poco masculinas, y poco productivas para
la sociedad. “Jubilo”, autor de un articulo sobre la perniciosa influencia
estadounidense en México, se quejaba, por ejemplo, de “las mecandgrafas
o colegialas cuya maxima aspiracién en la vida es hacer con perfecta habi-

lidad la ‘gaonera’ o el ‘paso de camello’”,!? mientras que Manuel Antonio

11" Jer6nimo Coignard [Francisco Zamora], “Mundo, demonio y carne: el ‘Shimmy’”, EI
Universal Ilustrado, 12 de mayo de 1921.

12 Tabilo, “Visiones de México: Nos ayancamos”, El Universal Ilustrado, 23 de marzo de
1922.
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Romero reportaba que en una academia de baile “hay en estos muchachos
la vanidad enorme de bailar bien. Para ellos esto ha de ser mds gloria
que haber hecho las campafias de Napoledn, el Quijote o la fortuna de
Rothschild”.!3 Pero no fueron sélo los j6venes los que sucumbieron a la
tentacién vanidosa y poco moral del baile. Rafael Lopez escribié “En esta
fiebre de bailar, que amenaza volverse epidémica como la tifoidea... hasta
los reumadticos y los cojos andan con un vago remedo de danzén... Ya no
me extrafia que altas personalidades politicas, y que ancianos perezosos
de ir a su misa los domingos... estén recibiendo clase de los especialistas
en el arte de bailar para llevar a su pareja como imponen los cinones”.!*

Al ingresar a los lugares de reunién social de clases medias y altas, estos
nuevos bailes, llevan ya, desde luego, la necesaria asepsia otorgada por
la mediacion de las academias de baile o de publicaciones como las que
El Universal hacia de los preceptos de la pareja Irene y Vernon Castle,
perfeccionadores del baile de salén en Estados Unidos. Sin embargo, una
serie de temores a la desaparicién de las buenas costumbres de antaiio, a
la penetracidén cultural extranjera en momentos de intermitente amenaza
politica por parte de los Estados Unidos, a la irrupcién de las nuevas li-
bertades femeninas, a la aparente desmasculinizacién del hombre y a lo
que muchos percibian como el relajamiento de la moral, se cristaliza para
muchos comentaristas en su objecion a los nuevos bailes.

Y a estos bailes mds de un autor contrapone, como defensa, el elogio
de géneros nacionales, tradicionales y rurales como el jarabe y la cancién
mexicana. Francisco Zamora, por ejemplo, quien decia no gustar de la
vida en el campo, va a escuchar, sin embargo, a la Mariachi Zamora y
reporta: “Fui, pues... Y vi bailar el jarabe... La bailarina, hierdtica, danza
con una impasibilidad casi ritual, mientras el bailador se agita alrededor
de ella... en un reclamo casto y rudo de idilio primitivo”.!> Por su parte,
Rafael Vera de Cérdoba exhorta al lector a apreciar la cancién criolla, el
alma nacional, diciendo: “Cuintas veces, en una reunién familiar, en un
especticulo publico, habréis sentido la nostalgia de la cancién mexicana,
y en medio de los fox-trots intervencionistas, de los Rag-times semi-bdr-
baros, ha brotado la cancién nuestra, como un himno nacional de nuestro
sentimentalismo, y ha vibrado nuestro ser, con el verso popular y la me-
lodia expresiva de nuestros cantos”.!®

Ponce, por su parte, se suma a estas voces con una condena implaca-
ble a “Su Majestad El Fox”, publicada en México Moderno en mayo de

13" Manuel Antonio Romero, “El Baile en México”, El Universal Ilustrado, 29 de abril de 1920.

14 Rafael Lépez, “Los Cabarets en México”, El Universal Ilustrado, 8 de mayo de 1919.

15 Francisco Zamora, “Pequeas reflexiones sobre la vida campestre: a propésito de la
Mariachi Zamora”, El Universal Ilustrado, 28 abril 1921.

16" [Rafael] Vera de Cérdoba, “Los Répsodas Mexicanos”, El Universal Ilustrado, 2 fe-
brero 1922.
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1921.17 Ponce expone el caricter politico de lo que considera una invasién
“yanqui”, abriendo su articulo con la carga emotiva del siguiente parrafo:
“Tenemos que aceptar como un hecho irremediable, aunque vergonzoso,
la conquista que en materia musical ha consumado en nuestro pais la po-
derosa Reptblica del Norte” y concluyendo con el siguiente lamento so-
bre la falta de conciencia politica de los jévenes: “Y es triste, ademds, que
nuestra juventud se entregue inconsciente en los brazos del conquistador,
sin considerar que detrds del baile americano que nos invade, se dibujan,
como una amenaza, los faldones del frac del tio Sam”.

Propicdad del Rutor asequrada para fodos los paiscs. Copyright by 1. Castrd Fadilla. 12

Portada del fox-trot de la zarzuela El colmo de la revista. Coleccién R.
Miranda.

Ponce critica el primitivismo de la musica, afirmando que “nunca, ni
los més atrasados pobladores de las selvas africanas imaginaron nada més
genuinamente salvaje...” y afirma su inferioridad moral al decir que “No
habla a la inteligencia ni al corazdn; se dirige tinicamente a excitar el deseo

17" Manuel M. Ponce, “S. M. El Fox”, México Moderno 1/9, 1 de mayo de 1921, pp. 180-181.
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del movimiento fisico...”. Congruente con el principio nacionalista de
equiparar la musica popular con el alma de una nacién, Ponce declara que
“esta cacofdénica amalgama de ruidos y sonidos inarménicos jes la expre-
si6n del alma norteamericana!”, a la cual opone “los valses cadenciosos,
las danzas linguidas, los jarabes verniculos [que] han cedido el campo al
despoético conquistador”.

Ademds de esta condena, basada en razones de tipo politico, musical
y moral, Ponce expresa su preocupacion por el efecto del foxtrot en los
jovenes musicos, por su “accién ruidosa y destructora de toda emotivi-
dad y toda interpretacidn artistica”, y por la devastadora competencia
que el foxtrot ofrece a los géneros (y compositores) nacionales tanto en
términos de mercado (“En las bodegas de los almacenes de musica enve-
jecen las producciones artisticas de Castro, de Villanueva, de Elorduy...”)
como en el gusto del publico (“El publico, que ya las ha olvidado, solo
pide Fox; Fox disfrazados de turcos, de egipcios, de chinos o de charros
mexicanos, jpero siempre Fox!”).

En efecto, las casas editoriales de musica habian ofrecido su apoyo a
los compositores nacionales desde 1880 en el mercado de la musica desti-
nada a ser consumida en domicilios particulares y otros espacios sociales
intimos. Sin embargo, en términos de musica bailable, a principios de los
afios 20 el foxtrot amenazaba con desplazar a los valses y danzas mexica-
nas de dichos domicilios, asi como de salones de té, restaurantes, bares y
los nuevos espacios sociales: el cabaret y el cine. Asi, el mercado de musi-
ca bailable, que habia sido fuente de ingresos para los compositores cuya
otra musica, la de concierto, no era rentable en el mercado nacional (ni
apoyada sustancialmente por el Estado) habia dado un giro que ninguno
de ellos, incluyendo a Ponce, estaba dispuesto a seguir. Por otro lado, los
jovenes compositores profesionales de musica popular, los mismos que
habian seguido el ejemplo nacionalista de Ponce con sus canciones, no
tuvieron reparo en seguir el gusto de sus clientes. Para estos compositores
ni la moral ni la nacionalidad fueron obsticulo, y probablemente no vie-
ron contradiccién alguna en ser simultineamente mexicanos y modernos
en un estilo cosmopolita.!® De esa manera, escribieron foxtrots al mismo
tiempo que continuaron escribiendo danzas, valses y canciones, recibien-
do con ello cuantiosas ganancias.

A la encuesta citada anteriormente, “Nuestras Pequefias Grandes En-
cuestas. ¢Se Puede Vivir en México Escribiendo Musica?”,! Carrillo
respondié amargamente: “Como yo me dedico exclusivamente a la alta

18 Quizd sea emblemitico de ello que, para contribuir a las celebraciones en honor de
Maria Bibiana Uribe, oaxaquefia ganadora del concurso “La India Bonita” convocado por E/
Universal en 1921, Esparza Oteo hubiera compuesto precisamente el foxtrot La India Bonita.

19 El Duende de las Vizcainas, “Nuestras Pequefias Grandes Encuestas”.



Ponce y los miisicos populares

musica, y la alta mdsica en nuestro pafs no produce nada, no me ha dado
nada. La tinica musica que deja es la bailable y la escrita para el teatro, se
entiende que zarzuela, y de esa musica no compongo yo...”. Por su parte,
Esparza Oteo y Ponce respondieron afirmativamente. A la pregunta “¢Le
ha producido el arte musical, maestro?” Ponce respondié: “Si y mucho,
acaso sea uno de los compositores mexicanos a quien mds le ha producido
la musica”. Por su parte, Esparza Oteo comenté: “He podido vivir du-
rante varios afios con el producto de [los foxtrots] ‘Plenitud’... ‘Estam-
bul’ y otras composiciones. Llegué a cobrar, por concepto de derechos,
hasta mil quinientos pesos mensuales”. El contraste entre el éxito social
y comercial de la miusica de concierto y la musica popular del momen-
to, incluyendo a la musica bailable y la cancién mexicana urbanizada, no
puede haber sido mis grande ni mds doloroso no sé6lo para Carrillo sino
también para el mismo Ponce.

Portada de Yankee Charro “cake walk mexicano”. Coleccion R. Miranda.
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La cancién sube al escenario

No fueron los repertorios de musica impresa los tnicos lugares en los que
la cancién y el foxtrot compartieron un publico. Quizi la contraposicién
mds violenta de ambos simbolos musicales, y mds atractiva para muchos
por su contexto performativo, tuvo lugar en los teatros de la cuidad, en la
revista musical. El teatro de género chico mexicano fue un hijo de la zar-
zuela espafiola y las revistas de actualidades francesas y estadounidenses
que, con el pretexto de un tenue hilo dramético, comentaban el presente
social y politico en una combinacién irreverente, erdtica y sumamente
c6mica de musica, drama, danza y burlesque. De 1913 en adelante, y con
mayor énfasis a partir de 1918, la revista se convirtié también en un lugar
de negociacién y creacién de simbolos nacionales.?®

Por haber nacido de un esfuerzo de los autores teatrales mexicanos por
obtener acceso a los escenarios de la ciudad, que en la primera década del
siglo favorecian casi con exclusividad a la zarzuela espafola y la opereta
francesa y vienesa, la revista mexicana era conciente y manifiestamen-
te nacional y nacionalista, y sus temas eran siempre mexicanos aunque
no necesariamente mexicanistas. Mds adn, a partir de 1913 el jarabe y la
cancién mexicana empezaron a tener en ella un lugar, a veces primario, a
veces secundario, en cuadros costumbristas que con frecuencia inclufan
la presencia de charros y chinas poblanas. Esta tendencia comienza con
gran fuerza con Las Musas del Pais de José F. Elizondo y Xavier Nava-
rro y musica de Fernando Méndez Velizquez, revista pro-Huerta y anti-
Estados Unidos que parodiaba a la zarzuela espafola Las Musas Latinas.
A partir de 1918, en particular después de la presentacion de La Tierra
de los Volcanes —revista nacionalista de Carlos Ortega, Pablo Prida y
Manuel Castro Padilla, con la participaciéon de Adolfo Best Maugard y
Roberto Montenegro y subvencionada por el Estado— muchas revistas
incluyeron cuadros mexicanos, con musica mexicana, que se entendian
como de turismo politico nacional, es decir, como un ejercicio de autoco-
nocimiento.

Cualquiera que haya sido su contexto dramdtico particular, estos cua-
dros y elementos mexicanistas de la revista se entendian siempre como

20 Mi anilisis de la revista o teatro de género chico en estos afios esta basado en resefias
de teatro aparecidas en El Universal Ilustrado, en su mayor parte anénimas o firmadas por
autores con seudénimos, y en los clisicos textos sobre el género: Luis Reyes de la Maza, E/
Teatro en México durante la Revolucion (1911-1913), México: Escenologia, 2005; Armando de
Mariay Campos, El teatro de género chico en la Revolucion Mexicana, Biblioteca del Instituto
Nacional de Estudios Histéricos de la Revoluciéon Mexicana, 1956; Pablo Duefas, Las divas
en el teatro de revista mexicano, Asociacién Mexicana de Estudios Fonogrificos, Direccién
General de Culturas Populares, 1994; El pais de las tandas: teatro de revista, 1900-1940, Mé-
xico: Museo Nacional de Culturas Populares, 1984.
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esfuerzos de revaloracidn, preservacién y difusion, y por ende de repre-
sentacion, de lo nacional. La siguiente crénica de la revista Mexicanerias
de Xavier Navarro y Alberto Michel, con musica de German Bilbao, da
testimonio de lo conscientes (y orgullosos) que estaban la revista y su pt-
blico de su labor nacionalista. Y da testimonio también de cuan conscien-
tes estaban estos autores de ocupar un punto medio entre el prurito de la
élite intelectual por preservar lo efimero y la indiferencia hacia lo nacional
por parte de la poblacién y de otros productores de cultura expresiva.
Obviamente, cuestiones sobre la legitimidad o autenticidad de la cancién
mexicana urbanizada y teatralizada no son de su interés. El autor comenta
en ella la labor paciente pero inutil, en su opinidn, de los folkloristas de
Estados Unidos, interesados en el folklore mexicano:

No era dificil que al ver a estos yanquis pacientes escribiendo con una gravedad
inusitada ‘adivinanzas’ y cuentos sencillos en su libro de notas, nuestros sabios
oficiales sonriesen, pensando en la locura de tales individuos. jEso de copiar vein-
te veces, en veinte regiones distintas, con un cuidado meticuloso, la adivinanza del
aguacate era una ridiculez!... Realmente este prurito ‘folk-lorista’ es demasiado
grande. Realmente no es necesaria tanta devocidn, pero... nuestros artistas deben
quitar los ojos de Europa y ponerlos sobre estas pequefias cosas. Ahora, felizmen-
te, hay brotes del alma popular en todas nuestras manifestaciones artisticas... He
aqui en estas paginas, una sencilla cancién de México. Carece de toda influencia
‘fox-trética’. Ha nacido en alguna serrania...y dos muchachos inteligentes con
la ayuda de un musico de buena voluntad, la pulieron un poco, quitaron la ruda
aspereza que dan los brefiales de las serranfas y la incrustaron en una “revista”...
Y naturalmente la revista ha muerto... pero la cancién perdura.?!

La simbologia de lo nacional no se limitaba, sin embargo, a una re-
presentacién de lo mexicano basada en la tradicién y las costumbres,
acompafiada de musica entendida como tradicional mexicana y portadora
perdurable de la identidad mexicana, conceptualizada como “alma mexi-
cana”. Las revistas hacian un comentario politico a sucesos de actualidad
y por ende la patria, el pueblo o la nacién eran a menudo representados
por el personaje de una mujer cortejada o acechada por paises extranje-
ros o candidatos presidenciales. En estos casos, cuando el personaje de
la patria o del pueblo hablaba lo hacia con extrema picardia, y cuando

21 José Corral Rigal, “Mexicanerfas: Al margen de las canciones mexicanas”, El Universal
Hustrado, 22 de septiembre de 1921. La cancién referida es Mexicanerias, danza mexicana,
publicada en ese niimero de E! Universal Ilustrado. Por otro lado “Jubilo” se quejaba: ““...y
retiembla en sus centros [sic] la tierra al sonoro rugir del cafién.” He aqui el obligado final de
todas las revistas teatrales estrenadas ultimamente. Y encuentro muy légico que también el
teatro sufra la influencia del mexicanismo que ahora nos azota como espantable [sic] epide-
mia, so pretexto de las fiestas patrias que, en conclusién, no han sido méds que una solemne
lata...”, “Por esos teatros: Pelados, Chinas, Payos, Tehuanas...Viva México”, El Universal
Hustrado, 29 de septiembre de 1921.
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cantaba o bailaba lo hacia al son de una mdsica que no necesariamente
tenfa una connotacién nacionalista 0 mexicana a priori. Adicionalmente,
en algunos casos el personaje estaba asociado también a otros simbolos
que dependian de la trama y que eran indicados a menudo por el ves-
tuario o simplemente por un letrero sostenido por la actriz. Estos otros
simbolos bien podian ser un objeto, como una guitarra, una moneda o un
periddico. En otras palabras, la simbologia de la revista era polivalente y
muchas veces lo nacional estaba representado de multiples maneras y con
multiples connotaciones extras.

Musicalmente la revista era sumamente ecléctica y utilitaria, casi mer-
cenaria. La escritura, musicalizacién y produccién era muy ripida, en
ocasiones a ritmo de una revista por semana, y los autores y composito-
res adaptaban, copiaban, plagiaban y se auto-plagiaban sin remordimien-
tos.?? Pendiente siempre del gusto del publico, la revista adopté el fox-
trot sin reservas, y aunque este género en ocasiones pudo representar lo
extranjero, mas frecuentemente servia simplemente para que principales
y tiples o vicetiples lucieran las piernas. Asi como para los compositores
de musica popular, para los autores y compositores teatrales no habia
contradiccidn alguna entre el nacionalismo manifiesto, por su temdtica
y por su origen, de la revista y la nacionalidad de origen de su contenido
musical. Es mds la revista, y el foxtrot, fueron orgullosos representantes
de la nueva moral, el erotismo moderno y la nueva posicién de la mujer.
De esta manera, la revista era consciente de la politica interior y exterior
de México, y relativamente consciente, sin teorizarla, de su funcién como
sitio de procesos identitarios para la poblacién urbana; la revista presenta,
por ende, una textura simbdlica muy compleja, efimera, volatil y perfor-
mativa en la que la musica y su pais de origen no tienen una relacién de
uno a uno con los simbolos e ideas presentados en el escenario.

Desconocemos lo que Ponce opinaba de la revista, pero es ficil exten-
der a ésta su critica a la tendencia equivocada de ciertos compositores
de acentuar lo innoble, grotesco o inconveniente por querer acentuar lo
mexicano, de la cual el compositor se habia quejado en 1919. La revista,
y clertos actores en particular como Elena Trujillo, Lupe Rivas Cacho,
Tacho Otero o Miguel Wimer, desarrollaron escenas y personajes “mexi-

22 Fl siguiente comentario sobre la musica de la revista El Cuatezén Diputado de Guz
Aguila y José A. Palacios es ilustrativo de las practicas musicales de la revista: “Alegre y reto-
zona no deja de agradar, siendo lo mejor de ella un tango que no parece original de Palacios...
Los bailables adaptados de conocidos trozos de opera —como una censura a los composi-
tores que acostumbran plagiar, no lo decimos por usted, maestro Uranga— fueron bisados
en su totalidad pero desgraciadamente el maestro Verdi no pudo presentarse en escena para
dar las gracias al auditorio por el “Miserere” de E! trovador hecho fox-trot y el Caro Nome
de Rigoletto adaptado a este mismo compds.” Birrotteau, “La Semana Teatral”, El Universal
Ilustrado, 10 de febrero de 1921.
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canos” rapidamente estandarizados, representando la idea que los habi-
tantes de la ciudad se hacian de los “inditos” (en su mayor parte apenas de
las afueras de la ciudad, como Xochimilco), los payos recién llegados de
provincia a la ciudad, los peladitos citadinos, los borrachos, las sirvientas,
los diputados, la policia, o los muchos generales revolucionarios que sur-
gian de manera improvisada. En estos personajes, como en muchos otros,
el lenguaje soez, el espaiiol mal pronunciado, y el albur eran la norma al
hablar y al cantar.

A pesar de la rapidez con que la revista se producia, muchas canciones
y piezas bailables, como pasodobles y foxtrots, tuvieron gran éxito de
publico y fueron naturalmente publicados en seguida por las casas edito-
ras de musica. Lauro D. Uranga, Germdn Bilbao, José Alfredo Palacios,
Eduardo Vigil y Robles y Manuel Castro Padilla fueron compositores de
teatro cuya musica fue publicada expresamente como éxito de alguna re-
vista en particular. Entre los géneros publicados se encuentra por supues-
to la cancién mexicana que, como apuntamos anteriormente, tenfa una
clara connotacién nacionalista. Esta podia ser costumbrista y nostalgica
del pasado, o bien podia describir caracteristicas de ciertas poblaciones
regionales que se proponian al ptiblico como caracteristicas nacionales en
potencia, es decir, caracteristicas de origen regional en las cuales la nacién
entera podria reconocerse simbdlicamente, contribuyendo a la homoge-
neizacion cultural propia del nacionalismo. Dichas caracteristicas a me-
nudo rayaban en el estereotipo.

La Cancion Lagunera, de la revista Verde, Blanco y Colorado (estrena-
da el 3 de enero de 1920) de Carlos Ortega y Tirso Sdenz con musica de
Manuel Castro Padilla, es un ejemplo de ello. El texto de la cancién alude
a la regién lagunera del norte de México, mencionando al rio Nazas, la
ciudad de Torreén y el cultivo del algodén tipico de la zona. Al mismo
tiempo que particulariza la regidn, el texto incorpora una serie de pala-
bras-imdgenes con una connotacién mexicana, y en particular, del Norte:
Adelita, Juana la Soldadera, mujeres que andan entre las balas “onque se
mueran,” nortefias guapas de ojos de tentacién y pies pequefios como
pifién, charros de Torredn y la cancion Cielito Lindo acompafiada por
guitarras. Asi, el texto habla de amores y desamores, temas reconocidos
de la cancién mexicana, y refuerza las imdgenes de las soldaderas, las gui-
tarras y los charros que, como las canciones Cielito Lindo y La Adelita,
ya poblaban el imaginario mexicano en 1920. Pero la Cancion Lagunera
también afiade y refuerza otras imdgenes relacionadas con la poblacién
del Norte de México —no en balde Obregén estaba en plena campaiia
electoral — recientemente propuestas por la revista, como la belleza de
los ojos nortefios (tema de la cancién La Norteria, éxito de la revista 19-
20 de José F. Elizondo y Eduardo Vigil y Robles) y la existencia de chi-
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huahuefias y charros de Tamaulipas, temas de otras canciones recientes de
Castro Padilla, imdgenes que se afiaden asi al imaginario mexicano como
simbolos potenciales de la comunidad imaginada de la nacién mexicana.

Musicalmente, la Cancién Lagunera establece una relacidén con otras
canciones mexicanas por su armonia sencilla, su dramatizacién del IV
grado, y las férmulas mel6dicas cadenciales descendentes que se usan en
la melodfa, precisamente como férmulas, de principio a fin. La estructura
seccional, asi como el hecho de que la cancién se mueve abruptamente a
la tonalidad de la dominante en su tltima seccién sin volver mds a la téni-
ca —caracteristicas totalmente al margen de preocupaciones organicistas
como las que podria haber tenido Ponce—, se deben probablemente a la
funcién teatral de la misma. El ritmo del acompafiamiento se transforma
sin transicién en ritmos claramente programaticos de acuerdo a las nece-
sidades del texto: un ritmo de barcarola refuerza la imagen del rio Nazas,
un ritmo de acompafiamiento de guitarras aparece cuando éstas son men-
cionadas, y finalmente, un ritmo de polka apoya la apologia de la mujer
nortefia con que cierra la cancién.

La revista fue un género intensamente participatorio en el que el publi-
co interpelaba a los actores y estos hacian gala de su legendaria capacidad
de improvisacién para responder e interactuar con aquél. Las situacio-
nes representadas eran las cotidianas, y el publico podia reconocerse a si
mismo, a sus vecinos y a sus antagonistas sociales, y reirse a costa de to-
dos. La revista fue también un lugar donde la informacién politica podia
transmitirse raipidamente, intercambiarse y manipularse. La actualidad de
la informacién y la participacién del publico hacian de ella un terméme-
tro util para medir la temperatura politica de la poblacién y generales,
funcionarios y politicos la usaron constantemente como tal.

El Estado y la cancion

La popularidad de la cancién mexicana y del teatro de revista, y su capa-
cidad para configurar y reconfigurar nuevos y viejos simbolos de lo na-
cional no pasaron desapercibidas para el nuevo estado posrevolucionario,
cuya doble tarea fue la de controlar y encauzar las energias politicas de la
poblacién hacia la construccién de nuevas estructuras sociales y legales
al mismo tiempo que continuar la transformacién del pais en un estado-
nacién soberano, capitalista y en vias de industrializacién. Dicha trans-
formacién habia sido iniciada en el Porfiriato, en respuesta a una doble
presion ejercida sobre México. Por un lado, México se vio en la necesidad
de pertenecer al sistema de estados-nacién soberanos que se conformé
ripidamente en Occidente desde el siglo XVIII con la invencién de las



Ponce y los miisicos populares

republicas modernas en Francia y Estados Unidos y la Revolucién In-
dustrial de Inglaterra. Por otro lado, México se vio en la necesidad de
protegerse de la expansién del colonialismo europeo en el siglo XIX, y de
la expansidn territorial de Estados Unidos en dicho siglo y su surgimiento
como potencia neocolonial a principios del XX. La reaccién a esas pre-
siones requeria de una identidad nacional fuerte a la cual se supeditaran
en caso de necesidad las identidades personales, de género y de clase, es
decir, se requeria del sentimiento de pertenencia de la poblacién a una
comunidad, necesariamente imaginada por ser muy grande, unida por su
cultura, su historia y su etnicidad, cotérmina con los habitantes del terri-
torio nacional, y dirigida por un estado conformado exclusivamente por
miembros de la nacién. A la construccién de dicha identidad se dirigieron
los esfuerzos de la poblacién a través de numerosos agentes historicos,
como Ponce mismo, y también del estado, en su calidad de tnica entidad
con la capacidad administrativa, financiera y legal de generar una cultura
nacional uniforme y masiva.

El primer intento sistemdtico, masivo y prolongado de construccién de
la identidad nacional por parte del estado comenzé con el régimen de Al-
varo Obregdn y fue dirigido mayoritariamente por José Vasconcelos, rec-
tor de la Universidad Nacional primero, y Secretario de Educacion Pabli-
ca después. Fueron muchas y muy complejas las acciones de Vasconcelos
en ese sentido, por lo que me limitaré a sefialar aquellas que tuvieron una
repercusion directa sobre la musica, y en particular sobre el movimiento
de revaloracién de la cancién iniciado por Ponce.

El proyecto cultural de Vasconcelos fue el primer y mds importante in-
tento por transformar a la poblacién mexicana en la sociedad homogénea,
alfabetizada, y unificada cultural y lingtiisticamente que es caracteristica
de las naciones modernas. Las formas que revistié este proyecto se defi-
nieron en parte por el acceso al poder politico de la mayoria mestiza pero
en parte también por la amenaza del neocolonialismo estadounidense.
Vasconcelos explicaba asi el fundamento politico de su visién de una raza
mexicana que concebia como césmica:

“no [debemos] perder de vista el rasgo fundamental que es el siguiente: Que nosotros per-
tenecemos a una poblacién colonial semiindependiente y amenazada por los imperialismos
blancos de Europa y de Estados Unidos y que la salvacidn nuestra se encuentra en la inte-
gracién de tipos nuevos de cultura con el mestizaje de todas las razas que pueblan nuestra
seccién del continente. Que nuestra mayor esperanza de salvacidn se encuentra en el hecho
de que no somos una raza pura, sino un mestizaje, un puente de razas futuras, un agregado
de razas en formacién: agregado que puede crear una estirpe mis poderosa que las que

proceden de un solo tronco.”?

23 José Vasconcelos, Indologia, en Obras Completas, México, D.E, Libreros Mexicanos
Unidos, vol. 2, pp. 1201-1202.
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Participando de una retdrica generada en Europa desde la guerra fran-
co-prusiana y exacerbada por la Gran Guerra, Vasconcelos concebia la
historia de Occidente como el producto de una oposicién entre las cultu-
ras latinas y las anglo-sajonas, con México y los Estados Unidos como re-
presentantes respectivos. Asi, si bien la concepcidn vasconceliana de Mé-
xico era la de una nacién de raza mixta, México debia poseer una cultura
inconfundiblemente hispana y occidental. Dos consecuencias importan-
tes se desprenden de esta estrategia cultural: una, que los bienes culturales
destinados a la poblacién general debian ser de origen o cardcter hispano;
otra, que la cultura que se traté de producir fue una cultura de masas, en
la que se privilegiaron ciertos bienes culturales y ciertos medios masivos
de distribucién de los mismos.

En el drea especifica de la musica la energia de Vasconcelos se concen-
tr6 en dos dreas. Primero, la educacién primaria de los nifios de todo el
pais debia incluir como parte fundamental la educacién musical en forma
de canto escolar, con un repertorio de canciones con textos en espafiol y
consideradas como tradicionales o por lo menos claramente hispanicas, en
ocasiones producidas por encargo de la Secretaria de Educacion Puablica.
Segundo, la prictica musical fue llevada en forma igualmente masiva a
secciones poco privilegiadas de la ciudad de México en forma de orfeones
o coros, organizados por la Direccion de Cultura Estética, en los cuales
miembros de las clases trabajadoras montaban canciones con textos en
espafiol, asi como selecciones de zarzuela espafola. La culminacién de
ambas iniciativas fue la presentacién tanto de escolares como de obreros
en festivales masivos, a menudo al aire libre, donde coros de cientos de ni-
fios y adultos cantaban para ptblicos de miles de personas, acompafiados
por orquestas tipicas (cuya practica también se fomentd) o por las bandas
militares y de policia. Estos especticulos a menudo se convirtieron en
explosiones catdrticas de sentimiento nacional, estimulado por la partici-
pacién de masas, el repertorio en espaiiol y la inevitable conclusién con el
himno nacional.?*

El repertorio de escuelas, orfeones y festivales se centrd, como dijimos,
en el repertorio vocal de habla hispana, en el cual tuvo un lugar especial la

24 Una suerte de declaracién de principios de la Direccién de Cultura Estética fue publica-
da en “Informe de las labores desarrolladas por la Direccion de Cultura Estética”, Boletin de
la Universidad, 4a época, 111/6, agosto 1921, p. 221. Para un descripcién de los resultados del
proyecto ver Rubén M. Campos, E! folklore y la misica mexicana: investigacion acerca de la
cultura musical en México (1525-1925), México, D.F.: Secretaria de Educacién Publica, 1928,
p- 152. Para un anilisis de la filosoffa y la préctica vasconcelianas en torno a la musica ver los
capitulos 2 y 3 de Leonora Saavedra, “Of Selves and Others: Historiography, Ideology, and
The Politics Of Modern Mexican Music,” tesis doctoral, University of Pittsburgh, 2001.
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cancién mexicana.?®> Asi, Ponce vi6 sus canciones y sus arreglos cantados
masivamente en los festivales, en versiones a una o dos voces corales y
con un acompafamiento probablemente sencillo, mds parecido a aquel
que produjeron otros compositores de canciones que a las relativamente
sofisticadas armonias y texturas de sus versiones para piano. No fue Pon-
ce el dnico compositor cuyas canciones y arreglos fueron programados
por la SEP; ésta también adoptd como parte de su repertorio las canciones
que con mayor o menor fidelidad al modelo ponciano compusieron los
seguidores de Ponce. Finalmente, concientes de la popularidad y el im-
pacto politico de las producciones teatrales, Vasconcelos y su administra-
cién también incluyeron en sus festivales éxitos derivados de las revistas
de la época, asi como extractos de las zarzuelas espafiolas que competian
en popularidad con las revistas mexicanas en los teatros de la ciudad.?®
La tabla 1 muestra el programa del festival al aire libre del 14 de agosto de
1921, que incluy6 musica de o arreglada por Miguel Lerdo de Tejada, y los
compositores teatrales Eduardo Vigil y Robles y Manuel Castro Padilla.

Asi, a pesar de la fuerza politica del estado, y contrariamente a las ver-
siones de la historia de la formacién cultural del México moderno que
quisieran ver en la cultura nacional y nacionalista un instrumento exclu-
sivamente de autolegitimacidn del estado, impuesto desde arriba, la cons-
truccién de los simbolos musicales del imaginario nacional que privilegid
el estado fue el producto de diferentes propuestas generadas por un gran
numero de agentes historicos: el estado, la cultura popular, el mercado
de productos culturales, y agentes individuales como Ponce, Vasconce-
los, los compositores de miusica popular, los editores de la misma o los
empresarios teatrales. Dichas propuestas fueron a veces coincidentes, a
veces encontradas, tuvieron diferentes y cambiantes fuerzas politicas a su
favor, asi como diversos objetivos politicos o financieros y, finalmente, se
vieron sujetas a constante negociacion a través de los afios por parte de los
agentes histéricos mas poderosos.

25 Vasconcelos sostuvo que el énfasis en las canciones mexicanas era una estrategia para
contrarrestar el impacto del foxtrot en “De Robinson a Odiseo: pedagogia estructurativa”, en
Obras Completas, vol. 2, pp. 1684-85.

26 Los programas de los festivales fueron reproducidos con frecuencia en el Boletin de la
Secretaria de Educacion Piblica durante los afios de la gestion vasconceliana.
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Obra y compositor o arreglista

Intérpretes

Virgilio. Obertura. A. Hermosa

“La Nortefia.” Cancién mexicana. Eduardo Vigil
y Robles [de la revista 19-20, 1919]

“Ya brilla la aurora.” Cancién mexicana. A. Meza

“La Mariposa de colores.” Escena lirica. Sefiora
M. D. de Nieto

Ejercicios de gimnasia

“México bello.” Escena mexicana. Miguel Lerdo
de Tejada

“La pajarera.” Cancién mexicana. Manuel Castro
Padilla [arreglada para la revista La Tierra
de los Volcanes, 1918]

Banda de Gendarmeria. Arturo Rocha, director.

Coro de1500 alumnos de las Escuelas “Ignacio
M. Altamirano,” “Artes y Oficios,” “José
Marfa Iglesias,” “Miguel Lerdo de Tejada,”
“Padre Mier,” “Enrique Olavarria y
Ferrari.” Banda.

Alumnos de la Escuela Primaria Anexa a la
Normal de Maestras.

Alumnos de la Escuela “Artes y Oficios.”

Alumnos de la Escuela Primaria Anexa a la
Normal de Maestras.

Coro de 1500 alumnos de las Escuelas “Ignacio
M. Altamirano,” “Artes y Oficios,” “José
Marfa Iglesias,” “Miguel Lerdo de Tejada,”

“Padre Mier,” “Enrique Olavarria y
Ferrari.” Banda.
[Intérpretes y publico]

Himno Nacional

Tabla 1. SEP, Direccién de Cultura Estética. Séptimo Festival al Aire
Libre, domingo 14 de agosto, 1921, 11:45 a.m., Tribuna Monumental del
Bosque de Chapultepec.

Como sabemos, el deseo original de Ponce fue el de elevar la cancién
mexicana a la categoria de musica culta, ya fuera con la utilizacién de sus
melodias como material temdtico en composiciones destinadas al escena-
rio de conciertos 0 como cancién de arte, semejante al lied alemdn o a la
mélodie francesa. Desconocemos qué opinaba Ponce de la propagacién
masiva vasconceliana de la cancién mexicana y sus imitaciones, y si el res-
cate y disfrute de la cancién por parte de los mexicanos habria compensa-
do para él la falta de complejidad y sofisticacion de las pricticas masivas
populares y teatrales. Lo mds probable es que Ponce, como otros musicos
profesionales, lamentara la evidente confusion de canciones tradicionales,
de origen rural (y de aquellas modeladas directamente sobre éstas, como
sus canciones originales), con canciones modernas, de parecido superfi-
cial con aquéllas, confusién que prevalecia en los dmbitos teatrales y po-
liticos. Es posible también que objetara a la nueva funcién social, politica
y comercial de la cancién, que contradecia aquella de esparcimiento y de
expresion intima, personal, familiar y comunitaria que Ponce le atribuia.
De alli, quizd, que reiteradamente exclamara la necesidad urgente de co-
leccionar, estudiar, clasificar y preservar la verdadera cancién mexicana, y
la necesidad de apoyo estatal para tal proyecto.

Desconocemos si Ponce tuvo alguna participacién directa en el pro-
yecto vasconceliano. La evidencia encontrada hasta ahora sugiere que
Vasconcelos no se roded de compositores profesionales como se rode6 de
pintores como Rodolfo Montenegro o Diego Rivera (con excepcién qui-



Ponce y los miisicos populares

z4 de Rafael J. Tello, quien no crefa en la utilizacién de la musica popular
en la musica de concierto).?” Paradéjicamente en apariencia, Vasconce-
los despreciaba a la pintura y dejé muchas decisiones estéticas en manos
de los pintores a los que 1lamé a colaborar. En cambio, la musica era su
arte favorito y tenia un lugar privilegiado en su concepcién neoplaténica
de la sociedad y la historia. Quizd por eso mismo, Vasconcelos decidié
controlar directamente su proyecto musical, proyecto que no incluyé la
participacién de los compositores profesionales ni el apoyo a la musica
mexicana de concierto. En palabras de Vasconcelos:

Como ministro de la Educacién Publica no tengo derecho de tener preferencias entre los
pintores y los escultores. Me limito a procurar ofrecer a todos elementos para que trabajen,
sin preocuparme mucho del trabajo mismo. En lo individual me confieso responsable de
juzgar a la pintura como un arte servil, cuando no caricaturesco... Se ha pintado mucho en
los tiltimos tres afios. A todos los que estaban en Europa consegui atraerlos ... Después les
he dicho que toda mi estética pictdrica se reduce a dos términos: que pinten pronto y que
llenen muchos muros: velocidad y superficie. Como sé que tienen talento, con eso basta.
En realidad, estimo a los pintores, y creo que si tuviéramos una generacién de musicos
comparable a la de los pintores en produccién autéctona y abundante, el nombre de Mé-
xico correrfa por el mundo.?

Asi, mientras la distribucién masiva de la cancién mexicana y sus deri-
vados a través de la educacion publica y de festivales igualmente publicos
puede verse como el equivalente en musica del lema “velocidad y super-
ficie”, Vasconcelos no consideré a la musica mexicana de concierto como
un bien cultural o politico valioso, susceptible de ser distribuido masi-
vamente a la poblacién mexicana y de contribuir a su formacién como
nacién. Por la misma razén, no intervino en las caracteristicas estéticas
de la misma y mucho menos promovié una estética nacionalista oficial.
El presupuesto para el apoyo de agrupaciones como el Cuarteto Clisico
Nacional o la Orquesta Sinfénica Nacional fue minimo, y no hizo en-
cargos a compositores. Finalmente, cuando la Secretaria de Educacién
Publica, a finales de 1921, se decidié a nombrar a “un joven y distinguido
compositor, al que se le ha encomendado la tarea de dar conciertos al aire
libre en algunos Estados, propendiendo [sic] especialmente a desarrollar
armoniosamente el gusto por nuestras canciones, tanto como el culto de
los grandes cldsicos extranjeros”, Vasconcelos hizo un desaire a Ponce,
nombrando en vez a Alfonso Esparza Oteo como embajador interno de
la cancién mexicana y de la musica de concierto.?’

27" Luis Marin Loya, “Nuestras Encuestas Transcendentales. ; Qué Opina usted de la M-
sica Popular Mexicana?”, El Universal Ilustrado, 23 de noviembre de 1923, 60, 95.

28 Ortega [sic], “José Vasconcelos”, El Universal Ilustrado, 23 de noviembre de 1923.

29 «E] Culto por la Musica Nacional”, EI Universal, 2 de diciembre de 1921.
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Si bien Vasconcelos no se pronuncié respecto a la musica de concier-
to nacionalista, si hubo una evaluacion directa y negativa del proyecto
general de Ponce en una publicacién oficial del gobierno mexicano. En
1921 se publicé la primera edicién de Las Artes Populares en México del
Dr. Atl, obra encargada por el ministro de Relaciones Exteriores, Alberto
J. Pani, y que constituia, segiin se expresaba en el prélogo, “el homenaje
oficial del gobierno de la Reptblica al ingenio y habilidad del pueblo de
México”.% La Secretarfa de Industria y Comercio publicé en 1922 una
segunda edicidn, corregida y aumentada, por “acuerdo expreso del C.
Gral. Alvaro Obregén”.3! A pesar de citar abundantemente los escritos
de Ponce en su descripcién de la musica popular mexicana,*? Atl hizo una
critica directa de su obra de rescate de la cancidn y, de alguna manera, de
la premisa evolucionista y jerirquica de la misma:

Algunos musicos de México, uno de ellos muy culto, el Maestro Ponce, ha pretendido
vestir de gala la musica nacional para presentarla ante el publico, arbitrariamente ataviada.
La misica popular no necesita vestiduras, como no necesita modificaciones un sarape de

Oaxaca o un jarro de Guadalajara... Gustemos de las obras del pueblo tal como son. No
33

pretendamos transformarlas alegando un espiritu de progreso. El progreso es otra cosa.

Mis adelante, Atl cita a Rafael J. Tello, quien opina: “Que se haga en
buena hora... obra nacionalista, y que por conservar el espiritu de la raza
se recojan manifestaciones musicales de nuestros indios... pero que esas
manifestaciones se conserven y se den a conocer tales y como son... sin
rodearlas de oropeles que por impropios, las afean”* Y como mues-
tra, quizd, de lo que seria recoger la musica popular sin alterarla, Atl re-
produjo la melodia, armonizada en terceras paralelas, de tres canciones
(L’Inasia, El Toro y El Albur de Amor), pero también, de manera un tanto
incongruente, tres arreglos para piano y voz publicados por la casa En-
rique Munguia, hechos por Luciano Espinosa y José de Jests Martinez,
siguiendo la prictica comercial que ya hemos descrito, con armonias ba-
sicas, melodias en terceras paralelas, acordes arpegiados y bajos de danza
mexicana o habanera.

30 Dr. Atl, Las Artes populares en México, México, Editorial Cvltvra, 1921.

31 Dr. Atl, Las Artes populares en México, 2* ed., 2 vols., Publicaciones de la Secretaria de
Industria y Comercio, México, Editorial Cvltvra, 1922.

32 Dr. Atl, Las Artes populares en México, 2* ed., vol. 2, pp. 203-09.

33 Dr. Atl, Las Artes populares en México, 2* ed., vol. 1, p. 47.

3% Dr. Atl, Las Artes populares en México, 2% ed., vol. 2, p. 209. Atl también criticé la musi-
ca de concierto de Ponce, escribiendo: “En mi concepto estas especies de transcripciones o de
deturpaciones que llevan nombres cldsicos —sonatas, fugas, rapsodias, etc.— son desviaciones
académicas de la vigorosa corriente del sentimiento popular”, vol. 2, p. 201.
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El desenlace

Si la competencia por el mercado de la musica popular con otros com-
positores menos exigentes musicalmente que él ya molestaba a Ponce, el
ataque directo a su obra de rescate, el aval proporcionado por el estado a
arreglos poco refinados y el apoyo a compositores como Esparza Oteo
debe haberlo herido profundamente. Quizi por ello, Ponce reprodujo
su texto de 1919, “El Folk-lore musical mexicano. Lo que se ha hecho.
Lo que puede hacerse,” en EI Universal Ilustrado del 14 de diciembre de
1922.3% Este ntimero estaba dedicado a compositores de Aguascalientes,
con un énfasis particular precisamente en Ponce y Esparza Oteo, y no
puede dejar de leerse como reflejo de una polémica ya hasta cierto pun-
to publica. Ademds de la reproduccién del articulo de Ponce, en el que
como recordamos el compositor hacia un balance critico de lo realizado
hasta entonces en el terreno del rescate de la cancidn y la creacién de un
arte nacional al estilo de los nacionalismos europeos, dicho nimero de E/
Universal Ilustrado contenia la columna “Cronicas y Comentarios” de
Alba Herrera y Ogazén,>® en esta ocasién dedicada a Ponce, el reporte de
una entrevista con Esparza Oteo por Luis Rangel,’’ y la primera edicién
de “Deja Morena mia”, analizada més arriba, de este dltimo compositor.

La critica de Herrera y Ogazén se referia principalmente al estreno de
la Sonata para violoncello y piano de Ponce, obra a la que Herrera con-
sideraba un tanto experimental por su modernismo. No dudaba, sin em-
bargo, que la Sonata “confirma su personalidad de musico de altas capaci-
dades y porvenir internacional. El popular folklorista posee una facultad
creadora que lo eleva decididamente...y algin dia podrd autorizarlo a
ocupar un puesto de distincién entre los compositores universales, o sea,
de valor auténomo indiscutible”. Pero si el lector no estaba convencido
aun de cuan superior era Ponce como compositor de musica de concierto,
Herrera hacia también una defensa un tanto aristocratizante de €l como
folklorista, dirigida muy claramente a contrarrestar el ataque del Dr. Atl,
y de otros que como él pudieran haber opinado:**

35 Manuel M. Ponce, “El Folk-lore Musical Mexicano. Lo que se ha hecho. Lo que puede
hacerse”, El Universal Ilustrado, 14 de diciembre de 1922, p. 34, 68—69.

36 Alba Herrera y Ogazén, “Crénicas y Comentarios. Los Grandes Misicos de Aguas-
calientes. Manuel Ponce y Las Nuevas Orientaciones Musicales,” El Universal Ilustrado, 14
de diciembre de 1922, p. 48.

3 Luis Augusto Regel, “Los Grandes Musicos de Aguascalientes. Alfonso Esparza
Oteo”, El Universal Ilustrado, 14 de diciembre de 1922, p. 14.

3 No fue Atl el inico que se pronuncié publicamente en contra de los arreglos de Ponce;
por ejemplo, ya en 1917, el mismo dia en que E/ Universal comentaba la conferencia del com-
positor sobre la importancia del folklorismo en el alma nacional, un autor bajo el seudénimo
Floridn hacia la siguiente resefia de un recital de Julia y Felipe Llera: “En solos y en ddos,
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Adn como folklorista, no es Ponce un simple transcriptor de aires regionales, sino un
compositor de cultura que se ha propuesto hacer arte con las melodias populares... este
folklorismo tiende a una aristocratizacién de la musica nacional que es ambicionable en
alto grado... no sélo para satisfaccién de los mexicanos en su propia casa, sino para honor
de México... creo que un programa semejante s6lo merece elogios, pero no todos pensa-
mos lo mismo. Por esos mundos hay individuos que... se creen obligados a lamentar las
“desfiguraciones” que sufre la cancién popular en manos de la composicién sabia... Pero
estas diferencias de criterio deben tomarse con la filoséfica persuasién de que son inevita-
bles, sin perder el tiempo en discutir su falta de interés; cada espiritu da de sf lo que puede,
y serfa... ocioso explicar a un vulgar musico “populachero” los imperiosos refinamientos
del compositor culto.

Por su parte, Esparza Oteo hace lo posible para presentarse en su en-
trevista con Rangel como un musico de estatura. Asi, aunque “no desco-
noce que sus éxitos los debe a la musica ligera que con sabor y lineamien-
to norteamericanos ha invadido todos los sitios de recreo y diversion, ya
que el fox con sus virtudes arbitrarias y negativas se baila en todas partes,”
declara que “ha logrado la composicién de un trio, del cual ya ha tocado
los dos primeros tiempos. Es de una inspiracién ingenua y juvenil con
corte Mendelssohniano”. Esparza se presenta también como un seguidor
fiel de Ponce, y parece responder directamente a la evaluacién que hace
dicho compositor de sus seguidores en “El Folk-lore mexicano...”. Por
un lado, afirma seguir los lineamientos de Ponce en cuanto a la necesidad
de respetar la melodia popular y trabajar sobre la armonizacién “enrique-
ciéndola; fundidndose, al hacer esta innovacién, en la razén de pobreza
que exhiben las aromatizaciones populares”. Por otro lado, se cuida muy
bien de no acentuar lo crudo de la cancién popular en aras de reforzar
su “mexicanidad”, como, a decir de Ponce, hacen algunos jévenes. Asi,
Rangel afirma que Esparza.

distingue los cantos emanados precisamente del pueblo bajo en las regiones més aparta-
das, donde poco o ningtin contacto se efecttia con centros més adelantados y populosos...
Estas canciones rancheras meramente, no son de su agrado. Las mds interesantes, para él,
son aquellas que ya tienen un caricter menos acentuado, més fino, menos perverso, y que
deben tomarse como tipo emanado del criollismo que se acenttia.

Claramente Esparza Oteo, como Ponce, establece una jerarquia den-
tro de la misma musica popular, en la cual lo urbano y lo criollo ocupan
un rango superior al de la musica campesina original.

A pesar del tono conciliador de la entrevista con Esparza, en la que éste
hablaba de Ponce “con carifio y admiracién”, la brecha entre Ponce y sus
seguidores se harfa cada vez mds grande. Al cambiar el régimen a Plutarco

fueron entonadas las canciones populares mexicanas, colombianas y cubanas, en la mis pura
simplicidad de su nitida desnudez; sin los adornos y los afeites con que el arte del maestro Pon-
ce las ennoblece y embellece... limpias de toda influencia de cdnones, de prescripciones, de im-
posiciones estéticas”. “Impresiones del Cronista: Canciones Populares”, 21 de enero de 1917.
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Elias Calles como Presidente y Eduardo Gastélum como Secretario de
Educacién, Ponce recibié una comisién —una de las muchas que el go-
bierno mexicano ha otorgado a personajes publicos en momentos de cri-
sis— para estudiar en Europa “las nuevas tendencias del arte musical en
sus diferentes aspectos... y los procedimientos que se siguen para estudiar
y clasificar los cantos populares”, partiendo a Francia en mayo de 1925.%°
En un informe a la Secretaria que se dio a conocer parcialmente al pablico
en El Universal el 2 de febrero de 1926 Ponce hizo un ataque directo a los
“arregladores de canciones”, acusindolos de ser los culpables del rechazo
de publico y critica a la cancién mexicana. A decir del autor anénimo del
articulo, se desprende del informe de Ponce que “reina entre nosotros la
mds inmoral de las anarquias en materia de musica folklérica, debido a la
ignorancia de muchos de quienes se dedican a ese trabajo, quienes apenas
saben meter los dedos en un piano y al desorden que se ha observado en
todos los trabajos emprendidos al efecto”. Y en una cita textual del infor-
me, Ponce parece hacer el siguiente recuento de los problemas enfrenta-
dos por él en su cruzada por la cancién mexicana:

Mis tarde, la explotacién de este género [la cancién] de ‘arregladores’ ayunos de conoci-
mientos y de buen gusto, empobrecié la calidad de las canciones y originé cierta repulsién
del publico hacia esas manifestaciones de arte popular. Se hablé, entonces, de abandonar
los cantos en sus lejanas provincias, del desacato que se cometia al revestirlas con armoni-
zaciones adecuadas, etc. La ignorancia de los criticos improvisados impediales ver que las
melodias permanecian intactas en el pentagrama y que suprimiendo el acompafiamiento
podria cantarlas quien asi lo deseara, tal como el pueblo las produce. En cuanto al empleo
de las melodias y ritmos populares en obras de mas importancia no se ha hecho sino seguir
el ejemplo de miisicos tan eminentes como Liszt, Grieg, Smetana, Albéniz, etc..

El informe de Ponce a la Secretarfa no fue un evento aislado. Otros
musicos, como Carlos Chédvez, también ofrecieron su opinién sobre las
politicas culturales vasconcelianas en documentos oficiales.*® M4s impor-
tante atin, la debacle producida entre los compositores de musica de con-
cierto por la falta de apoyo oficial y las politicas populistas del régimen de
Obregén y Vasconcelos, y por el interés del publico y las casas editoras en

3 «Anarquia en nuestra musica folklérica: Un informe rendido a la Secretarfa de Educa-

cién por el maestro Ponce”, El Universal, 2 de febrero de 1926.

40 Las reacciones de los misicos de concierto no se limitaron al &mbito de lo verbal. La
Sonatina para violin y piano de Chavez, con su cita modernizada y “desfigurada” de L’Inasia,
una de las canciones publicadas por Atl, puede entenderse como una sitira de las preocupa-
ciones de éste. En un nivel mucho mais serio, el Chapultepec de Ponce puede leerse, por un
lado, como una pieza ilustrativa de su propuesta sobre cémo crear un estilo nacionalista en
la musica de concierto y, por otro, como una pieza contestataria del populismo imperante
durante esta etapa de masificacién comercial y politica de la cancién. Ver Leonora Saavedra,
“Manuel M. Ponce’s Chapultepec and the Conflicting Representations of a Contested Space”,
The Musical Quarterly 92/3-4, 2009, pp. 279-328.
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las nuevas musicas populares, crearon entre los musicos de concierto una
conciencia de la necesidad de tomar su destino musical y politico en sus
manos: la necesidad de agrupacion, auto-organizacioén y auto-definicién
como musicos nacionales. El mds duradero de estos intentos de organiza-
cién independiente —y de creacién de una infraestructura estable para la
musica de concierto— fue la Orquesta Sinfénica de México que Chévez
fundaria en 1928. Pero igualmente importantes como catalizadores y
aglutinadores de nuevas y viejas ideas fueron los congresos de musica de
1926 y 1928, y los concursos de composiciéon emanados de éstos.

Es significativo, por lo tanto, que la organizacién del Primer Congre-
so Nacional de Mdsica naciera precisamente de un intento por parte de
los compositores de musica de concierto de recuperar “lo nacional” para
si mismos, y de arrebatar el nacionalismo, por asi decirlo, de las manos
de los compositores profesionales de musica popular y teatral. El 13 de
marzo de 1926 EI Universal dio la noticia de un congreso convocado por
Carlos del Castillo, director del Conservatorio, congreso que:

tiene por noble objeto estudiar el presente y el porvenir de la muisica mexicana...no ten-
drén acceso los charlatanes...Vendrin hombres serios que prestigien el arte nacional. To-
dos los musicos de México estin de acuerdo en la necesidad de acabar con la obra de
encanallamiento de la musica, que llaman pomposamente mexicana. Ya el Maestro Ponce,
en reciente informe a la Secretaria de Educacién, dio a conocer sus opiniones sobre los

“arregladores” de musica y se expresé con el mds justo desprecio de los “arrivistas” del
» 41

arte...

Las protestas no se hicieron esperar. Por ejemplo, el 21 de marzo J. Fe-
lipe Ramirez declara a El Universal que los organizadores del congreso
tratan de dejar afuera a autores como Esparza Oteo, Tata Nacho, Ricardo
Palmerin y Mario Talavera. “No nos parece justo que se trate de excluir
a los musicos que se dedican a recoger el folklore nacional...el Maestro
Ponce ha colocado a casi todos ellos entre los que llama arregladores de la
musica y parece que a ellos mismos trata de llamarse charlatanes”. Estos
compositores, “a pesar de los pocos conocimientos que se les quiere con-
ceder han colaborado con su inspiracién a reivindicar la musica propia”.*?

La idea de que los compositores de musica popular han hecho més por
la conformacién de la nacién que los compositores de musica de concier-
to se expresa claramente en una entrevista con Esparza Oteo y Mario Ta-
lavera. Talavera llama a Ponce “el Padre Eterno de la Misica Vernacula”,
y ataca en cambio a los organizadores diciendo: “esos compositores que
se precian de ser serios y tanta inquina demuestran en contra de los mu-

#1 “Habri un congreso de compositores en la Ciudad de México”, El Universal, 13 de

marzo de 1926.

42 «E] Congreso de musicos”, El Universal, 21 de marzo de 1926.
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sicos verndculos no han hecho nada por la patria en materia de arte... los
llamados arregladores que tan despectivamente son vistos por los grandes
maestros son los que han hecho y estian haciendo la obra nacionalista mas
duradera en todo el pais”.*3

No son éstas las inicas voces que se alzan para discutir en qué consiste
lo nacional y quien puede legitimamente abrogarse el titulo de composi-
tor nacionalista. Los seguidores de Julidn Carrillo, entre ellos Gerénimo
Baqueiro Foster y J. Felipe Ramirez, asumen que los ataques de del Cas-
tillo van dirigidos a ellos.** Manuel Barajas, por su parte, hace una resefia
de un concierto con obras de Ponce, Mejia, del Castillo, Juan D. Tercero,
Villanueva, Campa, Carrillo, Tello y J. E Veldzquez, y afirma:

La mayor parte de la miisica que ayer escuché...no tiene de mexicana mas que la nacionali-
dad de sus autores... Esto... no llena, no satisface la necesidad existente de crear la musica
peculiar y caracteristica de la nacién, movimiento creado por el Maestro Ponce, que en
caso presente viene a ser un precursor que tiene ya muchos imitadores, y ningtin continua-
dor conocido. Y no existen los continuadores porque carecemos de la base fundamental
sobre la cual debemos levantar el edificio de la nacionalidad musical”.4

Finalmente, en mayo de 1926 Carlos del Castillo desiste del congreso,
cuya organizacion recae en manos de un grupo de musicos més jovenes:
Rafael Adame, Manuel Barajas, Carlos Chavez, Francisco Dominguez,
Antonio Gomezanda, Juan Ledn Mariscal, Salvador Ordénez y Felipe
Ramirez. Adn asi, al inaugurarse el congreso en septiembre de 1926 se
anuncia que s6lo tendrian derecho a voz y voto los delegados de las aca-
demias de musica y de los Conservatorios Nacional y Libre de Musica:
los demds delegados tendrian sélo voz.** Huelga decir que los composi-
tores populares no participaron en el congreso.

La distancia entre compositores nacionalistas cultos y populares, que
parecia sin importancia durante la década de la Revolucidn, se abrié asi
para no cerrarse mas.*” Los compositores de musica de concierto escu-
charon finalmente en la segunda parte de la década de 1920 el llamado de
Ponce a componer una musica claramente nacional. Varios de los compo-

4 “Deben entrar los compositores y arregladores al Congreso Nacional de Musica”, E/
Universal, 19 de abril de 1926.

# Ver “Un duro ataque al congreso de compositores”, El Universal, 24 de abril de 1926
y la carta de Gerénimo Baqueiro Foster en “Una sugestion para el Congreso de Musicos”, E/
Universal, 27 de abril de 1926.

45 Manuel Barajas, “Crénicas musicales: XI Aniversario de la Escuela Libre de Msica y
Declamacién”, El Universal Grafico, 19 de abril de 1926.

46 <L 3 Batuta cae en manos de otros musicos”, El Universal, 30 de mayo de 1926 y “Fl
Congreso de Musicos”, El Universal, 6 de septiembre de 1926.

47 Juabilo, “Acotaciones del momento: El Congreso de Musica”, El Universal Grdifico, 4

de septiembre de 1926.
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sitores cercanos a su generacion, como Candelario Huizar y José Roldn,
se volvieron hacia las fuentes de las cuales habia surgido la cancién mis-
ma: el espacio rural, el amor de pareja, la intimidad familiar, las tradicio-
nes criollas pre-modernas. Compositores mis jévenes como Chivez y
Gomezanda, quienes habian sido empujados hacia el modernismo por el
populismo vasconceliano, vieron a menudo en el primitivismo, el maqui-
nismo y la recreacién exotizante de lo precolombino la manera de hacer
una musica a la vez nacional y moderna. En cuanto a Ponce, su buen ami-
go Roldn report6 desde Paris en 1929: no existe ya el Manuel M. Ponce
de las canciones mexicanas, sélo existe un compositor interesado en el
dominio de la técnica compositiva y en el modernismo.*® En efecto, Pon-
ce permaneceria en Paris por afios, inmerso en las corrientes modernistas
francesas que le eran mds afines, produciendo perfectas joyas neocldsicas
y politonales, sin relacién alguna con las canciones mexicanas que tanta
satisfaccién y tantos dolores de cabeza le habfan producido afos atrés.

48 José Rolén, “No existe el Manuel M. Ponce de las canciones mexicanas,” Revista de
Revistas, 4 de noviembre de 1928.



“Suenan mdsicas en las esquinas...”:

critica, representacion vy significado en
Ferial de Manuel M. Ponce

*f

Reconocida como una obra fundamental del
repertorio sinfénico mexicano, el diverti-
mento sinfénico Ferial es analizado a partir
de una revisién de su contenido programiti-
co y del estudio de distintas fuentes que exis-
ten para determinar dicho programa, algunas
de ellas desconocidas anteriormente, con el
proposito de precisar las razones y significa-
do de algunos de sus elementos expresivos.
Al analizar la obra, se descubren diversos
aspectos de representacién y significado que
son examinados a la luz de la critica historio-
grafica que esta obra ha generado.

Ricardo Miranda *

Long-acknowledged as a key work of the
Mexican symphonic repertoire, Ferial a
“symphonic divertimento” is analyzed in
terms of a review of its programmatic content,
with emphasis on different sources for its
programme, some of them hitherto unkown.
This, with the aim of clarifying the reasons and
meaning of some of its expressive elements.
Throughout the analysis of this work different
aspects of representation and meaning are
unveiled while at the same time this allows
for a review of the bistoriographical reception

this work has had in the past.

Para Yolanda Moreno Rivas, en 1989, la musica de Ponce era “un arte
sin rostro, descalificado por motivos absurdos o venerado por motivos
equivocados”.! Con tino, Moreno Rivas sefialé, como antes lo habfa
hecho Juan Vicente Melo, que la importancia de Ponce no descansaba
en el hecho de haber empleado musica popular mexicana como material
primario de sus obras, ni en la adopcién de un nacionalismo que otros
autores como Mayer-Serra o Castellanos ensalzaron per se. Y en efecto,
todavia hoy reconocemos en Ponce a un compositor importante, aunque
no sabemos bien cudles son las razones o las obras para ello. Peor atin, la
propia Moreno Rivas acabarfa por aportar nuevos “motivos absurdos”
para descalificar a Ponce tal y como lo hace en su libro sobre el naciona-
lismo mexicano y cabe preguntarse porqué fue asi. Quizi el origen de tal
contradiccion se localiza en la primera parte de la frase ya citada. Rostro,

Catedritico de Musicologfa, Universidad Veracruzana e Investigador del CENIDIM.
Yolanda Moreno Rivas, Rostros del nacionalismo en la miisica mexicana, un ensayo de
interpretacion, Fondo de Cultura Econémica, 1989, p. 108.
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para Moreno, quiso decir estilo.? De modo que al abordar la dificil cues-
tién de dilucidar las vertientes estilisticas de la musica de Ponce, la propia
autora termina por desesperarse cuando encuentra la variedad y contraste
que la musica de Ponce denota en su conjunto asi como las dificultades
que algunas de sus obras ostentan en lo particular. Porque si ya el con-
junto de la obra de Ponce resulta flagrantemente multifacético, Ferial es
—precisamente— la partitura que més acusa tal caracteristica. De modo que
tampoco sorprende que la misma Moreno Rivas acabe por definirla como
la obra “menos lograda” de Ponce, con pasajes “poco convincentes”, un
“clima sonoro grotesco” y una “pomposa marcha triunfal” que “son aca-
so los momentos mis fallidos de Ferial”.

En el fondo, el programa del que se vali6 Ponce para la composicion
de su divertimento sinfénico es el responsable de generar aquello que en
Ferial parece problemitico: el exceso de temas empleados y su reapari-
cién y yuxtaposicion resultan contrarios a una nocién de la musica que
valora aspectos tales como la organicidad o la composicién continua, el
durchkomponiert tan apreciado en ciertos autores. Ademds, la concepcién
misma de la obra es hasta un cierto punto paraddjica: todavia no ha que-
dado en claro cudl es la relacion entre la estructura formal de la partitura
y su programa, quiza porque tampoco se sabe hasta qué punto la pieza es
programdtica o meramente expresiva. Dicho de otra forma, queda pen-
diente saber si Ferial narra una historia en concreto, si se cifie a la evoca-
cién de imdgenes especificas que sélo generan una narrativa implicita, o
si es un mero collage sonoro conformado por materiales musicales ecléc-
ticos, inspirados acaso en la memoria de ciertas imagenes recordadas por
Ponce. Mas “en la prictica”, dice Moreno Rivas,

la partitura presenta un indice temdtico de todas las posibilidades sonoras del pais: lo indi-
gena actual, lo indigena histérico, lo espafiol, lo religioso, lo mestizo, lo criollo, lo festivo,
lo vulgar y lo sentimental.

Ahogado por su propio contenido programatico, el exceso de material melddico y sus
intenciones descriptivas, el “divertimento” se hunde en la narrativa ingenua y en la presen-

tacién forzada y por momentos grandilocuente de los temas.*

2 “En general, cuando se habla de nacionalismo se tiende a sobreestimar la importancia

de los temas de extraccién popular y se ignora el verdadero trabajo de composicién que va
siempre mucho mds all4 de la mera estilizacién. La presencia sonora de una obra no reside en
las proposiciones temiticas sino en los compuestos de sonidos, los conglomerados y los desa-
rrollos pero, sobre todo, en las soluciones inconscientes, los arquetipos involuntarios, aquellos
que el critico W.W. Austin llama «hébitos de composicién» y que son los que definen el estilo
de un autor” (Ibid., p. 108).

> Ibid., p. 125.

* Ibid., p. 124. Moreno resume en nueve “todas las posibilidades sonoras del pais”, pero
Ponce emplea en realidad ocho temas y una cita propia en su divertimento, segin se verd mis
adelante.
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Tal lectura es sintomdtica de una audicién incompleta: la idea de que la
partitura esgrime un “indice” de rodas las posibilidades sonoras del pafs
es absurda, tanto en la prictica como en la intencién. Por su parte, la lis-
ta de “posibilidades sonoras del pais” que Moreno describe acusa cierta
confusidn estética pues no queda claro si los temas obedecen a criterios
de identidad (indigena, mestizo, criollo...) o se vinculan con algtn ca-
ricter (religioso, festivo, vulgar...). Pudiera, en efecto, escucharse Ferial
como un popurri sinfénico, donde ciertas identidades socioculturales se
asocian a una idea musical y se mezclan entre si. O también pudiera escu-
charse Ferial como un caleidoscopio de atmdsferas sonoras, cada una con
su cardcter particular mds o menos inspirado en espacios “tipicos” nacio-
nales: la iglesia, el kiosco, el atrio, la cantina...Pero me parece que no hay
razones para ninguna de tales lecturas y en tal sentido es una ldstima que
Moreno Rivas no nos haya legado una explicacién mds amplia de su cri-
tica. Evidentemente, el tema indigena del principio, la cancién criolla de
Cuiden su vida o el caricter religioso del coral en la primera seccién de la
obra, resultan ficiles de identificar con las “posibilidades sonoras™ refe-
ridas. En cambio, no encuentro con cuél tema pudiera asociarse la nocién
de lo “indigena hist6rico” ni tampoco en cuél de los temas se localiza la
posibilidad sonora de lo mestizo. Y ya puestos a desmenuzar la critica
de Moreno Rivas, tampoco creo que se pueda hablar de “imdgenes for-
zadas”, puesto que nada las impone salvo la voluntad del autor, y mucho
menos de una “narrativa ingenua”, ya que no es claro que exista narrativa
alguna. Sin embargo, en tanto el propio autor proveyé un programa para
su obra, quizai estas confusiones sean precisamente muestra de la necesi-
dad de realizar una lectura renovada de la obra y de trazar una revisién
de su fundamento programaitico, mismo que no ha quedado claramente
definido ni en la literatura sobre Ponce ni en lo poco escrito acerca de
esta pieza. Porque al repasar la obra y sus elementos programiéticos bien
puede lograrse una valoracidn critica mds amplia y diversa de la que hasta
ahora ha despertado nuestro divertimento sinfénico. Y para demostrarlo,
nada mejor que comenzar por escribir una sintesis de la composicién y
su programa.

Para el concierto que la Orquesta Sinfénica de México interpreté el dia 9
de agosto de 1940° y en el que Carlos Chévez dirigié el estreno de Ferial

> El concierto se repiti6 el 11 de agosto. A partir de entonces, Ferial tuvo algunas audicio-
nes importantes entre las que destacan su interpretacién con la Orquesta del Servicio Oficial
de Difusién Radiotelevision y Especticulos en Montevideo, el 11 de octubre de 1941 bajo la
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se public6 una nota explicativa del propio Ponce cuyo texto integro es el
sigulente:

Ferial es lo que se relaciona con las ferias. En innumerables pueblecillos de México se
celebra el dia del Santo Patrono del lugar con festejos populares que aprovechan los co-
merciantes para negociar.

Al escribir Ferial no me he propuesto otra cosa que conservar en mi musica las impresio-
nes —bien sencillas por cierto— de una tarde de feria en un pueblecito cercano a Teotihuacan.

He aqui, en dos palabras, el “escenario” de esa feria: la plaza indispensable y la iglesia
pequefia y pobre, cerca de cuya puerta dos indigenas tafien sus chirimias, acompafidndose
con un tambor. Todos los vecinos asisten al acto religioso y los acordes del érgano y el
rumor de las plegarias alternan con la vieja melodia de las chirimias. Termina el rezo y el
pueblo sale de la iglesia. Regocijo general. Bailes, juegos de chicos, silbidos, vendedores,
organillos de boca, guitarras, cohetes, una murga mezcla su ritmo vulgar a una cancién.
Llega un grupo de danzantes indigenas, cuya musica primitiva aumenta el entusiasmo.

Y el resto de la composicién, como lo indica el subtitulo de la obra, no es sino un di-
vertimento musical.

La obra estd dedicada “a México”; los temas son originales, con excepcién de la melodia
de las chirimfas, encomendada a los oboes en la orquesta, y la conocida cancién de origen
popular Cuiden su vida.®

¢Son estos breves parrafos el programa de Ferial? Quizd por ser de la
autoria de Ponce mismo, el texto denota dos complicaciones: ni hay una
historia, una narracién, propiamente dicha, ni tampoco hay un protago-
nista claramente definido, si bien se desprende que el personaje de Ferial
es el propio autor. Por otra parte, las comillas del “escenario” denotan
cierta cautela del artista frente a su propio programa, pero al mismo tiem-
po el “escenario” tan discretamente contado “en dos palabras” es cui-
dadosamente reproducido en la partitura, segiin se mostrara en seguida.
Ademds, el argumento alude al recuerdo: el protagonista rememora una
tarde de fiesta y, hasta donde sabemos, ese recuerdo esta inspirado en un
episodio real. Algunos apuntes de Ponce, precisamente aquellos donde se
recoge la melodia de las chirimias, claramente indican que el autor asistié
provisto de lipiz y papel pautado a San Juan Teotithuacan, quizd en una
tarde de fiesta. En efecto, al menos cuatro melodias anotadas por Ponce
encontradas entre sus manuscritos dan cuenta de su visita a dicho pue-

direccién del autor y la ejecucion dirigida por Erich Kleiber con la llamada Orquesta Filarmé-
nica de Repertorio el 15 de diciembre de 1942 en el Palacio de Bellas Artes.

6 “Ferial, Divertimento Sinfénico”, nota para el octavo programa de la Orquesta Sinf6-
nica de México, temporada 1940, 9 de agosto de 1940, p. 121. El texto anterior sélo vino pre-
cedido de una aclaracién de Francisco Agea: “Esta es la composicién miés reciente de Ponce,
pues la termind de escribir en julio del presente afio. Acerca de ella el compositor se ha servido
proporcionarnos la siguiente nota”. El texto citado corresponde a la primera parte de la nota.
En la segunda Agea reprodujo la traduccién de una semblanza de Ponce escrita por el musi-

cblogo francés Marc Pincherle.
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blo: Los alchileros “(misica que se ejecuta con flauta y tambor durante la
marcha y la reverencia de aquella velacién en el valle de Teotihuacin)”,
Los pajaritos “(musica indigena que se ejecuta con chirimias, huéhuetl y
tambor en el valle de Teotithuacan)”, La bola “(musica indigena que se
ejecuta con chirimias, huéhuetl y tambor en el valle de Teotihuacan)” y
Montera “(musica indigena que se ejecuta con chirimias, huéhuetl y tam-
bor en el valle de Teotihuacan)”.” La bola es, precisamente, el primer tema
de Ferial, tal y como Ponce advirtié en su nota. La existencia de estos
apuntes deja en claro que al recopilar estas melodias Ponce buscaba poner
en marcha el arquetipico programa de accién de cualquier compositor
nacionalista: salir al mundo, recopilar melodias en el campo y regresar al
gabinete para convertirlas en grandes obras. Lo que ya no es tan claro son
los detalles de tal proceso, sobretodo en lo referente a su dltima y crucial
etapa: ¢qué hacer con las melodias recabadas?

Casi nada es la respuesta. Olvidarlas y dejarlas dormir entre los apun-
tes y manuscritos. Tomar, si acaso, una de ellas e intentar adaptarla al
discurso y a la idea propia. En cuanto al resto de los materiales, quizd
fuera mejor inventarlos todos, pues al fin y al cabo, resulta imposible en-
contrar materiales idéneos para retratar un mosaico tan amplio como la
feria y atin en el supuesto de que pudieran encontrarse, su reunién habra
de resultar disimbola, cuando no francamente inabordable. Esto es lo que
habrd pensado Ponce al volver a la Ciudad de México tras aquel dia de
pesca folklérica si su intencion era la de construir Ferial a partir de temas
populares. De otro modo, cabe pensar que la idea de Ferial vino a la men-
te del autor tras haber emprendido la visita a dicho pueblo. En cualquier
caso, el orden de los factores no altera el resultado: Ponce encontré en la
fiesta de San Juan Teotihuacan una melodia, apunté en su memoria las
“impresiones bien sencillas de una tarde de feria”, pero al momento de
sentarse a componer acabd por inventarlo casi todo.

No sabemos con exactitud en qué momento Ponce f1j6 el programa de
su divertimento sinfénico. Pareciera que dicho programa precedié a la
partitura y determiné de manera rigurosa su contenido temdtico. Por ello
mismo, tal y como casi cualquier otro compositor hubiera hecho, Ponce
quiso que los escuchas de su obra conocieran el texto ya citado. De hecho,
el parrafo central del programa se divide en tantas partes como temas apa-
recen en la obra (cfr. Tabla 1).

7 Las indicaciones entre paréntesis son del propio Ponce.
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Manuel M. Ponce

Ferial, divertimento sinfonico (1940)
Correspondencia temdtica con programa

(nota para el programa de la OSM, agosto de 1940).

"He aqui, en dos palabras, el ‘sscenario’ de esa feria: la plaza indispensable v,

...la iglesia pequedia y pobre, cerca de cuya puerta dos indigenas tafien sus chirimias, acompafiandose de un tambor,
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Tabla 1. Correspondencia de las “impresiones” de Ponce y los temas
empleados en Ferial
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Es interesante que Ponce haya guardado un orden riguroso en la pre-
sentacion de sus materiales, orden dictado por el programa escrito. Ello
reforzaria la conclusién de que el programa antecedid a la pieza. Sin em-
bargo, también cabe la posibilidad de que la obra y su programa hubieran
sido escritos de manera simultdnea o que la versién definitiva de la nota
programatica haya sido revisada tras finalizar el divertimento. En todo
caso, la correspondencia entre los temas de Ferial y las “impresiones” de
una tarde de feria no es casual y se reflej6 de manera explicita sobre la
partitura misma ya que su lectura explica porqué los temas se presentan
en cierto orden durante la primera parte de la obra, porqué en la segunda
parte se mezclan entre si y también porqué su cardcter resulta contras-
tante y dispar. Los temas del ritmo vulgar o de los juegos de chicos son
més que elocuentes al respecto, lo mismo que el coral del 6rgano, los
indigenas que tafien sus chirimias o los danzantes que llegan tarde pero
con entusiasmo a la feria.
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Anuncio de la edicién de la Mazurca XV de Ponce, México, Otto y
Arzbz, 1912.

Si el programa escrito por Ponce predispone, de manera hasta cierto
punto rigida, la secuencia temdtica de la obra y obliga al uso de un buen
ndmero de temas, posee en cambio una ventaja: la ausencia de una narra-
tiva explicita. No hay un recuento, escena por escena, de lo que Ponce
hizo en su incursidn a la feria. Ni siquiera sabemos si, en efecto, se refiere
a una feria especifica. Se trata de una ventaja puesto que ello le permi-
te construir la estructura de su discurso musical con mayor soltura. La
l6gica que determina la aparicidn, reaparicién y desarrollo de los temas
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s6lo estd parcialmente condicionada por el programa y el dnico gesto li-
terario estriba en fijar el interior de la iglesia como punto de partida. En
este sentido, quizd Ferial estd mucho mds cerca del concepto lizstiano de
programa que del de su maestro Dukas o alguno otro de sus contempo-
raneos: lo que la nota escrita a modo de prefacio establece es el imbito de
interpretacion de la obra, para evitar con ello lo que Liszt definfa como
la “errénea interpretacién poética”,® una guia mas que una “narrativa in-
genua”; un punto de partida para sustentar la invocacién de la realidad
emocional de las ferias desde la musica.

Pero, ¢cudntos programas puede tener una misma obra? Mds de uno, en
este caso. Entre las respuestas generadas por el estreno de Ferial despunta
una interesante nota escrita tras el estreno por Carlos Gonzilez Peiia,
literato y amigo de Ponce. Ademds de ensalzar la consabida primacia de
Ponce en el uso de temas populares, Gonzilez Pefia se dio a la tarea de
justificar lo id6neo que resultaba que un compositor nacido y educado en
el Bajio se ocupara de la feria. Y en efecto, existen diversos testimonios
de cdmo Ponce, atin en sus afios de madurez, regresé a Aguascalientes
durante las fiestas de San Marcos. Sin duda, el ambiente de la mis famo-
sa de las ferias mexicanas era entrafable y bien conocido para Ponce, y
ello permite suponer que la evocacién de Ferial también se remonta hasta
el barrio de San Marcos. Asi lo explica Gonzilez Pefia quien encontré
irresistible dejar en aquel texto su propia visién de las cosas; visitar, por
asi decirlo, la misma feria que Ponce. No la de San Juan Teotihuacan o la
de Aguascalientes, sino la feria mitica de un pueblo imaginario que para
Ponce o Gonzilez Pefia era el arquetipo de lo mexicano:

Se engalana la iglesia. Enfl6ranse las rejas. La “rancherada” descuélgase de las haciendas. En
las tiendas, en la plaza, vénse caras nuevas de forasteros. Se trafica a porfia. Mas, comercio
aparte, que anima y agita al poblado, abundan también los divertimentos. Ya son los juegos
de azar, desde la loteria hasta la “partida”, humildes o temibles desplumaderos; ya el “volan-
tin” con sus calesas desvencijadas y sus caballos de roidas crines, embeleso de los nifios; ya las
serenatas, al son de la charanga local, en la Plaza de Armas, o bien las otras serenatas —no inte-
rrumpidas— en que guitarra alharaquienta o gemebundo violin se detienen ante las ventanas.

A uno y otro lado de la empedrada y estrecha calle, o en las vecindades del atrio pa-
rroquial, levantanse los puestos. Hunde en panzuda olla su rollizo brazo morena la escan-

8 Liszt describi6 el programa como un “prefacio a una pieza de musica instrumental, por
medio de la cual el compositor intenta proteger al escucha de una errénea interpretacién poé-
tica y dirigir su atencién hacia la idea poética del todo o de una parte del mismo”, citado por
Roger Scrutton en “Programme music”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians;
Londres, Macmillan, 2001, p. 396.
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ciadora de aguas frescas, [...] En mesas revestidas de papel de china apifianse los dulces
regionales [...] Chirria la manteca en las sartenes, nada ociosas, de los puestos de fritangas.
Suenan musicas en las esquinas. Todavia atardeciendo, bailan incansables su eterna dan-

za los “huehuenches”. La ancha puerta parroquial refulge como una ascua de oro. La mul-
9

titud se adensa. Repican las campanas. Atruenan el aire los cohetes. ..

Sin duda, el texto anterior es el equivalente al escrito por Ponce, no
de forma literal, pero si en atmdsfera y sentido. Si acaso, Gonzilez Pefia
nos abre la posibilidad de que pudiera reclamarse a Ponce el olvido im-
perdonable de no haber incluido los antojitos en su misica. Mis aun, el
recorrido imaginario de ambos programas es idéntico: del interior de la
iglesia al exterior, a la feria y de ahi de regreso al atrio para ver a los dan-
zantes y escuchar los cohetes y campanas. ¢ Platicaron ambos amigos este
argumento? O ¢Gonzilez Pefia volvié a contar con mejor pluma lo que
ya habia escrito Ponce? Sin duda, pueden entresacarse distintas frases de
la feria de Gonzdlez Pefa para equipararlas a los temas empleados y des-
critos por Ponce: el volantin, “embeleso de los nifios” (juegos de chicos),
las serenatas al son de la “charanga local” (una murga mezcla su ritmo
vulgar...) o las no interrumpidas “ante las ventanas” (...a una cancion...),
la ancha puerta parroquial (los acordes del organo y el rumor de las ple-
garias...), los huehuenches que “bailan incansables su eterna danza (un
grupo de danzantes indigenas...), el sonar de “misicas en las esquinas”
(... organillos de boca, guitarras...), etc., etc. Incluso, Gonzilez Pefia fue
tan lejos como para cerrar su descripcién aludiendo a una “multitud que
se adensa”, al “repique de campanas” y al tronar de los fuegos artificiales,
imdgenes que de manera elocuente sugiere la Gltima seccion de Feral.
Porque la “grandilocuencia” que tanto desanimé a Moreno Rivas no es
gratuita, sino reflejo del tipico “echar la casa por la ventana” de toda fiesta
pueblerina, aunque al dia siguiente y durante el resto del afio las explo-
siones multicolores se tornen nubes de polvo y el discreto y regular taer
de las campanas sélo acentien el “ruido ese” al que Rulfo llamé silencio.

Volvamos entonces a la misma pregunta: ¢cudntos otros programas
puede tener una misma obra? Al menos uno mds en este caso. La copia en
limpio de la partitura, que Ponce dibujé cuidadosamente, que dej6 guar-
dada en los anaqueles del Conservatorio Nacional de Mdsica y que no ha
llamado la atencidn de casi nadie, va precedida de una muy interesante y
hasta hoy desconocida nota cuyo texto integro es el siguiente:

FERIAL. Divertimiento sinfénico. M. M. Ponce
Plaza de un pueblecito como los muchos que hay en México.

9 Carlos Gonzilez Pefa, “Poesia de la feria”, El hechizo musical, México, Editorial Stylo,
1946, p. 200. En esta antologfa, Gonzélez Pefia recopild varias de sus crénicas musicales. La
perteneciente a Ferial apareci6 en El Universal (México, 15 de agosto de 1940, 1% secc., p. 3).
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La pequefia iglesia, en cuya puerta dos indios tocan una antiquisima melodia, acompa-
fiados por un teponaztli (tambor de los aztecas).

Los habitantes del pueblo se encuentran en el interior de la iglesia celebrando la fiesta
del santo Patrono.

Se escucha la melodia de las chirimias()) interrumpida por los acordes del 6rgano que
toca un Coral. (Partitura Nums. 1y 2).

Rumor de las voces que rezan (arcos con sordina) y contintian las chirimias, los rezos y
el Coral del 6rgano. (Partitura Nums. 3,4,5 y 6).

El rezo termind y el pueblo sale de la iglesia. (Part. Num. 7).

Crecen el murmullo y la animacién. Alegria, gritos de los chicos, voces de los campesi-
nos, etc. (Part. Nums. del 8 al 16).

Llegan unos payasos (bufones) Part. Num. 18 Trompeta). Una murga (banda popular
de instrumentos de aliento) toca una marcha grotesca. (Partitura del nim. 19 al 25).

En un rincén de la plaza unos campesinos cantan una cancién popular.

En seguida se combinan la cancién y la marcha grotesca. (Part. Num. 27).

Una marcha de tipo indigena sefiala la llegada de unos danzantes indios (Partitura Num. 29).

En el final de la obra se mezclan todos los temas conocidos que evocan la alegria, los
gritos, los bailes, los juegos de todo el pueblo.

Las campanas de la iglesia indican la terminacién de la fiesta, con fuegos artificiales y
entusiasmo general.

() Chirimia es una especie de oboe pequefio.

(Notas del Maestro Manuel M. Ponce).!°

Este programa es, en cierto sentido, mis puntual que el publicado por
Ponce para el estreno de su obra. Es también, mucho menos literario vy,
sin la partitura a un lado, dificil de comprender cabalmente. En cambio,
resulta invaluable para fijar el programa definitivo de la obra. Como pue-
de verse, la correspondencia entre ambos programas es absoluta, aunque
el texto del Conservatorio explica ciertos motivos de la obra de una ma-
nera mucho més precisa. Por ejemplo, el “rumor de las voces que rezan”
lo constituye un pasaje en las cuerdas con sordina que aparece en el com-
pés 35 (ejemplo 1). Cuando se revisa la obra, se advierte que este motivo
de seisillos constituye uno de los primeros ostinatti de la pieza, y por ello
reviste una importancia especial, como se verd mds adelante. Otro apunte
preciso que no aparecié en el programa de la Sinfénica de México se re-
fiere a la llegada de los payasos o bufones, sefialada por un singular toque
de trompeta (ntimero de ensayo 18): lo que sin el programa se escucha
como un gesto de color hasta cierto punto arbitrario, “grotesco” a decir
de Moreno Rivas, cobra asi un sentido diverso (ejemplo 2).

10 “Ferjal (notas del Maestro Manuel M. Ponce)”, prefacio a la partitura copiada por el

autor (en la pagina 102, al final se lee “cop: M.M. Ponce”). El ejemplar (copia) que he consul-
tado de este manuscrito se localiza en el Fondo Reservado de la Biblioteca del Conservatorio
Nacional de Musica (M.785, R.376).
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Ejemplo 2: “Llegan unos payasos (bufones)...”

De igual forma, la tltima parte del programa es reveladora: el sentido
del divertimento es explicado como la mezcla de “todos los temas co-
nocidos que evocan la alegria, los gritos, los bailes, los juegos de todo el
pueblo”. Asimismo, se alude a “las campanas de la iglesia que indican la
terminacién de la fiesta, con fuegos artificiales y entusiasmo general”, una
descripcién mucho mds precisa que la contenida en las “dos palabras”
del “escenario”. Gracias a ello se entiende que Ponce buscd, de manera
deliberada y como parte de un programa, el caricter apoteédsico de la 1l-
tima seccion de la obra, que las campanas no son parte de una “pomposa
marcha final” o de una grandilocuencia gratuita, sino una auténtica repre-
sentacién.!! Mds aun, tanto los payasos como el ritmo vulgar o marcha-
grotesca son, efectivamente, responsables de un “clima sonoro grotesco”
puntualmente apreciado por Moreno Rivas, pero no necesariamente en-
tendido, pues lo grotesco no es un accidente de la escritura de Ponce, sino
parte intrinseca y bienvenida del programa de la obra. La de Ponce no es

11" Como bien dice Scrutton, “en la musica lo tnico que puede representarse son los so-

nidos”, (Roger Scrutton, “Representation in Music”, Philosophy, the Journal of the Royal
Institute of Philosophy (vol. 61, 1976), pp. 273-287.
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una feria de turistas ni de tarjeta postal y, en este sentido, es incluso me-
nos pulcra que la de Gonzélez Pefia aunque no incluya “la manteca en las
sartenes, de los puestos de fritangas”.

EL ULTIMO REGITAL
de Manuel M. Ponce

Un bello jardin en plena floracién, un
fresco vientecillo primaveral que agita
suavemente entre sus ondas, las hojas de
los d4rboles; el sol que declina. la tarde que
cae y lalunailuminando las guietudes de
la noche. Asf es la misica de Ponce, un
verdadero paisaje cuyo suave colorido s6-
lo percibe el corazén. Sus notas son dul-
ces evocaciones, son recuerdos muy leja-
nos que aparecen y se pierden al sun de
los compases. A veces esas notas tan su
tiles y finisimas dejan el alma suspendida
a los bordes de la muerte para apartarla
después en un supremo arranque y tras-
portarla a los jardines del sentimiento
donde una tristeza infinita se apodera de
nuestros corazones y los hace palpitar en
mudo sentimiento.

Su Sonata es obra genial. En ella apa-
recen uno a uno los diferentes estados de
4nimo que se apoderan del espiritu hu-
mano. Las pasiones en constante lucha
con la promiscuidad de sentimientos de
las multitudes forman el primer cuadro:
La vida tumultuosa, después, un canto
amoroso, la pldtica de corazones apasio-
nados y tranquilos que suefian leyendo
las pdginas de sus promesas. Asi es el
Reposo de amor y por tltimo, En el esplen-
dor de la alegria, arranca una sonrisa de
los corazones satisfechos que suspiran en
un ambiente de bienestar y de contento.
En esta Sonata logra Ponce ir desde la su-
perficialidad y la prosa de la vida, hasta
las profundidades del sentimiento, sin
dejar a un lado la intensidad y la expre-
si6n de la palabra humana.,

Resefia de Alfonso Escamilla del recital ofrecido por Manuel M. Ponce,
donde se alude a la Sonata | y en la que emplea el titulo La vida tumultuosa
del libro homénimo de Carlos Gonzalez Pefia. La sonata | para piano se
encuentra perdida. (El Arte, revista musical, Coleccién R. Miranda).

Cada cual habla segtin le fue en la feria. Y no deja de ser revelador que,
pese a si misma, Moreno Rivas haya sefialado tras su atenta audicién la
existencia de pasajes grandilocuentes, vulgares y grotescos. Si le moles-
tan al escuchar Ferial es s6lo porque quiere que la feria sea de turistas:
pulcra, de buen tono, sin fritangas, escuincles corriendo ni vulgaridades
que desentonen. Paraddjicamente, es asi como su critica se vuelve valiosa,
pues constituye el mejor testimonio de que Ponce pudo, sin el programa
de su partitura del Conservatorio a la vista, hacernos escuchar muchas
cosas interesantes: lo grosero de los payasos, la futil pomposidad de las
ferias, lo sensiblero de las tonadas populares. Como todos sabemos, las
ferias, pese a su encanto, estin rodeadas de muchas otras cosas: de mugre,
de pobreza, de fanatismo y sensibleria. Pero el autor no quiso detenerse
en unas ni en otras. Por el contrario, su obra denota un certero poder de
representacion. Y es que como ha demostrado Roger Scrutton, lo tnico
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que la musica puede representar son los sonidos: y es ahi, en la decisién
de no hacer de Ferial un cuento con mdusica ni una estampa de turistas,
donde subyace un gran acierto: desde el 6rgano de la iglesia hasta la danza
de los alchileros, Ponce imagina sonoridades, no imigenes figurativas ni
secuencias argumentales. Y si hasta nos resulta molesto percibir algo de
mal gusto, vulgar y decadente tras ciertos pasajes, ello nace de la inten-
ci6n premeditada y puntualmente lograda de representar sonoridades, no
ideas. Se trata, me parece, de una precisién importante y que sitda los tres
textos aludidos en la dtil y ya referida posicion lisztiana de prevenir una
errénea interpretacion del significado.

Por lo demis, la nocién de que la musica posee capacidades expresivas
y de representacién muy restringidas era plenamente conocida y asimila-
da por Ponce mismo. Ya en una muy interesante entrevista publicada en
1936, el propio autor afirmé contundente: “la musica no puede expresar
ideas: ésa es mi conviccion. Es incapaz de expresarlas. La musica es el arte
mas alejado de la naturaleza, porque es absolutamente subjetivo.”!?

v
Eslaconstrucciéndesonoridades,ladeliberadaconcepciéndestimmungen,'?
lo que permite precisar el significado de Ferial pero también, lo que abre
una singular ventana para mirar ciertos detalles de la partitura.

Porque tras entender mucho mejor el alcance y la naturaleza de su con-
tenido programdtico, puede escucharse Ferial con el rumor de su pro-
grama en un segundo plano para emprender asi una audicion divergente
donde los temas y sus significados, las campanas y los cohetones, las vul-
garidades que tanto disgustan a unos o las pintorescas evocaciones que
encantan a otros, se hacen todas a un lado para concentrarse en lo otro: en

12 1 cita completa recogida en entrevista al autor es la siguiente: “La musica no puede
expresar ideas: ésa es mi conviccion. Es incapaz de expresarlas. La musica es el arte més alejado
de la naturaleza, porque es absolutamente subjetivo. De modo que si decimos ‘musica prole-
taria’, cometemos un error, porque desde el momento en que una melodia se toca, no puede
sugerir jamds ni el nombre del autor, ni dénde es la accidn, ni de quien se trata, ni cudndo,
ni cémo, porque esa melodia se oye, va directamente al sentimiento, y en unos producira tal
ambicién, en otros otra, y esa universalidad de la msica es precisamente lo que le da impor-
tancia”. “La miisica que se dice mexicana nada tiene de mexicano, dice Manuel Ponce”, La
Prensa, 15 de marzo de 1936.

13 Al escribir en 1968 Stimmung, Karlheinz Stockhausen apunté la relacién subjetiva de
su experiencia del paisaje mexicano con el lenguaje de su obra. No hay programa ni image-
nes preconcebidas, pero si una especie de invocacién sonora de sus caminatas por las ruinas
precolombinas mexicanas, un asunto que recuerda la poética de Ferial. Véase, Stockhausen-
Conversations with the composer, Jonathan Cott, editor, Londres, Robson, 1974, p.163.

97



98

heterofonia 143

el contrapunto y yuxtaposicion temdticos, en los increibles ostinatti, en el
rumor del rezo, y en muchos otros pasajes, no melédicos pero poseedores
de significado concreto donde los amantes del estereotipo, aquellos que
siguen anteponiendo al Ponce arquetipico del nacionalismo sobre el Pon-
ce artista, encontrardn a un musico de sorprendente lenguaje, poseedor
de un pleno dominio técnico y de brillante y original imaginacién sonora.
Que Ferial estd empapada de un sentido ludico e irénico no cabe la menor
duda, pero para quienes no lo escuchan asi, tal y como hizo Moreno Rivas
al creer que la pomposidad del final ha de tomarse literalmente, conviene
recordar otro curioso pasaje de la obra, mismo que comienza asi:

vioinn [ gt gt ® + 5 g
e e F T
Violonehelo f):gﬂ?_ﬁf_? '__'_' ﬂj_'_’ '_,‘_' hie o —
Contrabajo ?:gﬂ:a‘ da e o =

Ejemplo 3, Ferial, cc. 500-505

Se trata de una singular cita, tomada del cuarto movimiento, Vivo, del
propio Cuarteto de cuerdas escrito en México entre 1935 y 1936 y dedi-
cado a “a mon trés cher maitre Paul Dukas”.!1* Esta referencia no forma
parte ni de los programas ni de las criticas a la obra, pero bien puede verse
en ella una alusién del propio compositor a si mismo, situado en medio de
todas las sonoridades de la feria, como si esa pdgina que en términos mu-
sicales alude a sus dias parisinos también le representase musicalmente,
ajeno y extrafo, en medio del rebumbio ferial y sus sonoridades. “Suenan
musicas en las esquinas...” advierte con tino Gonzélez Pefa, pero ni él
ni nadie se fijan que Ponce también estd parado en una de ellas, sin duda
asombrado y azorado del contraste insalvable que hay entre Paris y San
Juan Teotihuacan. Ademis, esta cita no advertida por el autor en ninguno
de sus programas deja en claro que la partitura de Ferial contiene muchas
mas alusiones y juegos de las que el propio Ponce quiso dar cuenta. La
cita de su propio Cuarteto es un claro ejemplo, pero también lo es el ex-
trafio compds 136 donde aparece de la nada una curiosa, breve y efimera

4 La obra alcanzé paulatinamente su versién definitiva. Ponce feché el manuscrito del
primer movimiento en enero de 1935, y los movimientos II y III en diciembre de ese mismo
afo. El IV movimiento fue terminado el 27 de marzo de 1936. Cfr. Jorge Barrén, “Musica
de cdmara para instrumentos de arco de Manuel M. Ponce” en Heterofonia, nim. 118-119,
enero-diciembre, 1998, p. 82.
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escala en movimiento contrario que, a la luz de lo anterior, bien puede
interpretarse como uno de los “silbidos” que la nota de programa del
autor sugiere:

/;:H:ﬂ;

Violin I éz g ———————————
3
,——'—F'-___-'-"“--\.._\_

Violin II éi :

Ejemplo 4: “...silbidos,...”

L)

i

2 be » be

Cada cual habla segin le fue en la feria. Asi, més alld de los juicios pro-
puestos por Moreno Rivas conviene insistir en escuchar Ferial en sentido
inverso, es decir, dejando de lado los elementos temdtico-programaticos
para concentrarse en otros aspectos de la obra. Tal audicién promete re-
velar una sorpresa tras otra, pero a modo de adelanto y conclusién con-
viene detenerse, siquiera brevemente, sobre dos aspectos ya referidos: la
yuxtaposicion tematica y los ostinatti.

Estos dos elementos determinan gran parte de la concepcidn estructu-
ral de la obra. Y asi como resulta plausible arquear las cejas ante la avasa-
lladora cantidad de temas empleados, también es sorprendente constatar
c6mo dichos temas son circunscritos a un principio general de unidad que
se logra mediante la yuxtaposicion de los mismos. Por ejemplo, es ficil
dejarse llevar por la emocién sentimental de Cuiden su vida y hasta recor-
dar que dicha cancién fue citada por Ponce en mds de una obra y que su
estribillo —nada les importa, cuiden su vida, dejen la mia padecer...— era
una de aquellas frases que Ponce tenia por verdad adoptada. Pero detrds
de todo ello hay un gesto de solvencia técnica cuando el autor introduce
aquella cancién, primero acompaiiada del tema de los “silbidos, vendedo-
res, organillos de boca...” y posteriormente en triple contrapunto donde
a los dos temas anteriores se afiade magistralmente la “murga que mezcla

su ritmo vulgar” (ejemplos 5 a y 5 b).1>
~, ba ba ST . —
Flauta éz = 1? :_' i 1 :=: — . . . . . . ‘ . [. t
Vialin 1 é% ] — 2 g_ _f.;. . 'ﬁ' 1
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Ejemplo 5a, Cuiden su vida

15 Nétese la singular vulgaridad, verdaderamente pedestre, de la parte de trombén I y tuba.
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Ejemplo 5b, Cuiden su vida

Para colmo, Ponce rescribe la melodia, en su parte final, interrumpién-
dola con dos compases de espera, en los que anota lo que debemos identi-
ficar como la carcajada grotesca, siempre desentonada y fuera de lugar, de
alguno de los payasos que llegaron con la murga:

(burlesco)
o T e P
—_— ——— ]

Ejemplo 6, cc. 468-469

Pero el referido pasaje de Cuiden su vida es uno entre tantos posibles
que hacen gala de un sentido contrapuntistico extraordinario por combi-
nar temas de manera insospechada. Ya desde el inicio, por ejemplo, la me-
lod{a de las chirimias y su ritmo obstinado se combinan con las plegarias y
el coral del 6rgano, mientras que en la segunda parte de la obra (Vivo, ma
non troppo, n.e. 30) se desencadena un amplio y lddico proceso de frag-
mentacién y yuxtaposicién temadtica, tal y como se aprecia en el siguiente
pasaje donde se escucha el tema de los “silbidos y vendedores” engarzado
en un singular ostinatto de las cuerdas, un ostinatto que proviene jde la
cita del cuarteto de cuerdas!:
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Ejemplo 7, cc. 516-519

Los ostinatti ocupan en Ferial un lugar privilegiado y puede abrirse casi
cualquier pigina de la partitura para encontrar ejemplos. De tal suerte,
es fdcil y hasta redundante sefalar la presencia de este elemento, no asi
detenerse sobre alguno de ellos para dar cuenta de la complejidad con los
que estdn concebidos. Por ejemplo, los seisillos del “rezo” (cfr. ejemplo 1)
se transforman en un impresionante cluster inicial conformado por tonos
enteros que va modificando paulatinamente su color tal y como se mues-
tra en los siguientes ejemplos:
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Ejemplo 8a, cc. 315-316
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Ejemplo 8b, secuencia de clusters, cc. 315-324



Sila critica de una obra implica el establecimiento de su significado, en-
tonces resulta que en el caso de Ferial la claridad respecto a su concepcién
y discurso es doblemente crucial, pues el significado critico no puede ser
ajeno al significado primario que cualquier obra programatica ostenta. De
tal suerte, conocer los programas escritos alrededor de Ferzal acaba por
generar una mayor certeza respecto a lo representado en la partitura, a
la vez que se esclarecen detalles y que la obra y sus bondades adquieren
mayor sentido. Suenan musicas en las esquinas, si; pero no lo hacen ni en
orden narrativo, ni para contar una historia ingenua o una feria de tarjeta
postal y un oido atento sabrd discernir en Ferial todas esas musicas: las de
los temas y sus pintorescas imdgenes, las de los temas y su brillante con-
juncién contrapuntistica, si; pero también las de las sonoridades del en-
torno, extrafias y obstinadas, locales y parisinas, vibrantes, sentimentales,
grotescas e inquietantes, que un musico atento, parado en alguna esquina
real e imaginaria durante un buen dia de feria, ha sido capaz de atrapar
con emocién y destreza técnicas para fortuna nuestra.
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El hechizo Musical (seleccion)

‘ ‘ ‘ Carlos Gonzdlez Peria

Las diversas notas que conforman el libro de Carlos Gonzélez Pena E!/
hechizo musical” fueron resultado de una constante fascinacién del escri-
tor por la musica, misma que alcanz6 su reconocida labor como periodis-
ta y escritor.? Asi, en el transcurso de mds de dos décadas (1926-1940) el
escritor acumulé diversas crénicas, recuerdos y testimonios de sus pro-
pias inquietudes musicales, casi todas esparcidas en las pdginas de EI Uni-
versal. “El hechizo de la musica, la pasiéon por la misica, vibra en estas
paginas. No se busque en ellas nada fuera de esto”, afirma en el prélogo a
su libro. Si bien es cierto que los textos del escritor reflejan al melémano
literato, también lo es que contienen, a la luz de los afos transcurridos,
diversos elementos valiosos que bien pueden figurar en cualquier discu-
sién contemporinea acerca de la musicologia, la historia y la escritura.
Desde luego, hay en algunos de los siguientes textos informacién Ttil,
resultado de un conocimiento personal de los protagonistas, o bien, de
quien supo acercarse a musicos prominentes del porfiriato en el ocaso de
sus vidas. En algunos casos, Gonzilez Pena repite informaciones o con-
ceptos que hoy han sido revisados, pero que no empafian el valor de sus
articulos. Por el contrario, la lectura de sus textos nos recuerda que hubo
—ien los siglos pasados!— toda un estirpe de grandes escritores mexicanos
que se ocuparon de la musica, y que Gonzilez Pefia parece haber sido uno
de los tltimos miembros de aquella ilustre cofradia. Hay ademds, como en
el caso de su articulo sobre Ferial, consideraciones que iluminan y dialo-
gan con la musica mexicana de su tiempo. Y, sin embargo, a pesar del tono
sepia de su escritura, siempre elegante y poética, los articulos llaman a la
reflexién més alld de su contenido musical y documental. O, para decirlo
mejor, precisamente por esa escritura tan decantada es que se antoja pro-

1 Carlos Gonzilez Pefia, El hechizo musical, México, Editorial Stylo, 1946, 250 pp.

2 Nacido en Lagos de Moreno, Jalisco, el 7 de julio de 1885 y muerto en la Ciudad de
México el 1 de agosto de 1955, Gonzalez Pefia fue autor, entre muchas obras, de las novelas La
Musa Bohemia'y La fuga de la Quimera, del libro de viajes La vida tumultuosa —que inspir6
a Ponce el primer movimiento de su Primera sonata para piano (1913), lamentablemente per-
dida—, de un Florilegio de cuentos y de una Historia de la Literatura Mexicana que en palabras
de José Luis Martinez “pese a sus lagunas e incomprensiones, [...] es atin el mas completo y
articulado manual que poseemos acerca del desarrollo de nuestras letras”.
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vechoso rescatar estos articulos, amén del valor testimonial que contienen.
¢Han de ser la musicologia y la critica musicales discursos restringidos en
su vocacidn literaria? o, para decirlo de nuevo, ¢adolece nuestro tiempo
de la falta de aquellas finas plumas que todavia al mediar el siglo XX po-
dian leerse en los diarios mexicanos? De particular relevancia se antoja la
ultima de las crénicas aqui incluidas cuyo vinculo con la musica mexicana
y su historia no resulta tan evidente como el de las restantes crénicas.
En efecto, Stravinski visité la capital para dirigir la Orquesta Sinfénica
de México en 1940° y ese s6lo acontecimiento le basté a Gonzélez Pefia
para emprender una entrevista con Igor Stravinski. Conviene a quienes
no conocen este texto, abandonar aqui la lectura de estas lineas para no
echar a perder el efecto de esa entrevista singular. Pero al llegar al dltimo
pérrafo encontramos a Carlos Gonzéilez Pefia peligrosamente cercano a
las corrientes mdis renovadoras de nuestra musicologia contemporanea,
ejerciendo la critica en su sentido mas amplio y dotando a su delgada pero
constante labor de cronista musical, de un bienvenido e imaginativo jue-
go literario. Se trata, desde luego, de un texto provocativo, que nos hace
suspirar ante la triste realidad de nuestra pobre critica musical contempo-
rdnea apenas ocupada en resefiar conciertos y alejada por entero del verda-
dero sentido critico, que, como quiere la musicologia, radica en construir
significados y en despojar de lo superfluo a la musica de nuestro presente.

R.M.

CARLOS GONZALEZ PERA

El Hechizo Musical
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' EDITORIAL 5TYLO
MEXICO, D. F,

Portada de El hechizo Musical,
(México, Editorial Stylo, 1946).

3 Entre otras obras, dirigié los estrenos mexicanos del Divertimento de EI beso del hada
y de Jeux de cartes.



El hechizo Musical

I. Un musico mexicano: Melesio Morales

Lisonjeada, estimulada, querida, la figura de Melesio Morales llena toda
una época de la musica en México. Es en ella el astro rutilante, el Maestro.

Cumplidse hace dias un siglo del nacimiento del compositor; festeja-
mos, pues, ahora, su centenario: que no es infecundo, aunque indiferencia
lo aduzca, traer a cuento —siquiera por una vez en la ola gris del tiempo-
estas fechas y estos nombres.

Era Melesio Morales nativo de México. Aqui nacié el 4 de diciembre de
1838. Aqui se mecié su cuna. Aqui florecié su arte. Aqui corrid su vida;
su larga vida laboriosa.

Precocidad magnifica revel. A los nueve afios saluda a la misica reci-
biendo lecciones de los maestros don Jests Rivera, don Agustin Caballero
y don Felipe Larios. Escribe a los doce su primera composicién: un vals.
A los trece ya empieza, él mismo, a ensefiar. Con los magros productos
de este siempre ingrato oficio paga a don Antonio Valle por que lo inicie
en instrumentacion e ingresa en la academia de don Cenobio Paniagua.

Su vocacién fincaba en la dpera. Apuntan apenas sus dieciocho abriles,
cuando se da a componer la primera. Faltale el libreto. ¢ Quién escribe
libretos entonces en México, ni ahora? Pero él no se amilana. Con coger
uno de los ya aderezados y conocidos —era usual recurso en la época- sale
de apuros. El que elige es el de Romeo y Julieta, de Bellini. jNada menos!
Trabaja en los ratos que le dejan libres las lecciones. Hace y rehace. Re-
toca y vuelve a retocar. Nada le deja satisfecho. Hasta tres o cuatro veces
instrumenta lo que serd lirica primicia.

1Y, luego, a estrenar!

Cosa dificil en México, en aquel entonces, y en no pocos ahoras.

Siete afios transcurren a partir de 1856, en que inici6 la tarea. Finan-
do 1862, el Ayuntamiento le contrata para la representacién de su Spera.
Pero, ya se sabe: las autoridades son faciles en prometer, y tardas o negati-
vas en cumplir. El Ayuntamiento no cumple, y pasa el musico mil apuros
para seguir adelante con los ensayos. Sefidlase la fecha ansiada; bien que
por dos veces, y debido a rencillas de los cantantes y demoniuras de la
orquesta, hay que diferirla. Barlanse los filarménicos del novel operista.
Cast una catistrofe habia sido el primer ensayo. {Con decir que Morales
tuvo que rehacer todos los papeles, de violin a contrabajo, por haberlos
trastocado el copista! Los filarmdnicos se mofan y secretean...

Al fin, joh dicha!, llega la noche de la representacion: 27 de enero de 1863.

Mis aun, las dichas habian de ser para Morales, en aquel amanecer de
su arte, desdichas. Llueve a cdntaros. Las chusmas recorren las calles gri-
tando mueras a los franceses. El publico se retrae; no hay medio teatro.
Con todo, el tel6n se alza. Ya se han puesto serios los socarrones filarmé-
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nicos, y hasta aplauden viendo que aquello suena. Pero la Paniagua —que
hace de Julieta- estd con romadizo. Y no sélo rueda ella, sino que hace
rodar a Romeo: la Tommasi.

El Maestro tiene llamadas a escena y se le ovaciona. La entrada basta a
cubrir los gastos, y hasta arroja un sobrante de cien pesos.

.

No se amilana por todo esto el joven Melesio. Le han festejado golosa-
mente multitud de familias en casa del licenciado D. Ignacio Jauregui. Alli
le regalan una corona de laurel de argento; jsu primer corona! Y las sefio-
ritas le obsequian con rosas que, como estambres, llevan escudos de oro.

A poco ya estd de nuevo en el telar. Tan ardientemente trabaja, que al
afio siguiente —habia que tomarle tiempo al tiempo- anda en gestiones
para otro estreno. Aporta por acd macarrénico empresario: Biacchi; como
todos, dificil, y, como casi todos, ladrén. jNi qué pensar que estrene
Ildegonda! —A ver —“cari miei”- figuraos: jque dinerales en decoraciones
y trajes! “La rovina, amici, la rovina” —Aviénese al fin; pero demandando
tantas talegas por el estreno, que ni las perlas de la Madonna.

Influyentes personajes ofrecen ayudar a Morales. D. Manuel Payno, el
novelista, resuelve dar fianza por la fantdstica suma. El Emperador Maxi-
miliano —que fue un grande y noble protector del arte en México- brin-
dase a pagar lo que del producto de la entrada falte para completar los
gastos. El puablico, en fin, le arma una grita al empresario exigiendo el
estreno. Acorralado, Biancchi cede; aunque decidido a sacar la tripa de
mal afo.

Cintase Ildegonda por Angela Peralta* el 27 de diciembre de 1865 en
el Teatro Imperial. El éxito estruendoso; la “papeleta” del empresario,
enorme. Vese elevado el compositor a las nubes. Animasele para que vaya
a Europa, y hasta se le arregla una pensién.

Cuatro afios permanecié Melesio Morales en el Viejo Mundo, Satdrase
en Italia, ya que no de sol —que aqui tenemos-, de melodias. Asémase a
los Conservatorios. Concurre, asiduo, a los teatros. Mdis afortunado en
esto que en su propia patria, logra que Ildegonda suba al tablado del “Pa-
gliano”, de Florencia. Escribe, en conclusién, dos nuevas 6peras: Carlo
Magno y Gino Corsini. Con ellas en la maleta, estd de retorno en México
el 13 de mayo de 1869.

Triunfal es el recibimiento. A tal punto entusiasta, que el pueblo quita
los caballos, y tirando del carruaje con todo y maestro, da con éste en su
casa. (¢Oh, tiempos!; ;donde estdis?) A un concierto de la Filarmoénica, su-
cede brillante representacién lirico-dramdtica en honor del recién llegado.

4 Repite Gonzilez Pefia, leyendo a Castillo Leddn, un dato erréneo que se multiplicé en
diversas fuentes. [N. E.]
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De las dos éperas traidas de Italia, sélo Gino Corsini recibird la luz de
las candilejas. Se canté en el Nacional, la noche del 15 de junio de 1877,
gracias al esfuerzo de nuestra excelsa Peralta, si feliz como diva, desdicha-
disima como empresaria. Cantdse con mucho aparato y propiedad, y fue
un aplaudida y celebrada; aunque, tan poco comprendida, que, reacio el
publico, hubo que retirarla con pérdidas.

Hasta afios después —bastantes- resurgiria Morales en el escenario como
compositor dramdtico. En el propio Nacional, y a teatro lleno, estrendse
Cleopatra el 14 de noviembre de 1891. Intérpretes: La Musiani, el tenor
Rawner, el baritono Sanmarco. Exito deslumbrante. Repeticiones. En la
tultima, a beneficio suyo, el Maestro recibe numerosas coronas.
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Serfan las postreras.

“El autor de Cleopatra —escribe Luis Castillo Led6n en su bello estu-
dio de Los Mexicanos Autores de Operas- no volvié a llevar ninguna otra
Opera a escena; sus esfuerzos todos se consagraron a la ensefianza, y dejé
inédita su Carlo Magno, de la que aseguran los que la conocieron que era
comparable al Guillermo Tell, de Rossini; inéditas quedaron La Tempes-
tad y El Judio Errante, compuestas poco después de 1884, e inédita tam-
bién quedé su obra péstuma, Anita, sélo anunciada en 1903”.

Era el destino de los compositores en México. Sigue siéndolo. ;Com-
poner una 6pera! jCuinto esfuerzo, qué reiteradas vigilias! El libreto.
Adaptarlo, trazar el plan musical, bocetar esta o aquella escena; ensam-
blarlo luego todo; pulir y adobar la instrumentacién.... Largos afios. Y
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para qué? Viene el estreno. Llamadas del publico. Palmaditas de los ami-
gos. Uno que otro arafiazo de los sabidores... Y paren ustedes de contar.
¢Cudntas 6peras se habran escrito asi en México?

¢Cudntas seguirdn escribiéndose? ¢Y se habrdn conservado siquiera los
manuscritos de Melesio Morales?

Sin olvidar del todo sus caras aficiones, el Maestro se engolfé en la
composicién pianistica; cultivd la romanza; dio lecciones y més lecciones.

Algunas de aquellas pdginas han vuelto a oirse ahora: Vals Gentile,
Sobre el mar, L’Obblio, Sobre la tumba de Eduardo, Guarda esa flor...
Flores son todas ellas de desvaido perfume, como las que se guardan en
arquillas forradas interiormente de seda, que huelen a olvido.

Grande fue el que se cerni6 sobre Melesio Morales. Pertenecia a una
época de la musica que —acaso injustamente, por lo que a él hace- se llamé
melddica. Morales gustd, a lo que se dice, en sus Operas, de exquisitas y
raras armonias. Como quiera que sea aparecieron los heraldos. Una nueva
era empezaba: la era gloriosa de la sinfonfa.

Y la silueta del Maestro fue envagueciéndose. Oscuro y olvidado vivié
en su modesta casita de San Pedro de los Pinos. Todavia septuagenario,
daba clases. Se sobrevivia. Quedamente se extinguié alboreando el 1909.

Recordémoslo con devocién y simpatia profunda en el afio de su cen-
tenario.

1938.
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Il. La vida y la obra del maestro Meneses”
Sefioras y Senores:

Venimos a cefiir de laureles no la marmoérea estatua de un desaparecido,
sino la cabeza viviente, pensante, de uno de los mds nobles artistas de que
México se enorgullece.

Para comprender a un elevado espiritu, cuando no para ratificar la de-
vota reverencia que nos merece, precisa, en momentos como éste, volver
los ojos atrés, seguirle a lo largo de la existencia, justipreciar la accién que
ejerci6 en su ambiente y en su época.

No necesito, pues, encarecer vuestra atencién para que me acompafiéis
en este retrospectivo peregrinar a través de la vida y de la obra del maestro
don Carlos J. Meneses.

Infancia y Adolescencia

Recorramos, paso a paso, las cuatro etapas en que una y otra se resumen:
infancia y adolescencia; el pianista; el director de orquesta; el apdstol de
la cultura musical.

¢Como se formé Meneses? Por voluntad y genio unidos puede él or-
gullosamente decir: “No tuve ninglin maestro; ningin modelo: todo lo
debi a mi intuicién”.

Nacié en esta propia ciudad de México, a la que tanto y tan ardiente-
mente ha sabido amar. Hasta el hogar humilde, en el vasto silencio noc-
turno, llegarian las intimas melodias de los fresnos virreinales: la Alameda
estaba cerca. Pertenecia Meneses a una familia de musicos. El padre, don
Clemente, cultivaba el género sacro, era organista: un afable varén, manso
y persuasivo. La madre, dofia Soledad Ladrén de Guevara, por obra del
contraste que a menudo liga espiritus, era, por el contrario, vehemente
y sofiadora. Uno y otro caracteres, fundiéndose, crearon el del nifo; el
que Meneses conservard por siempre: de la madre heredd la impetuosidad
desbordante, la aguda sensibilidad; del padre, la religion del arte, y aquel
candor de alma que ahora en el declinar de la vida, pone en el honrado
mirar de sus pupilas resplandores de la infancia.

El nifio, ante el afioso piano paterno, sentia escuchar una voz en armo-
nia con internas efusiones todavia indefinibles. La mdusica le arrancaba
ligrimas, le sumia en éxtasis. Y aqui de la voz del nifio, acogiéndose al

> Discurso pronunciado en el homenaje que se rindié en el teatro Arbeu al ilustre artista,
el domingo 29 de abril de 1928.
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benévolo amparo protector de la que todo lo entiende y todo lo concede:
-“;Mamd, que hermoso debe ser tocar! {Mamd, yo quiero tocar!”

| > q | » Y0 q

Mas todo fue aforar, desear, pretender. El organista no creia acaso lle-
gado el momento de satisfacer aquellos que suponia prematuros anhelos.
Allanidndose a ellos, sin embargo, quizd por videncia, més bien por ternu-
ra consecuente, fue la madre la que aprovecho los ocios domésticos para
ensefiar al pequeniuelo las notas. Continta tal obra don Clemente: a los
once afos, bajo la direccién de su padre, Meneses inicia sus estudios de
solfeo. ;Y con qué seriedad! Sobre todo, jcon qué entusiasmo; como el
de quien se viera puesto de pronto en el comienzo de la luminosa ruta! A
diario solfeaba y cantaba a primera vista varias obras, leyendo en diferen-
tes llaves. Asi llega a alcanzar gran facilidad para los transportes y lee con
desenfado las partituras.

Aquello no es estudio, es deleite; deleite que acrece cuando el padre de-
cide darle nociones elementales de piano. jHa llegado no obstante —asom-
brios— cuando apenas la educacién musical bajo extrafia aunque venera-
ble guia da comienzo, el instante de la liberacién, el himno del esfuerzo
por si! Pleno de la ansiedad de saber, arrebatado por aquel naciente amor
al arte que llenaria su vida, el niflo emprende sin mis gufa que su intui-
cién maravillosa, todos los estudios tedricos musicales y pianisticos. Su
angustia es no poderse dedicar a ellos por entero. Simultineamente cur-
sa la preparatoria: vislumbra el panorama de la cultura; no pocos de sus
desvelos se consagran a ciencias e idiomas. Las disciplinas matemadticas le
sobrecogen; en su dnimo rebelde a la rigidez austera del cilculo, suspiran,
linguidamente, las sirenas! Cuando en busca de quietud y apartamiento
para enterarse de arduas cuestiones algebraicas, sube a la azotea de casa, el
especticulo de las nubes errantes, incendiadas por el creptsculo, desata su
fantasia que en ellas finge selvas de nicar y palacios de oro, guerreros ca-
balgando en bridones inverosimiles y castellanas cuyas cabelleras rubias
ondean sobre torreones quiméricos. ¢Serd menester deciros que entonces
el tratado de dlgebra se le cae de las manos?

Quiere penetrar en el inquietante misterio del arte. Su curiosidad mu-
sical es insaciable. Devora cuantas partituras o libros tedricos estdn a su
alcance: los de la exigua biblioteca de casa; los que se procura con “sus do-
mingos” y la exigua paga que recibe por cantar en las iglesias. Condcenle
de sobra en los “repertorios de musica”: alli se pasa horas y horas leyendo
catilogos de obras didicticas y pianisticas que sueia comprar. Condce-
le, sobre todo, su piano: el primero que tuvo gracias a los empefios de
su padre; un piano que, al cabo de catorce afios de uso, hallibase, como
los 6rganos de las viejas catedrales, con las teclas desgastadas y el marfil
deshecho: jsélo que por el teclado de los drganos de las viejas catedrales
pasan los siglos, y por el del piano en ruinas de que hablo nada mds ha-
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bian pasado, rivalizando con los siglos, los dedos infatigables, cantantes,
destructores, terribles, de Meneses!

Al fin ha seguido su destino. La musica le absorbe. Horas y horas pasa
ante la caja de ébano en la que persigue encontrar un alma y una orquesta.
No ya estudia, bucea en los tratados de armonia de Panseron, de Reicha,
de Féts, de Hugence. El gran Tratado de Instrumentacion de Berlioz le
seduce. Allf estd el nuevo mundo que ansiaba descubrir. Al contacto del
gran romdntico, perfilase, en la capacidad del adolescente, el futuro gran
director de orquesta.

Caricatura de Carlos J. Meneses (de

la portada de Caricaturas, Two Step

de Miguel Lerdo de Tejada, edicién

de A. Wagner y Levien, dibujo de C.
Alcalde, Coleccion R. Miranda).

Entre esta preparacion tedrica y este ejercicio titinico, por 1nstintivo,
por solitario, de la musica y el profesional de la misma, no mediaba mas
de un paso. Meneses lo arriesga: mejor dicho, gallardamente lo da. A los
diez y seis afios trabaja como maestro de coros en la dltima temporada de
6pera que trajo a México Angela Peralta. Véase, de pronto, entre viejos
lobos de la escena. jPensad: un imberbe, un chico al cual apenas habian
bajado el pantalén! Explicase uno que cierto maestro italiano, el que trafa
al frente de su compaifiia nuestro Ruisefior, el maestro Rosa, al serle sefia-
lado Meneses entre la turba de artistas y figurantes que pululaban por el
palco escénico, exclamara, lleno de zozobra: “Pero, ;ese mocoso-... per-
donad la palabra-, ese mocoso es el nuevo maestro de coros?” Lo era, en
verdad. Y, més todavia: lo supo ser a conciencia. El propio maestro Rosa,
viéndole un dia ensayar de memoria, al piano, la Aida, hubo de interrum-
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pir el ensayo, diciendo entusiasmado: -“jAlto, sefiores! {A ponerse todo
el mundo de pie! Cuando una persona como usted, caro giovanotto, pone
una obra como esta aparece puesta, merece el titulo de Maestro...” Lo
merecia, ciertamente. Al afio siguiente —cuando apenas contaba diez y
siete- debuta como director de épera italiana en el Teatro Nacional con
la compaiiia en que figuran la Rizzi, Fanny Natali, Camero, Marziali, los
mismos cantantes que trajera a México Angela Peralta. Como Bonaparte
a los viejos generales de Italia, tuvo él que imponerse a los viejos maestros
encanecidos frente al atril. Fue la lucha breve y dramitica. El joven direc-
tor marcaba un “fortisimo”, y sus subordinados hacfan un “pianissimo”,
pedia un pasaje “sotto voce”, y ellos daban un “crescendo”. En la nervio-
sa diestra del adolescente la batuta ha de haber tenido entonces las igneas
fulguraciones que la masa orquestal conocié més tarde en el veterano. El
talento no reconoce edad. El talento se impuso.

Serio peligro de torcer los nobles destinos de su vida, convirtiéndose
en un jornalero de la musica, corrié Meneses. Por espacio de cuatro afios,
ya en la Capital, ya en la provincia, fue director de compaiiias liricas de
zarzuela o de opereta. Le salvé su gusto; le salvé su amor al arte, amor
de desinterés, amor en fin, que no vacilaba en desposarse con el eterno
aprendizaje, tal vez con la pobreza.

El Pianista

Retrocede en el sendero seguido y torna a sus caros, a sus solitarios estu-
dios. La picaresca de la fardndula no le atrafa; en otra parte estaba el ideal.
“Yo estudié la musica —suele decir él- porque era necesaria a mi tempera-
mento; yo estudio y seguiré estudiando sin desmayo, porque el estudio es
para mi un placer; agua clara para la sed de mi espiritu”.

Estaba solo y a solas con sus suefios. El director de orquesta ha me-
nester, para sentirse vivir, de aquel formidable instrumento, fabuloso, mi-
lagroso dragén de cien cabezas. La blancura del teclado, la blancura de
brazo de amante solicita, basta, en cambio, al pianista. En persecucién
del ideal desperté entonces en Meneses, a la noble actividad del pianista.

¢Cudl era el estado en que se hallaba a la saz6n en México la masica de
piano?

Por lo que se refiere a la ensefianza, podréis inducirlo ficilmente tan
s6lo con que os diga que como estudios principales, los de culminacién y
de prueba para el tltimo grado de la carrera, ponfanse los de Bertini, asi
como la Gimnastica, de Quidant. Y nada digamos de repertorio. Predo-
minaban los arreglos de 6peras, y habia una desmedida aficién a ejecutar
con manos numerosas; mientras mas manos, mejor. A cuatro manos se to-
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caban E! Trovador, de Cerimelle; la Sondmbula, de Thalberg; el Tremolo,
de Gottschalk. A veinticuatro o treinta y dos manos segin interviniesen
seis u ocho pianos, se ejecutaban las oberturas de Guillermo Tell y Semi-
ramis...(Convendréis conmigo en que eran, tal vez, demasiadas manos).
Y entre nimero y ndmero de estos que trafan ocupados a tantos dedos, se
intercalaban algunos arrogantes trozos tales como El Despertar del leon y
El Combate del Callao. -;En donde estaba la musica?

Colocado en ambiente artistico semejante, un pianista celoso del arte
tenfa que ser un renovador. Meneses lo fue. Descontento, en primer lugar,
de si mismo, se consagré estrictamente durante dos afios a un estudio se-
vero, laborioso, tenaz. No satisfecho con los procedimientos de ejecucion,
se propuso depurarlos. Aspiraba a formar una escuela que tuviese como
caracteristicas —él mismo las ha definido- “la simplicidad y economia en
los movimientos, la independencia absoluta de dedos y puifios, la soltura
del brazo y antebrazo, la belleza del sonido, la gran variedad de ataques:
partiendo, para ello, de los principios de la mecénica, de la dindmica, de
la anatomia, velando constantemente por la expresién y color adecuados,
y procurando, en suma, el desarrollo de las facultades fisicas por medio
de procedimientos especiales”. Pretendia, ademads llegar a la concepcion
“de un plan 16gico, progresivo y completo que le sirviera de guia para or-
denar el estudio de todas las combinaciones que constituyen una técnica
completa y trascendental del piano; punto éste muy importante para la
pedagogia, y, por desgracia, completamente descuidado o ignorado en-
tonces en México; pues los estudios que se hacfan eran incompletos, sin
conexidn reciproca, sin orden 16gico, al acaso, sin meditado plan”.

Dificil parecia, en verdad, todo esto. Mas él se obstinaba y vencid. Se
hizo gran pianista. “El poeta del piano —llamabale Ituarte-; un dngel en los
pasajes de dulzura, un demonio en los de brio”. Cred una escuela original,
personal, para la ensefianza del piano. Por derecho de legitima victoria
alcanzd la clase de piano superior en el Conservatorio Nacional. Ha for-
mado —sigue formdndolos todavia- a dos generaciones de pianistas, entre
ellos los mejores de México; ¢ qué pianista, aqui, no le debe algo de lo que
es? Y, he aqui lo mds importante: formé el gusto introduciendo la verda-
dera literatura del piano. Al magico conjuro de Meneses, se esfumaron
en la lejanfa del olvido las fantasias operisticas, confiadas a los afanes de
manos abundantes; “el le6n”, tranquilamente, se quedaba dormido para
nunca mas despertar, y cesaba el furioso combate del Callao. Entretanto,
rabiosamente, como por grande y anchuroso rio, entraban en la cultu-
ra de México, al modo de Lohengrin en la barquilla tirada por el cisne,
paladines cuyo brillo de armaduras nunca antes fuera entrevisto: Bach,
Mozart, Beethoven, Schumann, Schubert, Chopin...
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Justamente en esta época aparece —por primera vez, por Unica vez — el
concertista. En septiembre del 89 se presenta el joven virtuoso en el pe-
quefio y hoy desaparecido Teatro del Conservatorio, y toca triunfante el
Concierto en mi Bemol de Liszt. Al afio siguiente, con Eugenio D’Albert,
toca otro Concierto del propio Abate. Finalmente, en septiembre del 91,
con el violinista Albertini, interpreta a Beethoven y a Raff. Y se hace en-
tonces un largo silencio: un silencio que hasta hoy dura. El pianista se
recluye en si mismo, y no vuelve a aparecer mis.

Y aqui de una cuestién largamente debatida por la insidia. —“;Ah! Con
que Meneses, este grande, este enigmadtico pianista, no toca... ¢Sera por-
que no se atreve? ¢Serd porque no puede? —Y las voces dafinas silban. Y
los “filisteos” piruetean.

Retrato de Carlos J. Meneses (El Arte, LAaE -4

revista musical, Colecciéon R. Miranda). €1 Macstro Carlos . Mencacs,
organizador ¥ dircetor de los Concicrtos en ol Teatro Hrbeu.

Interesante serd siempre la actitud de quien poseyendo un tesoro se lo
guarda para si. Imaginad una fulgurante piedra preciosa, un bello vaso en
el que hubiera puesto las manos Cellini, contemplados, acariciados a so-
las, en el misterio del silencio... Pero en el caso de Meneses, no se produjo
este sentimiento elegante. No era él mezquino; antes bien generoso. Due-
fio del tesoro, ni siquiera se lo reservo para gozarse en él ni para lucirlo. Lo
daba a manos llenas a sus discipulos, a quienes no sélo ensefiaba la técnica
de la ejecucidn, sino comunicaba la virtud interpretativa, explicindoles
nimiamente el caricter, las diferentes modalidades y matices de las obras,
connaturalizdndolos con la idea del artista creador en una comunién mu-
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sical que tenfa mucho de intimidad conmovedora. Pareceria que les dijera:
-“Yo soy poco, en mi inmensa devocidn del arte, para ser inicamente yo.
Ensenandonos, mi alma, transfundida, se convierte en muchas almas; en
todas las vuestras... jId por el mundo a esparcir belleza!”

El Director de Orquesta

Dar, servir, extinguirse en la consagracion heroica: tal fue siempre la di-
visa de este sofiador apasionado en quien se dan la mano Eusebius y Flo-
restin. Educaba, modelaba, formaba pianistas. Pero el piano no lo es todo
en la musica. “La musica —ha afirmado con razén Camille Mauclair- no
empez6 realmente a influir sobre el universo, sino el dia en que aparecié
en la forma orquestal”.

Era preciso, pues, para realizar la alta mision, ir a la orquesta. El amor
por la orquesta —ya lo he expresado- el amor por la orquesta se lo infun-
di6 en afios tempranos Berlioz con su Tratado de Instrumentacién. Desde
entonces él habia sentido el batir tempestuoso de la orquesta en su castillo
interior. La amaba. Queria, en la msica, el reflejo de toda la humanidad,
con sus pasiones, con sus miserias, con sus grandezas, con todo lo que
ella tiene a la par de misero y de divino. Concentriandose en una vasta
visién de ensuefo, escuchaba las maltiples voces: violines y violas, que
son como suave roce de sedas en la melodia linguida; violoncelos, donce-
les graves, de apasionado amor; contrabajos de rudos torsos que rugen y
ritman los motivos de sus hermanos menores, figurando sonoro mar en
el que se ahogan rayos o se mecen sonrisas de luna; sones aterciopelados,
coloridos, de clarinetes, flautas y oboes; el comentar sombrio y pleno
de trdgicos augurios de los cornos: el flamigero resplandecer de los lato-
nes en victoriosas fanfarrias... jtodo aquel prodigioso conjunto sonoro le
atrafa, le domefiaba, le embriagaba: era el filtro de Brangania que le haria
arder en imperecedero amor!

Comienza entonces el verdadero, el excelso apostolado. La orquesta
serviale para difundir las grandes obras maestras.

Vanos intentos primero. En 1892, funda la “Sociedad Andénima de
Conciertos”, bajo su direccidon, con Campa, Villanueva y Ricardo Castro.
En 1985 dirige en la Parroquia de Tacubaya la Misa del Papa Marcelo, de
Palestrina. Pero no es esto bastante, suficiente; no representa esto la con-
tinuidad posible del esfuerzo. Se necesita fundar; pero fundar en perma-
nencia. Sin ajena ayuda, con sus propios recursos y no escasos sacrificios,
marcha a Europa en 1900. Va a ofir, a estudiar alld las grandes orquestas
sinfénicas. Escucha, medita, observa, aprovecha, nutre en ciencia e ins-
piracién musicales el dnimo que nunca se sacia; templa la voluntad para
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nueva, definitiva lucha. Y al volver a su patria aquel amante de la orques-
ta, logra constituir —con minima ayuda oficial- y formar de pies a cabeza
aquel maravilloso conjunto orquestal que fue el necesario instrumento
con que realiz6 la cultura musical de México: me refiero a la Orquesta del
Conservatorio; y con el concurso del Club Artistico “La Lira” formado
por sefioritas y caballeros en quienes el desinterés -jcaso raro!- igualaba
el amor del arte, inicié la obra formidable que le consagraria no ya como
forjador de artistas, como maestro de maestros, sino lo que es més glorio-
so: como el orfebre paciente del gusto musical de su patria.
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Fotografia de Carlos J. Meneses y la Orquesta y Coros del Conservatorio
Nacional (E/ Arte, revista musical, Colecciéon R. Miranda).

Todavia aqui -joh! muchas de las damas que me ois- alientan en el fer-
vor de este homenaje espiritus que se asociaron al del Maestro en el pri-
mer gran concierto vocal e instrumental que él dio, estrenando La Virgen
de Massenet, el 19 de septiembre de 1902. En aquella memorable noche,
en este mismo teatro, algunas de vosotras, ingenuas chiquillas, cantabais
en el coro. Eran de color de ilusién vuestros ojos y habia rosas en vues-
tras mejillas... -jCudnto tiempo transcurrido! ;Veintiséis afios! Ahora os
acompafan en esta fiesta otros rostros primaverales que son vivo trasun-
to, amorosa copia de aquellos los vuestros, también primaverales, de en-
tonces. Y, sin embargo, yo presiento, yo columbro que en estos momen-
tos vuestra gravedad maternal se ilumina sintiendo reflorecer en vuestras
mejillas, al conjuro del recuerdo, las rosas de abril...
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No citaré nombres. ;Para qué? Correria el riesgo de olvidar muchos.
Bisteme traer dos a la consagracion presente: el de un vivo y el de un
muerto. El muerto se llamé Roberto Marin. La dama que vive, y a quien
tanto debe el arte del canto en México; la dama que en aquellos lejanos
dias, ritmica y esbelta, cantando en este escenario, recordaba por su sere-
na belleza a las virgenes de los italianos primitivos, llimase dofa Antonia
Ochoa de Miranda.

Espléndida era la falange y el caudillo que la mandaba llevéla de vic-
toria en victoria. “Meneses —he oido decir en tantas ocasiones- no dirige
la orquesta; la toca”. Aquel espiritu luminoso se trasfunde en la masa
orquestal; la sefiorea y vivifica. ;Pero qué decir del forjador de la cul-
tura musical; qué decir, que no redunde en la acartonada miseria de las
enumeraciones, acerca de la obra de difusién musical que al frente de la
Orquesta, y en la serie de conciertos que iniciada en 1902 concluyé en
1912, pudo él realizar? De los antiguos a los modernos, todas las escuelas,
todos los géneros, los reunid, personalizados en sus grandes cultivado-
res, en torno a la mesa de aquel estupendo festin musical que durd afios:
Mozarty Haydn; Beethoven con todas sus Sinfonias, Schumann, Schubert,
Chopin, Mendelsshon, Weber, Berlioz, Liszt, los insignes romanticos;
Wagner, en sus piginas mds excelsas, desde El Buque Fantasma hasta
Parsifal, Verdi, con su Misa de Réquiem; Bizet, Saint-Saens, Massenet,
Charpentier, D’Indy y Debussy entre los modernos franceses; los rusos
—adin mds desconocidos que los anteriores-: Glinka, Tschaikowsky, Ru-
binstein, Rimsky-Korsakof, Mussorgski, Borodine, Glazunow, Litolf; en
fin, Brahms, Strauss, Grieg, Dvorak, Sibelius, Smetana, Svendsen; y Cam-
pa, Villanueva y Ricardo Castro, entre los nuestros: jinnimeros fueron,
fueron toda la misica, en lo que de representativo tienen, los grandes
compositores que pusieron aqui mismo, en medio a la tradicién y al pres-
tigio de esta vieja sala, el jardin encantado de sus inspiraciones divinas!

Cuando la batuta, que por vida debidé haber conservado, cay6 de las
manos eternamente juveniles de Meneses; cuando la Orquesta del Con-
servatorio, amenguada y deshecha, se dispersd, aniquilindose asi birba-
ramente, de golpe, la obra de cohesién y de sabiduria llevada a cabo en
dos lustros, el Maestro, desde el rincén de su hogar, bien pudo decir:
“Todo les di; la cultura, el gusto, estin hechos!” Creyéranse que el rudo
desengafio lo aniquilaria jError! Todavia la vida le alcanza hasta hoy, has-
ta este minuto, para cumplir el gran destino que en alas del son rumoroso
del parque virreinal le sefialaron las hadas en su cuna.
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El Apéstol

En el prefacio de su Vida de Beethoven dice Romain Rolland: “Yo no
llamo héroes a los que han triunfado por el pensamiento y por la fuerza.
Llamo héroes, tan sélo, a los que fueron grandes por el corazén”. Como
lo ha expresado uno de los mds grandes entre ellos —Beethoven-: “Yo no
reconozco otro signo de superioridad que la bondad”. Donde el cardcter
no es grande, no hay grande hombre, ni siquiera grande artista ni grande
hombre de accién; no hay mds que idolos vacios para la vil multitud: el
tiempo los destruye. Poco importa el éxito. Tratase de ser grande, y no de
parecerlo”.

La vida y la obra de Carlos J. Meneses revelan, en verdad, por intima
esencia, al héroe grande por cerebro y corazén. No corrid €l en pos del
éxito, ni sacrificé nunca la aristocracia de su espiritu a la estridente vocin-
glerfa. El arte no fue para él granjeria productiva, ni yeso para construir
deleznable altar. Fue, antes bien, espejo de perfecciéon propia que deste-
llando sobre las almas sobrecogidas en derredor, resolviase también en
perfeccién ajena. Como para Beethoven, para él “la musica debe hacer
brotar fuego del espiritu de los hombres”. Para percibir, sentir y admirar
las bellezas de la obra del genio, él reclama la cultura estética integral.
Para él, la contemplacién de lo bello se cifra en goce, en placer inefable,
pero asimismo en bien. El Arte —proclamaba al final de una hermosa se-
rie de conferencias que dio en el Conservatorio- “tiene que exaltar todas
las facultades de nuestra alma, impulsindola a crear o reproducir, sen-
tir, pensar u obrar bellamente mejorandola. Y, asimismo, la observacién
de las bellezas y misterios contenidos en la naturaleza, elevardn nuestro
ideal a esferas més altas, pues que el lenguaje de la naturaleza, cuando se
adorna con todas sus gracias y despliega su fuerza y su hermosura, es de
una penetrante elocuencia. Cuando, al contemplar en las profundidades
del éter el curso armonioso de los astros y las innumerables maravillas,
escuchamos las recénditas voces secretas, nuestra alma se inclina, apasio-
nadamente, a comprender el orden, la armonia, la grandeza del universo,
y, buscando al autor invisible de esas magnificencias, elévase irresistible-
mente a la belleza suprema que es Dios”.

Senoras y Senores:

Si el haberse descubierto y formado a si mismo, con la fe vigorosa de los
fuertes llamados a nobles destinos: si el haberse consagrado, por toda una
existencia, al culto del Arte, formando no ya tan solo artistas para expre-
sarlo, sino ambiente para sentirlo; si el haber llegado a las postrimerias de
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una vida de lucha, de esfuerzo y de bien, con la cabeza erguida, la paz en
la conciencia, y, en el alma y en los labios, la adorable ternura de los nifios,
es una virtud y un ejemplo, honremos a Meneses.

Se ha dicho que la gloria es el sol de los muertos. Corrijamos esa ab-
surda injusticia. Hagamos de la gloria claridad que nimbe, y fortalezca, y
consulte a los vivos que son grandes por el genio y por el corazén.
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lll. Ante un gran desaparecido

Vivir en belleza. Morir también asi... jRaro destino! Cuando la existencia
ha sido una melodia, suele la muerte truncarla en forma, por vulgar, des-
piadada. ;Cudn contadas veces, desaparecido el humano sujeto, continta,
no interrumpida, la melodia, flotando y ascendiendo en el azul!

Carlos J. Meneses vivié por la musica y para la musica. Y muri6 en su
sala de clase del viejo Conservatorio, sibitamente, junto al piano. Sobre
la espejeante tapa de caoba yacia el cuerpo del Maestro, instantes después
de su transito, el sibado 6 de abril.

¢Qué novelista, qué poeta, qué imaginacidn, por peregrina y bien do-
tada que se la suponga, concebiria epilogo mas saturado de intima, sobe-
rana poesia; epilogo mds en consonancia con aquella ejemplar existencia
consagrada al arte y al bien?

Vidas hay que se agostan en flor, como hombres que —dolientemente-
se sobreviven. La de Meneses fue armoniosa y completa. Traté por su
ideal y realizé6 ampliamente su obra. Pudo mirar, extasiado, los ricos y
abundantes frutos. No conocid el decaimiento ni la decadencia. Si fisica-
mente luchaba con denuedo, imponiendo su voluntad recia al cuerpo que
la enfermedad venia minando; si moralmente daba, asimismo, la batalla
al dolor, sobreponiéndose al infortunio que acibaré sus postreros afios al
arrebatarle a seres amados; en cambio, su salud, su fuerza, su genio artis-
tico, los conservé intactos.

De pronto, se ha marchado. Con nobleza entr6 en el escenario del
mundo, y supo permanecer en él dignamente, por obra de genial esfuerzo
y de integra virtud. Desaparece de pronto en una apoteosis de victoria.
¢ Qué destino mejor?

Se ha hablado a menudo —se hablard siempre- de la obra de Meneses.
En nuestra historia musical no se anota ninguna ni més rotunda, ni mds
completa; aparece a los ojos de los contemporineos como roca enhiesta, y
llegard a la posteridad. Los artistas creadores —afirmase- quedan; los intér-
pretes pasan. Tanto como un intérprete, fue Meneses un artista creador.
No nos lega, es cierto, paginas musicales; pero si algo mds: una cultura
hecha, una sensibilidad creada; artistas que generosamente formd, artistas
que, exaltados a imagen de su alma artista, se reproducen y reproducirin
en el presente y en lo porvenir, como proyeccién maravillosa del espiritu
de aquel que fue, por antonomasia, el Maestro.

En ello estriba no ya su originalidad, cuando su ejemplaridad. Obra
la suya de artista tanto como de apdstol, muéstrasenos inseparable del
hombre. Y el hombre fue extraordinario. Por algo llegé a la tumba en
glorificacién deslumbradora. Es que en él habia un calor de humanidad
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irresistible; un calor de humanidad que se resolvia en ternura, en piedad,
en impulso generoso, y que se comunicaba a todas las almas.
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Cultivé él la suya, amorosamente, como se cultiva un huerto. Mas el
huerto no estaba cerrado. Quienes pasaban junto a sus muros, de los que
desbordaban las rosas, podian entrar. El huerto estaba abierto para todos.
Unica condicién: gustar de aquellas rosas, y de los regatos sonoros, y de
los arbolados penumbrosos; vivir en belleza, hacer de lo bello una reli-
gién y un culto.

iNada mads lejos, sin embargo, del Maestro, que el hieratismo de los
falsos sacerdotes! Era efusivo y enormemente sincero. Era optimista y
sencillo. Amaba la vida, y por aquel su amor inagotable a ella manteniase
en perenne juventud. Porque el arte se traducia para él infatigablemente
en bien, habia en su alma y en sus ojos un destello de candor. No sin
razon se ha advertido que la auténtica grandeza espiritual infunde en los
hombres algo que es trasunto de la pureza de los nifios.

Por eso ahora que, stibitamente, se ha ido, me complace evocar, tanto o
mds que las excelencias de la obra del artista, los miiltiples, los bellos epi-
sodios que en el cotidiano vivir mostraban aquel espiritu de generosidad,
aquella alma magnanima siempre presente.

En los afios de su madurez corrié fama Meneses de hosco, intransigen-
te y gruiién. Recorddbanse las batutas rotas; los gritos y gesticulaciones
formidables desde el escaiio de la orquesta; la dedicacion inflexible que,
en la cdtedra, a sus alumnos exigia. Todos los que se acercaron a él saben,
no obstante, de su infinita bondad. Podria aplicirsele la vieja divisa de
Hugo: “De vidrio para llorar; de bronce para resistir”. Resistia contra
el mal, contra la bajeza, contra la injusticia. Intransigente era, eso si, en
cuanto se trataba de defender los fueros del arte. {Pero cémo su espiritu
se inclinaba, reverente, ante el dolor humilde; qué facil era a la emocién
desbordada, y cémo sus manos incansables se extendian para consolar y
amparar!

Sea de ello testimonio una de tantas anécdotas.

Teniendo, como tenia, el instinto y el cultivo de la belleza musical, lo
que mayormente le hostigaba —claro estd- era la mala musica. —~Las zara-
bandas cacofdnicas, el vacio en los sonidos, lo inexpresivo, lo inelegante,
lo feo, ponianle fuera de si. Ahora bien en estos tiempos de jazz y pianos
automiticos, de musica de restaurante o de cine, ¢quién no se halla ex-
puesto, siendo consumado musico, a descalabros del oido, que ocurren
cuando menos se espera?
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Precisamente Meneses tenia aficion desmedida al cinematdgrafo. Em-
bebido en ideales armonias, gustaba de él, quizi, por lo silencioso por
ser un arte sin sonidos. Asi, no era raro que penetrase en las salas cuya
oscuridad rasgaba el chorro de rayos luminosos que se abatian sobre la
pantalla. Sentdbase. Miraba, procurando no oir. En ocasiones dormia. Lo
malo, empero, consistia en que aquellas vastas zonas de sombra se po-
blaban a veces de parloteos de pianos ingratos, cuando no —al destellar la
luz- llenaba el salén la vocingleria de orquestas africanizadas.

El Maestro ofa sin escuchar.

Tanto, que una vez, como entrase en cualquier cine, acompaiado de un
amigo, volviese a éste, pasado un rato, diciéndole:

-iPero, vea usted qué cosa extraia pasa aqui! {Como en ninguna parte
resiento bien y a mis anchas, con un bienestar, con una felicidad!... Diga-
me, ¢qué pasa?

-Pues, Maestro —replicé el amigo, cayendo de pronto en la realidad del
enigma-, lo que pasa, simplemente, es que no hay musica.

Con ese amigo —que no era otro que Luis Castillo Leddn- asisti6 el
Maestro cierta noche a una de sus habituales sesiones cinematograficas.
Desde que tomaron asiento, muy cerca de la pantalla, advirtieron que,
como nunca, el piano era en aquel lugar cosa terrible y fatal. Gangueaba,
grufifa, gaiifa. Manos indoctas lo aporreaban a mds y mejor, arrancando
a sus cuerdas y sonidos indescriptiblemente rispidos y desacompasados.
Afiddase que el repertorio de la pianista, que distaba de ser moderno y se-
lecto, abundaba en valses, schortischs y danzas de lo trivial y arrumbado,
y sefaldbase por su absoluta carencia de one-steps y de mas novedades
entonces en boga.

Sin duda el primer impulso del Maestro fue de vivo desagrado. Mi ami-
go no pudo sorprenderlo, tal vez porque Meneses lo reprimi6. Miraba el
Maestro a la pianista y era el de sus ojos un mirar compasivo. Sentada ante
el piano, escuchando a menudo los siseos del publico, la pianista —una
pobre mujer de edad indefinible, vestida con un trajecito negro cuyo des-
alifio la penumbra disimulaba- pasaba sobre el teclado sus manos flacas
de miseria, equivocindose, atropellindose, repitiéndose, ni mds ni menos
que infeliz pdjaro azorado.

La pelicula se desarrollaba, y el piano seguia. Seguia desalado, medro-
so, arrullado...

Y, entretanto, el Maestro miraba y ofa, sin chistar. Ni un comentario.
Ni la menor sefial de desesperacion, de desagrado, de molestia.
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Arreciaban los siseos. Luego vinieron las protestas. {Una tormenta in-
dignada! Y las manos -las flacas manos de miseria- iban y venian, como
si las azuzara el terror.

—Esta infeliz —observé Meneses con angustia— se va a quedar mafiana
sin empleo...

Decirlo y ponerse de pie fue todo uno. Increpé rudamente a los asis-
tentes. Les echd en cara su groseria. Dijoles que era mds musico que ellos,
¥ que, sin embargo, no protestaba. Y como era tarde ya, y la concurrencia
escasa, logré dominar el tumulto.

Concluida la funcién, cuando el concurso salia, —por uno de los pasi-
llos laterales—, recatindose, escondiéndose, con el chal echado sobre la
cabeza, una mujer vestida de negro se deslizaba. Parecia ansiosa de llegar
ala calle.

En el vestibulo, adelantindose a Castillo Leddn, el gran musico la al-
canz6. jQuién sabe qué le dirfa! Mi amigo sélo pudo darse cuenta de que,
sacandola ripidamente del bolsillo, Meneses deposité en la diestra torpe
y fatigada de la pobrecilla, una moneda de oro.

Las manos que asi remediaron aquella miseria; el corazén que se com-
padeci6 de aquel humilde dolor, no viven ya. Durmiendo quedé el do-
mingo el Maestro en el sepulcro en que le dejamos cuando las Parcas
crepusculares empezaban a tejer y tejer sus hilos de sombra.

1929.
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IV. Vida batalladora de Campa

Al cabo de treinta y cuatro afios de servicios por lo que se refiere a la
ensefianza de la musica, acaba de ser jubilado el maestro don Gustavo
E. Campa. No es esta una vida artistica que se extingue®: al contrario;
voluntad e ingenio héllanse todavia en plena madurez. Es, antes bien, un
honroso galardén que cierra un periodo de aquélla. Y por eso nos sen-
timos inclinados a contemplarla con una larga mirada retrospectiva; que
existencias tan serenas y fecundas abundan siempre en intrinseca belleza,
tanto como en noble ejemplaridad.

iCaso raro! Aqui donde casi todos los artistas vienen de la provincia,
Campa es legitimo hijo de la ciudad de México. Nacié en el rifién de ella.
Sus ojos verdes tirando a grises se abrieron en el callején de Frias ~hoy
desaparecido-, a un paso de la Alameda, en 1863.

De abolengo traia el gusto por el arte. Su padre, don Luis, eminentisi-
mo grabador, profesé la citedra de esa materia durante cuarenta afios en
la Academia de San Carlos. Pero no fue sino un incidente casual el que re-
vel6 a Campa su vocacién de musico. Muerta la autora de sus dias al darle
a luz, una tia por el lado paterno hizo para él de madre. Y sucedié que
un sefior don Juan Loreto, mitad profesor de piano y mitad maestro de
escuela, teniendo deudas de gratitud y afecto para con don Luis, se brindé
a dar clases de aquel excelso arte a la susodicha tia. Mds como a la buena
sefiora, de seguro, no la llamaba el destino por los floridos meandros de
la musica, no bien iniciada tal ensefianza, hete que renuncia, y que entra a
substituirla el sobrino, a la sazén de nueve primaveras.

Campa habia escuchado atento las clases que el maestro Loreto daba a
la tfa. Miraba y remiraba las huesosas manos del austero démine acomo-
dando sobre el teclado las finas de la tarda discipula. Una voz interior le
insinuaba que él si podia servir para semejantes empefios. Y bien hubo de
probarlo a poco de ponerse a la tarea.

Don Juan Loreto era severo y hosco: “Nada de piececitas; ejercicios™:
tal parecia ser su lema. Pero la imaginacién de Campa echaba a volar por
los espacios infinitos, reacia a tan agria disciplina. Y ocurrié un dia que,
pereciendo de envidia al ver que una amiga de casa se lanzaba por todo
lo alto con una fantasia de Hugonotes y una Serenata de Sydney Smith,
puso todo su empefio en imitarla. Estudié ambas piezas a escondidas para
tocarlas en el onomdstico de papa. De seguro el gesto brusco del maestro
Loreto le ha de haber amargado en sus vigilias pianisticas. Y no fue escaso
el temblor que le acometi6 cuando, en visperas de la celebracién paterna,

6 El Maestro Campa no habria de morir sino hasta el 29 de octubre de 1934, en esta su
propia ciudad nativa.
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la tia revel6 muy suave y mansamente al profesor el gran secreto, y éste
se aprestd a conocer de la obscura hazafia del discipulo, a fin de corregirle
errores, si los tuviere.

Cuando el pobre chico acabé de tocar la fantasia de Hugonotes y la Se-
renata de Sydney Smith, y espantado aguardaba el formidable chaparrdn,
el maestro Loreto, tal vez con una vislumbre de ternura emboscada en los
0jos, observé: “No tengo nada que decirle. Estoy muy contento de su eje-
cucién y, lo que tiene de bueno, no se lo he dado yo; se lo ha dado Dios™.

El musico habia nacido.

Caricatura de Gustavo E. Campa (de la portada de Caricaturas, Two Step
de Miguel Lerdo de Tejada, edicién de A. Wagner y Levien, dibujo de C.
Alcalde, Coleccion R. Miranda).

Habia nacido y viviria y prosperaria a pesar de los pesares. Examine-
mos los comienzos de esta existencia contrariada en flor; es tipica en la
vida social mexicana.

Burla burlando, y como si se tratara de cosa de juguete, el papd consen-
tia a Gustavo aquellos escarceos con el divino arte. A Loreto siguié en la
ensefianza del nifio don Julio Ituarte, quien lo incliné a escribir cuando
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apenas contaba doce afios de edad. A ITtuarte, el muy reputado don Felipe
Larios, excelente persona que le ensefié armonia y que tenia ademds la
rara y bondadosa debilidad de creer que todos sus discipulos eran genios.
Después de Larios le tocé su turno a don Melesio Morales, bajo cuya fé-
rula permanecié Campa tres afios estudiando armonfa, contrapunto, fuga
e instrumentacion.

A todo esto, aunque alumno particular de Morales, Campa habia sido
inscrito en el Conservatorio, y alli presentaba los eximenes de rigor. Al
sobrevenir el primero, y como el muchacho ya estuviera picado por la ta-
rantula de la critica, se apresté a leer al jurado, y asi en efecto lo hizo, una
concienzuda “Disertacién sobre la Historia de la Armonia”. Los veje-
zuelos le miraron un poco sorprendidos: ¢qué diablesco geniecillo habria
soplado al precoz sustentante que se encarara con tan magno y universal
tema? Y se resignaron a apechugar con la lectura.

Sobre la pared del sal6n el reloj marcaba su leve tictac. Volaban, trazan-
do pequeiios circulos, las moscas. Tal vez hacia calor; un calor que acari-
ciaba y adormecia. Y fuera por todo esto, fuera por otras circunstancias y
causas que el traicionero conferenciante no acertaba a dilucidar, la verdad
es que, cuando més engreido estaba con su lectura y mds convencido, al
terminarla, de su propia y extraordinaria sapiencia, joh dioses, cuando
levant6 los ojos de las cuartillas, esperando aplausos, encontrase con que
los sefiores jurados estaban profunda e irremediablemente dormidos!

Buena compensacion de esta cruel broma de Morfeo fue, sin embargo,
la que andando los afios alcanzé en el propio Conservatorio, cuando, al
presentar la prueba final de su carrera, y a pesar de la guerra que le hizo su
propio maestro y a la sazén director del plantel, obtuvo el primer premio,
consistente en una medalla de oro tan redonda y reluciente como un sol;
medalla que, segin me confiesa, todavia conserva Campa —como antafio
lo hacia el poeta Zorrilla-, para “un momento de apuro”.

Tales victorias y vicisitudes, no contaban, empero, en los planes pa-
ternos para lo futuro. Le toleraria don Luis la musica a su hijo Gustavo.
Pero se la toleraba nada mis. Habriale horripilado quien le dijera que el
joven iba a enderezar la proa por tan procelosos rumbos. Pensaba —como
mucho tiempo después lo expresé el mismo interesado y en aquel lejano
entonces aprendiz de musico- que “el cultivo del Arte por el Arte, el cul-
tivo desinteresado que aventuran solamente algunos ingenios superiores,
tiene que ser un imposible en México, donde los medios artistico y social
le son desfavorables y casi hostiles”. El querfa que su amado retofio fuera
médico. Y, por quererlo, habiale hecho seguir los cursos preparatorios, al
final de los cuales Campa entré por la ancha puerta del edificio que anta-
flo fue de la Inquisicién, y que resulté serlo de verdad en esto dltimo para
él, por las muchas torturas que le infligi6 su estancia alli. Asistiendo a la
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clase de Anatomia del doctor Ortega, le pasaba lo que a los vejezuelos del
jurado con su “Disertacién sobre la Historia de la Armonia”. El fémur y
el metacarpo le tenfan absolutamente sin cuidado. Roncaba a hurtadillas.
Preferia largarse a los ensayos de Carmen, que hacia una compaiiia fran-
cesa. En esos ensayos, él que odiaba los estudios de memoria, y que, ape-
nas rapaz, se gastara el primer dinero en comprar la partitura de Rigoletto,
aprendid a instrumentar. Dichos estudios se encargaba, por lo demds, de
perfeccionarlos pricticamente en la galeria del Teatro Nacional, oyendo
y oyendo, extasiado.

Total: que no se presentd a examen al terminar el primer afio de Me-
dicina; que viendo en el anfiteatro cdmo rebanaban el crineo de un an-
ciano, tieso y desnudo, el crineo que, una vez partido en dos, puso al
descubierto la sesera sanguinolenta, le cobré un irreprimible horror a la
profesién de curador de materiales dolencias; que la emprendié entonces
con la Arquitectura —junto al cuarto de clases de pap4, en la Academia-,
y que tan gentiles disposiciones tenia para ese arte, que su profesor de
dibujo, apiadado, le fabricaba las calcas. En suma, que un dfa, encarin-
dose afectuosamente con el obstinado don Luis, le manifest6 su decision
irrevocable de consagrarse a la musica.

-Sé misico, y que Dios te ayude —fueron las palabras del viejo grabador.

iSanta y Bienamada libertad! ;A componer! ;A escribir! La musa son-
refa. El piano estaba abierto. La pluma, posada calmosamente sobre el
borde del tintero, aguardaba...

¢Qué fue de la vida y de las actividades de Gustavo E: Campa, a partir
de los afios de 1885, en que definitivamente abrazé la carrera musical,
hasta el de 1925, en que se jubila?

Salt6 desde luego a la palestra el critico, enzarzdndose en tremendas
polémicas en los periédicos de la época: EI Nacional, El Tiempo, El Uni-
versal. Escribia mucho. Componia mds. Afanado, le veréis cumplir con su
destino de artista mexicano, viviendo de las clases. En 1889 ingresa como
profesor de Canto Coral en la Escuela Normal. Viaja por Europa en 1900.
Tras de terca oposicidn, se le abren las puertas del Conservatorio en 1901
con la cdtedra de Composicion e Historia de la Musica. En el propio afio
se estrena en el género dramdtico con E/ Rey Poeta. Don Justo Sierra le
encomienda la Inspeccién General de Ensefianza de la Musica en 1902.
Dirige el Conservatorio a partir de 1907. Levanta el vuelo nuevamente,
en 1908, hacia Europa. Le acoge la Facultad de Altos Estudios en 1913,
para que alli propague doctas ensefianzas en Analisis Musical y Compo-
sicién...
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iCopiosas, vanas expresiones cronoldgicas todas éstas, que encubren,
como la sonrosada aunque indtil cdscara, la rica sustancia; numérica vesti-
dura que reviste lo que hubo de alma y de esfuerzo en la vida, por fortuna
vigorosa y entera todavia, de Gustavo E. Campa!

¢Cuil es su obra, y, en multiples aspectos, cuél ha sido su influencia en
la cultura nacional?

En 1885 todavia estdbamos aqui en Donizetti y en Bellini, con mds de
medio siglo de atraso respecto de la cultura europea. El italianismo lo
absorbia todo. Eran una novedad los suspiros de Traviata. Y las sefioritas,
agobiadas, sofocadas, ante el piano, acometian terribles transcripciones
de 6peras, cargadas de tinta y erizadas de fusas.

Gustavo E. Campa, el joven musico, llegaba muy nuevo a un mundo
quizd demasiado viejo por estacionario. Procedia, es cierto, de la tradi-
cién. Pero luces de cultura le habian hecho ver mds alld del océano. Una
vez formada su personalidad, comprendié que su misién era una princi-
pal: renovar. Y renové.

Renové en la citedra, en la composicién, en la critica. Eran las suyas
una voz y un alma de juventud y de sabidurfa. Luchaba, claro estd, en un
ambiente hostil. A su flexible espada le salian al paso las viejas tizonas
herrumbrosas. Entre olas de pasién grufifan, semiocultas, las reticencias
ministeriales. Arreciaba la pelea en las columnas de los periddicos. Pero
él formaba parte de una falange animosa; falange, si no por el niimero,
por la gallarda potencialidad. La integraban Felipe Villanueva, Carlos ]J.
Meneses, Ricardo Castro. De ella era Campa, en cierto modo, y quizds
sin pensarlo ni quererlo, el abanderado. Pues aunque el grupo, en reali-
dad, nunca llegé a constituirse como organizacién actuante y combativa,
y cada quien, en principio y por mucho tiempo, trabajé por su cuenta y
riesgo, los resultados de esas individuales campafias orientadas, hacia un
mismo ideal, acabaron por armonizarse y lograr, por idéntico esfuerzo, el
propio fruto.

Por los aledafios de 1889 Campa se habia consagrado a la ensefianza.
Derruida en 1901 la muralla chinesca que le vedaba la entrada en el Con-
servatorio, por muy cerca de veinticinco afios el Maestro formé gente
nueva, aguzando facultades dispuestas, adiestrando inteligencias curiosas,
modelando espiritus.

“Cuando la personalidad artistica se impone —ha escrito-; cuando el
consejo y el ejemplo son sanos y deben ser fructuosos, todos los medios
son buenos para llegar al fin, siempre que entre los alumnos y el maestro
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se establezca una corriente de amor y de confianza, dentro de los limites
del respeto mutuo”.

¢Y quién no vislumbra en estas palabras su credo pedagégico, todo él
hecho de suave eclecticismo, de miramiento a la ajena personalidad, de

) p >
desdén hacia las férreas disciplinas opresoras, y también de franca y atra-
P P Y Yy

yente simpatia comunicativa?

Desde muy temprano y un poco en silencio, Campa habia cultivado la
composicion. Cuando por primera vez fue a Europa, en 1900, el compo-
sitor estaba hecho, y era ya un gran compositor.

El hombre iba solo y por su propio camino. La influencia del Viejo
Mundo la habia recibido antes de pisarlo; la traia en el alma. Da en Paris,
en la Sala Pleyel, durante la Exposicién, un concierto memorable. Presén-
tase, entre otras, con una de sus mejores obras: el Poema de Amor. Trae en
cartera una mas, cuya instrumentacién termina en Lucerna: £/ Rey Poeta.
Era ya, al confundir con la realidad los suefios de la afiorada Lutecia, un
artista. Y tanto mds cuantiosa la valia de su mensaje, cuanto que procedia
de un pais en que se nos imaginaba, emplumados, bailando en torno de
hogueras crepitantes.

Ha compuesto mucho. Aficionadisimo a la mdsica religiosa, bien que
sonria a las suavidades terrenas, suyos son un Ave Verum, un Ave Maria
y un Agnus Dei. De tan elevadas cuspides, sabe descender a los pequefios
valles ingenuos y luminosos: diganlo sus doce cantos escolares, que son
otras tantas diminutas y graciosas obras maestras. Le atrae la musica de
piano, pero muy particularmente la musica vocal. Pasan de cincuenta las
melodias para canto y piano que lleva publicadas. Y, de las que asocian a
la voz de la orquesta, cabria citar el Poema de la Noche, aparte del antes
mencionado Poema de Amor. No ha sido extrafio al teatro: en 1901 es-
trené tempestuosamente E/ Rey Poeta, Opera en tres actos, con libreto
de Alberto Michel. En suma: su Berceuse del Nirio Jesis, ejecutada por
primera vez en uno de aquellos maravillosos e inolvidables conciertos de
Meneses, representa estrechisimo enlace de la inspiracién mds pura con la
ciencia orquestal més alta.

Y, sin embargo, Campa no es un mtsico popular.

Ni podria serlo acaso. Su arte, no precisamente severo, sino aristocrati-
co; su elegancia suprema, nacida de una exquisita sensibilidad en consor-
cio intimo con la pureza y sabiduria de la forma, no nacieron para atraer
multitudes. Reclaman, antes bien, la dorada capilla, el apartado Triandn.
Afddase que Campa sufrié un vicio —o una tendencia, como queriis lla-
marlo- comtn en su tiempo: el francesismo. Todo o casi todo lo que ha
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compuesto de musica vocal, lo escribié en francés y con versos franceses.
En francés ha titulado sus obras. Al francés hizo traducir, para musicarlo,
el texto de EI Rey Poeta —aquella Spera infortunada por intrigas de basti-
dores-, no obstante lo extrafio y hasta chistoso que ha de haber resultado,
en un escenario mexicano y por obra de autor mexicano, el oir a Netza-
hualcéyotl expresindose en la lengua de Racine.

Aunque sinceramente no gusto de esa tendencia extranjeriza o extran-
jerizante, disto mucho de censurarla en Campa. Repito: jCosas fueron del
tiempo! Lo mismo hacia el autor de Azzimba: ¢no anda por ahi Etude de
Concert sur “Norma”, firmado “por” y no “par” Ricardo Castro? ¢Y el
bueno de Elorduy, que soltaba chistes mexicanisimos, y gustaba tanto de
las enchiladas y del mole de guajolote, no alardeé a menudo de orientalis-
mo y aun se las eché de parisino, poniendo a valses y danzas nombres tan
interesantes como A roz, y Toujours y Réve de Fée?

Todo esto, como las “miévreries” y “espiégleries” del Duque Job, es-
taba a tono en una época en que Alberto Leduc lefa el Quijote en francés,
y cuando los nifios —segin decir de las palidas y descoyuntadas mamds—
venian de Paris.

Pero el idioma propio y las propias tradiciones imponen irremediable-
mente sus fueros. Y tal vez, sin que por ello sufra en su intrinseco valer,
la musica vocal de Campa, que es, de lo suyo, la mds abundante, y en la
cual se encuentran algunas de las mejores paginas del Maestro, no pueda,
en esta tierra donde adivino, librarse del mayor de los peligros; un peligro
que orilla a olvido: la incomprensién.

Sin duda mis popular y reverenciado que el compositor ha sido el critico.

Conocedor sagaz del arte que profesa; familiarizado desde tempranos
afios con las normas estéticas; dado al estudio, y, por ende, cultisimo;
poseedor, por ultimo, de un fino espiritu de investigacién, de una amable
ironfa y de llano dominio de la forma literaria, Gustavo E. Campa es y ha
sido, sin disputa, el primer critico musical de México.

Depuré y acentud este noble aspecto de su personalidad en dos pro-
vechosos viajes por Francia, Alemania, Italia, Bélgica y Espana. El cono-
cimiento de los grandes intérpretes, la frecuentacion personal de artis-
tas ilustres, tales como Saint-Saéns, Massenet, Pedrell, Gilson y Fauré,
la peregrinacién mistica a lugares como la casa de Beethoven, en Bonn,
y la de Liszt en Weimar; el contacto, en suma, con aquellos ambientes
musicales de primer orden, diéronle, con el mucho ver y oir, ocasién de
largo y profundo meditar, ahondaron su facultad de visién al ensanchar
las perspetivas.
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Dos libros ha formado con sus impresiones y estudios. Pero su obra
excelsa, como critico musical; la que, en el arte de cautivar y adoctrinar,
puede decirse que difundid, cual ninguna otra, el gusto por las cuestiones
de misica, constitiyela su dilatada campafia en La Gaceta Musical, perié-
dico sostenido por la casa Wagner y Levien, que él fundé, dirigid y redac-
t6 casi personal y exclusivamente, de 1898 a 1914. Desde alli, el infatigable
sembrador arrojé la simiente a los anchos surcos. Desde alli renové.

Porque renovadora, en verdad, ha sido la obra de Campa. Obra re-
volucionaria en su ambiente y en su tiempo, bien que no andrquica. Ha
defendido siempre el critico la integridad del arte; del arte que “es revolu-
cionario pero no aniquilador; punto de partida, pero no negacién; fuente
y no pantano”. Sonrie un poco del “afdn de hacer cosas nuevas aun con
lo viejo, que conduce al decadentismo y la extravagancia”. Y se atiene a la
afiosa maxima de Victor Hugo: “La belleza del arte no es susceptible de
perfeccionamiento. Las transformaciones no son mis que ondulaciones

de lo bello”.

1925.
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V. Una rosa del viejo jardin

En las claras mafanas los pdjaros trinan. Qué canto leve, melodioso, fas-
cinador el suyo!! ;Y cdmo se nos entra por el alma, y nos alegra si alegres
nos sentimos, o nos entristece, si estamos tristes! ;Y cudn hondo es enton-
ces, también aunque no nos demos cuenta, nuestro reconocimiento hacia
los pdjaros! No hemos de ir a darles las gracias, no; no se las damos. Pero
en la efusion de nuestro espiritu, halagados por aquel canto, levantamos,
humedecidos tal vez, los ojos hacia el azul, y vemos, como sombras ami-
gas las olas que pasan...

Larga y clara fue la mafiana en el arte y en la juventud de Antonia
Ochoa de Miranda.

Habia nacido para cantar. En Ledn se meci6 su cuna, y aureold su in-
fancia el ambiente luminoso del Bajio. A los siete afos, ya estudiaba mu-
sica y solfeo; a los doce, apuntaba el tesoro de su voz. Sobre las ensefian-
zas de humildes maestros provincianos, de presumir es que prevaleciera,
incontrastable, el poder del intuitivo don. La artista en agraz hizo presen-
tir desde el primer momento a la grande artista.

Anima luciente en linda vestidura —pues ambas cosas tenia- le granjea-
ban iguales lisonjas su canto y su belleza, los primeros pasos por el sende-
ro del arte hubo de darlos venciendo obsticulos y contrariedades. Casé
temprano; y en Zacatecas, a la que consideraba como su tierra adoptiva,
sonrid a las primicias del aplauso.

Dulce es la provincia, y grata, asimismo, su amorosa quietud. Hay que
abandonarla, no obstante. El triunfo aguarda lejos y precisa conquistarlo.

Presto la gentil Tofia viene a México. ;Coémo tiran flores a su paso!
iC6mo la victoria del auténtico mérito se impone desde luego! “Posee
—dicen Fanny Natali y su esposo- una hermosisima voz de soprano, de
un metal muy bello y de mucha extensién; una voz excepcional. Serd una
cantatriz muy notable”. Concurre la sefiora Ochoa a rumbosa fiesta so-
cial, y alli el desgranarse de la loanza: “Es toda una mujer hermosa de
irresistible atractivo —escribe, efusivo, el cronista de El Nacional-. Tiene
en su belleza algo de la andaluza y mucho de la napolitana. Su sitio no es-
taba alli, su presencia nos transporté a la Giralda de Sevilla, a la rambla de
Granada o al pie del Vesubio. Sus ojos densamente negros y luminosos,
el 6valo perfecto de su rostro con la color del albaricoque o del pifién,
debiera encontrarse en un lienzo de murillo o en una tela de Ticiano. Su
cuerpo es el de una hurf; su boca...” Mas, ¢a qué seguir? El cronista estd
hechizado. Desbérdase en adjetivos y similes.

Pero el hechizo, ganando a todos, extiéndese hasta Guillermo Prieto,
que asiste al sarao. Escribe el poeta octogenario una cuarteta en el dlbum
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de la dama. Apenas acierto a descifrarla, desvaidos ya los trazos temblo-
rosos del ldpiz:

Segui arrobado de tu acento el vuelo,
y vibra con tan tierna melodia,

que al escucharlo en mi interior sentia
amor y luz, bendicién y cielo.

A poco, la artista toma el camino de Italia.

Lisonjas y sonrisas la aguardan también més alld del mar. Tiene diez
y nueve afios, radiante hermosura, cautivadora simpatia, voz de oro...
¢ Qué mds podria faltarle?

Inicia sus estudios en el Conservatorio de Mildn, bajo la direccién del
maestro Sangiovanni. Muéstrase Sangiovanni entusiasmado con la disci-
pula: “Posee —certifica- una de las mds hermosas voces que me haya sido
dado educar, sonora y dulce al mismo tiempo, robusta y a la vez agil...”
Recondcele ademis, talento musical, sentimiento exquisito, elegante figu-
ra. “La carriera —afirma, convencido- le riescira facile e lucrosa”.

El éxito en Mildn es de los mds brillantes y a continuacién marcha la
joven cantante a Parfs, para completar sus estudios al lado de una artista
ilustre, que era a la sazén profesora famosa: Mme. de Lagrange. En junio
de 1890 se presenta en la Sala Kriegelstein, donde se hace calurosamente
aplaudir en la cavatina de Roberto el Diablo, la gran aria de Aida y el
Ave Maria de Gounod. La victoria es rotunda. Resaltan los comentarios
elogiosos en Le Figaro, Le Progres Artistique, Le Nouvean Monde. En
L’Epogue Moderne, y evocando las estancias inmortales de Musset a la
Malibran, un cronista y poeta francés, Gastén Routier, entonaba, exalta-
do, un himno a la mexicana: “Era —exclama- como la visién deslumbrante
de la Mdsica misma, hecha mujer y viviente, la que me parecia tener ante
los ojos”. Considera que la sefiora Ochoa, tan pronto como adquiera la
experiencia de la escena, indispensable para abordar al “gran publico”,
serd para los diletantes franceses “la revelacion de un talento realmente
maravilloso, servido por un 6rgano mas maravilloso todavia”.

Y Routier, emulando a nuestro viejo Fidel, escribe en el dlbum de An-
tonia un soneto de cuyo tono se podrd juzgar por la primer cuarteta:

Vous avez une voix merveilleuse, et je gage
Qu’un rossignol lui-méme en deviendrait jaloux.
Le talent, la beauté, voila votre partage :
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Et le ciel vous dota de ses dons les plus doux...

La tarea de perfeccionamiento de su arte a que en Parfs se consagra, no
impide a la victoriosa renovar aquellos primeros lauros. Participa en una
temporada de conciertos de Chatel-Guyon. Durante los afios de 91 y 92
se la disputan en los més linajudos centros artisticos. Las colonias espa-
fiola e hispanoamericana le rinden pleitesia. Alterna en los salones con los
primates de la aristocracia y del arte. Todo la inclina y todos la inclinan a
seguir la carrera del teatro. Eusebio Blasco, el delicioso escritor espaiiol
que entonces figura en la redaccién de Le Figaro, insiste en convencerla
para que se quede en Europa: serd —afirma €l y lo repiten muchos- una de
las mds grandes artistas liricas de la época.

Se la aguarda en Londres, pero ella prefiere ir a Espafia. Por aquella
materna tierra pasa a fines del 92 y principios del 93. Pasa como rutilante
estrella. Se la escucha en el Real de Madrid, en el Ateneo, en el Conserva-
torio. A Palacio la invita para oirla la Infanta Isabel. Su nombre, en sun-
tuoso festival artistico, aséciase a otros insignes: Victor Balaguer, Manuel
del Palacio, José Echegaray, Zorrilla de San Martin, Rubén Dario. “Pa-
recia —observaba un cronista resefiando la fiesta- como si la ilustre dama
mexicana, al pronunciar la conmovedora frase “;Oh, patria mia!”, recor-
dase las ricas florestas, las hermosas campifias, el ambiente embalsamado
y puro de su pais; y con estos recuerdos sabfa imprimir a la romanza
encantos nuevos, especial entonacién y colorido”.

A la patria habia que retornar tras de cuatro afios de estudios y esfuer-
z0s, y con un nombre y una personalidad artistica hechos ya.

En el mar, al retorno, las sirenas cantarian a su oido la promesa de futu-
ras hazafas que recordarian las de la Malibrdn, y la Patti. En La Habana,
a su paso, la critica la celebra como sucesora de otra mexicana inolvidable:
Angela Peralta.

Mas he aqui, que, al pisar tierras de Yucatdn, y juntamente con las rosas
que se deshojan a sus plantas, un gran dolor contrarresta el impulso de
una carrera que prometia ser gloriosa. Apenas desembarcados, pierde ella
al compaiiero de su vida. El himno se convierte en elegia; en crespones las
guirnaldas. Y la cantante ungida y enlutada marcha entonces a Oaxaca,
ansiosa de esconder su amargura y su desesperanza en la casa familiar.

Se interpone luego un paréntesis doloroso de silencio. El ruisefior no
volverd a entonar sus melodiosos cantos sino hasta dos afios después, en
marzo de 1895, en un concierto de caridad celebrado en Nueva York a be-
neficio de Cuba. Levintase la aclamacién atronadora: es un llamamiento.
No la escucha ya. ¢ Carrera teatral? ; Para qué? Su resolucion estd tomada:
no volverd a salir mds de su patria, y a ella consagrard fama, esfuerzos
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y estudios. Alma toda bondad, delicadeza y sefiorio, en plena juventud
herida, no perseguiri el triunfo, sino ser ttil, servir. Cantard tan sélo en
conciertos de beneficencia o de ideal empefio de difusién artistica; se en-
tregard por completo a la ensefianza.

En junio del 95, al presentarse por primera vez, desde su regreso a Mé-
xico, en una funcién benéfica, en el Teatro Nacional, es objeto de clamo-
roso homenaje. En julio, y bajo el impulso entusiasta del Maestro Me-
neses, da una audicién en el Teatro del Conservatorio. Toca Pedro Luis
Ogazén. Acompdiiala el mismo Meneses —prodigiosamente- en el armo-
nium, el aria del Sauce, de Otelo.

Después...

¢Quién que sintiera el despertar de la vocacién artistica en los comien-
zos de este siglo no la recuerda? El nombre de ella corre asociado al del
médximo Maestro que hizo noble y sabiamente, la cultura musical de Mé-
xico. Bella y espiritual, elegante y seductora, maravillosa y perfecta can-
tante, vimosla aparecer, afio por afio, durante el primer decenio, en la serie
de conciertos sinfénicos del Abreu. Era una rosa del viejo jardin... No
buscaba ya la vanidad de lucir; servia. La que pudo haber sido rutilante
estrella mundial en el arte de su época, servia en su pais y para su pais.
Treinta y un afios desempeiid la clase de Canto en el Conservatorio Na-
cional, y alli formé a dos generaciones de cantantes. Lo que se sabe, se
debe principalmente a ella. Lo que en ese campo de expresion artistica se
ha hecho, sus esfuerzos diligentes contribuyeron a lograrlo.

Los afios lisonjeros quedaron atrds. Pasaron juventud y victorias, ce-
diéndole puesto al crepusculo que descendia; que debia descender serena
y dulcemente.” Todo acaba; todo pasa. Hojeo el dlbum amarillento, testi-
monio de grandezas, y vuelvo los ojos, conmovido, a una soledad y a un
desamparo...

1932.

VI. Pedro Luis Ogazén

Al extremo de la retorcida calleja que trepa hacia la Plaza de San Jacinto,
en San Angel, hillase, a mano izquierda, la verja. Masas de follaje se per-
filan a través de los altos barrotes. Tablas pintadas de verde, y a la verja
adheridas en la parte baja, celan el jardin. El jardin que el poeta del piano
abandoné hace poco, para no volver mis...

He atisbado, por entre hierros y maderas, una de estas tardes, la mora-
da vacia. Qué silencio! Ni un rumor de pasos sobre la arena de los viales.

7" La sefiora Ochoa de Miranda se extinguié cuatro afios después: el 24 de septiembre de
1936.
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Ni la alegria irisada del agua de las mangueras regando el césped. Apenas
el piar ligero de los pdjaros.

La imaginacién es un duendecillo que se cuela en todas partes. Sobre
todo, auxiliada por el recuerdo ¢ A qué llamar a la puerta? Ya no rechina-
rian los goznes mohosos para abrirme paso. Ya no, al sonar de la campa-
nilla, aparecerd el artista en lo alto de la escalera del vestibulo, con aquella
su eterna, su cordial sonrisa de chico de buena familia; con aquella sonrisa
que ponia en el ancho y afeitado rostro de Pedro Luis Ogazdn adulto,
gracia y simpatia de adolescencia. ; A qué llamar?

Y la imaginacién entré. Y volvid a vivir la vida de otros tiempos.

Efusivay traviesa, domefiando su melancolia, ha recorrido el jardin que
a la par tiene de sefiorial y mondstico. Aqui, al entrar, la residencia mo-
derna, con vidrieras abundantes que permiten atisbar el interior lujoso:
grandes espejos de resplandecientes marcos dorados; consolas de la época
del Imperio sobre cuya cubierta de mdrmol reposan lindas porcelanas;
sillones de tallados respaldos y asiento muelle; pendientes de las paredes,
retratos de familia: el General y su antafio joven consorte, progenitores
del pianista. La imaginacién se complace en escuchar, intima y cercana, la
confidencia del piano: escalas limpidas, nobles arpegios, una nota aislada,
vibrante, que se va atenuando después.

Jardin adentro, prados y callecillas, por su alifio, revelan la presencia
del artista. jQué amoroso cuidado el que preserva a este moderno jar-
din en el rincén secular de ruinas de un monasterio! Bajo fresco ramaje,
los bancos nos convidan a descanso y meditacién. Un cenador rustico,
sobre leve alcor de piedras vestidas de musgo, sugiere la idea de gratos
coloquios. Al fondo, la naturaleza, no ya peinada, no ya alifiada, simula
espesura salvaje, arremolindndose la hierba por los rincones de los setos,
entretejiéndose densas tinicas de yedra entre troncos y ramas de drboles
venerables, cubriendo un mar de hojas, de brillantes hojas estiradas, los
muros vetustos que limitan la mansién.

Incansable, el duendecillo se recrea en aquellos rusticos antros de pri-
mavera; salta, retoza, escudrifia, husmea. Ya le tenéis ahora, por el lado
opuesto, mirando y remirando las mondsticas ruinas que imprimen a la
morada del artista un no sé qué de tradicién y de misterio. Sobre las rene-
gridas piedras de los arcos, el sol de la tarde se complace en larga caricia.
Reverdece la hierba entre las losas de la arcaica escalera que dio paso a los
cenobitas. No hay agua, en muchos afios no ha habido agua en el estan-
que a cuyo extremo se alza el viejo y gallardo mirador que, convertido
en sala de conciertos, aparece ahora incendiado por el fuego radioso del
crepusculo.

Amigas y vecinas, refulgen las ctiipulas del Carmen.
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Fue en aquella mansién paradisiaca donde floreci6 la existencia de uno
de los més preclaros artistas que ha tenido México.

Pedro Luis Ogazén unia, al dominio absoluto de la técnica del piano,
una pura, una sutil, una penetrante comprensién del arte. Hay intérpretes
de intérpretes. Los que producen, aunque poniendo apenas nada de si en
la obra revelada; y los que, reproduciéndola en su integridad y asociando-
se al espiritu de los maestros, nos dan algo de su propia alma, comunican
ala ajena pagina una originalidad personal, de tal suerte que sin desvirtuar
en un 4pice el pensamiento primitivo, creeriase que infunden en él algo
nuevo y nunca antes percibido. El era de estos tltimos.

Nacido para la musica, a ella se consagré desde su nifiez. {Oh, la nifiez
de Ogaz6n! A fuer de hijo dnico, era el mimado de la casa. La madre viu-
da, la hermana mayor, vivian para él y se miraban en sus ojos. Cosa qué
quisiera “Pedro”, cosa que se le daba; los caprichos de Pedro, los gustos
de Pedro, se cumplian. Festejado, adorado, lleno de halagos y cuidados, el
artista crecié como crece rara y bella planta en un invernadero.

Bravo paladin como fue en la batalla del arte, jamds requirié lanza ni
adarga —sofiador imperturbable- para emprender la de la vida. Para el ob-
servador psicélogo representaba un caso curioso. Habiendo sido hijo de
un aguerrido soldado de la Reforma, de un “chinaco”, era aristocrata por
naturaleza. Aristdcrata de instinto; aristécrata que se revelaba asi en las
exterioridades del vivir, como en la intimidad del espiritu, como en las
singularidades del caricter, como en la suprema elegancia.

Dist6 de ser duro para Ogazén el aprendizaje. Llevaba consigo su dia-
mante. Meneses —su buen maestro- lo tallé; y el discipulo mismo, conver-
tido a su vez en maestro, hubo de continuar, continué siempre, el esfuer-
zo lapidario.

Por vocacién y excepcionales dones, le estaba sefialado un camino: el
de concertista. Hay que recordar, para comprenderlo, sus primeros triun-
fos, radiantes, esplendorosos. Imponia en las salas austero recogimiento;
se aduefiaba del alma colectiva, rindiéndola como décil esclava; y cuando
sus manos se apartaban del teclado, tras de haber erigido quimeras de oro
en los dnimos extasiados, estallaba, arrebatadora, la aclamacién. Mas, aun
siendo ello asi, ¢cémo pensar en la carrera de concertista, aqui donde en-
tonces —y ahora- apenas se pagan los conciertos?

El medio le vencid; o, en cierta manera, él vencié al medio. Viviendo de
la ensefianza, pero sin concederle mis de lo que habia menester para for-
mar espléndida cohorte de discipulos, hizo del arte un culto en aquel ma-
ravilloso jardin mondstico que le deparé la fortuna amasada por el padre.
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Entre madre y hermana, continué siendo de grande el mismo nifio que
habia sido en los afios primeros. No iba hacia el publico. Era el publico
quien iba hacia él, acudiendo, domingo a domingo, en luengas tempora-
das, a la sala privada de conciertos en que se tocara, como por artes de en-
cantamiento, el mirador conventual. All{ se unié la melodia chopiniana, de
nocturna dulzura, con la serena contemplacién del dolor que emanaba de
Beethoven; y la honda melancolia de Schumann cedi6 a menudo el puesto
a la sensacion colorista de los modernos.

Ha recorrido el duendecillo, acompafiado de su fiel amigo el recuerdo,
el jardin del pianista. Mas, por mucho que se complaciera en evocar a éste
en vida, tiene que rendirse ante la ruda verdad del trénsito.

iQué drama lancinante el de los afos postreros de Pedro Luis Ogazén!

La rara, la bella planta de invernadero, se marchité dolorosamente en
cuanto faltaron manos que la atendiesen. Abstraido en su visién del arte,
ajeno a las rudezas de la vida, no contaba el musical principe con que los
suyos se marcharfan. Amor por amor, en correspondencia con la tierna
dedicacion de que le habian hecho objeto, habia florecido en su alma el
sentimiento filial y fraternal extremado que no transige con la muerte.
Gran dolor le hizo presa cuando ésta le arrebaté a la hermana. Pero el
nifio mimado, el pianista que poco sabia de la vida, se consolé6 ante la rea-
lidad de una mds afable y grave presencia que perduraba; la de la anciana
en quien habia concentrado todos sus afectos. Ella y la musica constituian
su razdn de existir; y harto asi lo mostraba la cabeza blanca de la viejecita
hacia la cual se volvian, amorosamente, los ojos del hijo, desde el piano,
en las tardes de concierto dominical, compartiendo el aplauso.

Mas dia llegé en que la soledad se tornara completa. jLa soledad en el
vasto jardin! Y entonces el nifio mimado se dedicé a morir. Los pianos se
cerraron, las clases se suspendieron, la fortuna se escurri6 de entre las ma-
nos que no sabian de otro comercio que con el teclado... Asomé su torva
faz la miseria; la enfermedad —ansiada, bienvenida- clavé su garra. Y el
excelso artista que no pudo o no supo imponerse al dolor, fue, en el jardin
seforial, huésped tolerado a quien los acreedores no se atrevian a despo-
seer del todo. Y, como Chopin, apremiado por la necesidad, hubiese pe-
recido en ella a no ser por las manos misericordiosas de las discipulas que
revivian la piedad inmaculada de Jane Sterling, socorriéndole sin herirlo.

Calladamente se marché. En su agonia solitaria no escuché otra voz
amiga que el gorjeo vecino de los pdjaros, alados moradores del jardin que
atisbo a través de la férrea reja; del mustio jardin al que quedard por siem-
pre asociada la memoria del mds grande pianista mexicano de una época.

1929
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VII. Poesia de la Feria

Buena parte de la musica de Manuel M. Ponce es de inspiracién popular.
Popular, no a la manera torpe y desmafada del que servilmente copia y
transcribe; sino a la del fino artista que estiliza la primitiva melodia, refle-
jando en lineas, colores y matices, el espiritu del pueblo.

iQuién, sino él y primero que nadie, dio musical realce a nuestras can-
ciones? ¢Quién ha puesto, asimismo, maravillosos comentarios a ciertos
tradicionales cantos y amorosas y populares costumbres?

Pero si hasta aqui ha cultivado predominantemente la nota intima po-
pular; o elevindose, aunque sin ensanchar mucho el cuadro, a la sintesis
épica; o bien se ha sentido hechizado por el paisaje mexicano en algunos
de sus aspectos de milenaria belleza: ahora quiso ir mds alld y emplear los
recursos de su arte creando peregrina obra en que, por virtud del sonido,
no ya sélo escuchdsemos al pueblo cantar, sino le viéramos moverse, ir,
venir, gozar, amar, jugar, reir, en la mafiana y en el atardecer soleados y
polvorientos de un paraje tipicamente mexicano.

Tal le anima, y también advertimos que realiza, en Ferial, su espléndida
y mds reciente composicién —terminada apenas en el pasado julio-, que la
Sinfénica acaba de estrenar.

Ferial: lo perteneciente a las ferias... -sDdnde mejor que ahi podria
Manuel M. Ponce dar suelta a la musa popular, y revestir su creacién de
pintoresca hermosura?

Aunque nacido en Fresnillo, mis que de Zacatecas es Ponce de Aguas-
calientes, lugar en que pas6 no escasa parte de su nifiez y de su primera
juventud. Allf estd todavia, y no derruida sino en pie, la vieja casa fami-
liar, urna de afectos. Alli el templo en que el maestro, atin adolescente,
se confabulaba con el érgano para poblar el dmbito de misticas frescas
improvisaciones que entre aromas de incienso se asociaban a las preces.
Alli también el recuerdo de los iniciales pasos en la vida musical, y de las
primicias del compositor antes de que levantara el vuelo hacia el Viejo
Mundo y hacia México.

Con lo cual quiero significar que Ponce es, por esencia, hombre del
Bajio.

Dirfase que su musica tiene las tenuidades de acuarela de aquellos pai-
sajes; que su alma apasionada se vela de discrecidn; que los motivos que
desarrolla y el ropaje con que los atavia, abundan en la claridad tierna del
alba, y en la lujosa —que no lujuriosa- luminosidad de los crepisculos de
aquellas tierras, tan honda, tan genuinamente mexicanas. Lo que hay en
la poesia de Lopez Velarde y en la pintura de Saturnino Herrdn: el mismo
espiritu, encontramos en la musica de Manuel M. Ponce.
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Cosa de ambiente —se dird-; sello o traza imborrables que dejaron en
el alma del artista las impresiones algo mds que visuales, profundas del
modo de ser, y de sentir, y de expresar, que caracterizan a la gente de
aquella dilatada regién en que palpita el corazén de México. Traza o sello
que perduran, a pesar de las sucesivas evoluciones que condicionen la
obra al través de afios de meditacién y de esfuerzo.

En el Bajio oy6 Ponce las canciones populares que nutrirfan su arte, y
alld han de haber avasallado su fantasia —en lo que ella tiene de gusto por
lo popular— las primeras ferias.

iLa feria! Bonito tema. Ella representa algo asi como un paréntesis de
inquietud, bullicio y alegria en la recatada calma de los pueblos.

Se engalana la iglesia. Enfloranse las rejas. La “rancherada” descuél-
gase de las haciendas. En las tiendas, en la plaza, vénse caras nuevas de
forasteros. Se trafica a porfia. Mas, comercio aparte, que anima y agita al
poblado, abundan también los divertimientos. Ya son los juegos de azar,
desde la loteria hasta la “partida”, humildes o temibles desplumaderos;
ya el “volantin”, con sus calesas desvencijadas y sus caballos de roidas
crines, embeleso de los nifios; ya las serenatas, al son de la charanga local,
en la Plaza de Armas, o bien las otras serenatas —no interrumpidas- en que
guitarra alharaquienta o gemebundo violin se detienen ante las ventanas.

A uno y otro lado de la empedrada y estrecha calle, o en las vecindades
del atrio parroquial, levdntanse los puestos. Hunde en panzuda olla su
rollizo brazo moreno la escanciadora de aguas frescas, mientras sus ojos
y sus labios sonrien al sediento. En mesas revestidas de papel de china
apifianse los dulces regionales: ates morelianos, blancos alfajores de Coli-
ma con su leve capa de rosa, camotes de Puebla o de Querétaro, confites
de Guadalajara, cajetas de Celaya, frutas cubiertas. Bajo las “sombras”
de petate vociferan los vendedores. Sobre las pilas de cacahuates, por las
noches, bailotea la llama de humosos mecheros. Chirria la manteca en las
sartenes, nada ociosas, de los puestos de fritangas.

Suenan musicas en las esquinas. Todavia atardeciendo, bailan incan-
sables su eterna danza los “huehuenches”. La ancha puerta parroquial
refulge como una ascua de oro. La multitud se adensa. Repican las cam-
panas. Atruenan el aire los cohetes...

Convendréis conmigo en que tentador resulta el cuadro para el cos-
tumbrista y para el pintor; bien que no menos para el musico.

Habia sin embargo, al elegir el tema, que acondicionarlo a las posibili-
dades del arte musical. Y esto es lo que hizo Ponce con feliz acierto. Sin-
gularizd y concreté dicho tema, acentudndolo, de paso, con vivo colorido
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indigena: Ferial es trasunto de las impresiones de una tarde de feria en un
oscuro pueblecillo cercano a Teotihuacan.

“He aqui en dos palabras” —explica el compositor-, “el escenario de esa
feria: la plaza indispensable y la iglesia pequefia y pobre, cerca de cuya
puerta dos indigenas tafien sus chirimias, acompafidindose con un tambor.
Todos los vecinos asisten al acto religioso, y los acordes del érgano y el
rumor de las plegarias alternan con la vieja melodia de las chirimias. Ter-
mina el rezo y el pueblo sale de la iglesia. Regocijo general. Bailes, juegos
de chicos, silbidos, vendedores, organillos de boca, guitarras, cohetes; una
murga mezcla su ritmo vulgar a una cancién. Llega un grupo de danzan-
tes indigenas, cuya musica primitiva aumenta el entusiasmo...”

Reducido asi, humilde cual es, jcomo el cuadro de la feria osténtase
deslumbrador y magnifico en la creacion de Manuel M. Ponce! Aquella
musica tiene vigor colorista, gracia ligera, brio apasionado. La gravedad
religiosa hermana en una parte de la obra con la melancolia que reflejé
Urbina en su Vieja Lagrima.® A poco, vivacidad, agitacién, llenan la or-
questa. El canto de las chirimias, como que se desvanece, para aparecer
y reaparecer aqui y alld, comunicando a la alegria popular un no sé qué
de triste desesperanza. Suave, levemente, en medio de la gresca ferial y
en contraste con la murga, asoma el motivo de aquella cancién popular
deliciosa: Cuiden su vida.

La cancién esplende; la cancidn triunfa. Y surge la danza ancestral, que
es como complemento o epilogo del gemir de las chirimias. El movimien-
to de la orquesta se torna arrebatador: tenemos la visién de la multitud
enardecida en el ambiente de la feria. Aquello estd lleno de luz, de vida,
de expresividad 4gil. Tiene el hechizo de un auténtico cuadro popular; el
mds popular y movido que pueda darse.

Poesia de la feria. Resplandeciente poesia popular la que traduce en su
“divertimiento sinfénico” Manuel M. Ponce. El maestro, al culminar de
su obra, en pleno fulgir de sabiduria, retorna a la efusién primaveral de
sus canciones recogidas como florecillas en el ribazo asaeteado por el sol.
Es el mismo Ponce de ayer y de siempre; pero, también, es otro. Percibi-
mos en esta musica un no sé qué de vigorosa modernidad, con claro senti-
do de lo que no pasa. Tenemos la viva sensacién de que el compositor, en
absoluto duefio de su arte, y todo maestria, ensancha y eleva a grandiosos
planos su concepcidn de lo popular.

8 “Siempre la vieja ligrima...” alusién al articulo que Lépez Velarde dedicé a Ponce en

1917 donde sintetiza el caricter de las canciones criollas cuyo “pesimismo acompasado mecid,
en la heredad, los festones de la hiedra”. [N.del E.]

143



144 heterofonia 143

Por algo Ferial lleva esta sencilla dedicatoria: “A México™.
Mexicanismo profundo rebosa en ella; y, con severo dominio, juventud
y lozania inseparables de los grandes artistas.
1940.
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VIII. Una entrevista con Stravinski

A Stravinski le horrorizan las entrevistas.

Horror justificado. Cuando el estreno de La Consagracion de la Pri-
mawvera, un periodista italiano, Ricciotto Canudo, le pidi6 una; y celebra-
da, publicdla en forma de declaracién —una declaracién grandilocuente e
ingenua a la vez, acerca de dicha obra- firmada por el ilustre compositor.
Mas a tal punto aparecian alli deformados el lenguaje y las ideas de éste,
que ni é] mismo se reconocid; lo cual hubo de afligirle sobremanera.

Otra vez, en Catalufa, adonde fue a dirigir unos conciertos, presen-
tésele otro periodista, muy vivaz y simpdtico, quien, por principio de
cuentas, al entrevistarlo, le solté esta calurosa salutaciéon: “Barcelona le
aguarda a usted con impaciencia. jAh, si usted supiera cémo gustan aqui
su Sherberezade y sus Danzas del Principe Igor! -Oido lo cual, el misico
no tuvo dnimos para desengafiar al intruso.

Ante acaecimientos semejantes, explicable resulta que a Stravinski no le
hagan mucha gracia los entrevistadores.

Pero sucede también que tienta bastante y aun es de rigurosa necesi-
dad entrevistarlo, ahora que ha venido, como “director huésped” de la
Orquesta Sinfénica de México. A un artista de ese fuste, al mds grande de
los musicos contempordneos, no se le puede dejar pasar en blanco. Nos
interesa, si no su persona intima, ni qué come, ni cémo duerme; al menos
qué piensa de la musica en general, de sus propias obras en particular; de
su arte, en fin...

Sin embargo, ¢cémo llevar a cabo esa entrevista, sin molestia para Stra-
vinski, y sin peligro de que el entrevistador pase por imprudente y engo-
11oso?

He aqui la gran cuestion.

El hombre no parece ficil a las efusiones. Adivinamos que estd siempre
en guardia. Mas que de accesible, tiene traza de reconcentrado, austero y
distante. Asi lo muestran sus retratos; asi también, lo revela su presencia
en el escenario. Es menudo, delgado, pilido, nervioso. Gran nariz, sobre
la que cabalgan los anteojos. Boca hendida, desdefiosa, poblada de leve
bigote. El cuello, largo; orejas prominentes; frente anchurosa, que aun
mds dilatada torna la calvicie. Mirar frio, y hasta severo, que mantiene a
raya al curioso. Frialdad y nerviosidad: de esa suerte nos impresiona, al
primer ver, Igor Stravinski. A saltitos trepa en la tarima del director de
orquesta. A publico y orquesta los saluda con grandes reverencias. Tal es
el héroe de esta pequena jornada entrevisteril. ; Cémo abordarlo? ;Por
dénde empezar?
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Apeteceria yo, ante todo, interrogarlo sobre la musica. ¢ Qué piensa
Stravinski de la musica? ¢ Cémo la entiende? ;Qué es, a su juicio, y en su
esencia sutil, la musica?

-Considero a la musica, por su esencia -me dice- impotente para “ex-
presar” algo: un sentimiento, una actitud, un estado psicolégico, un fe-
némeno de la naturaleza... La “expresién” jamds ha sido propiedad
inmanente de la musica. Su razén de ser no estd en manera alguna condi-
cionada por la expresién. Si, como sucede casi siempre, la musica parece
expresar alguna cosa, ello es ilusién, mds no realidad... La musica es el
tnico dominio en que el hombre realiza el presente. Por imperfeccién
de su naturaleza, el hombre mira transcurrir el tiempo —en sus categorias
de pasado y de porvenir- sin jamds poder tornar real, y por consiguiente
estable, la del presente.

Y afiade:

-El fenémeno de la musica nos ha sido dado para el solo fin de instruir
un orden en las cosas, comprendido en ello y sobre todo un orden entre
“el hombre” y “el tiempo”. Para que se realice, exige, pues, necesaria y
tnicamente una construccién. Una vez la construccidn realizada, y al-
canzado el orden, todo estd hecho. Vano seria buscar o esperar otra cosa.
Es precisamente esta construccidn, este orden logrado lo que produce en
nosotros una emocién de caricter especial, que no tiene nada de comin
con nuestras sensaciones ordinarias y con las reacciones que en nosotros
provocan las impresiones del vivir cotidiano. No se podria precisar mejor
la sensacion producida por la musica, que identificindola con la que pro-
voca en nosotros la alternacién de las formas arquitectdnicas. Goethe lo
comprendia muy bien al decir que la arquitectura es musica petrificada.

Pormenor original: a Stravinski le espanta oir la misica con los ojos
cerrados; a su juicio, la vista facilita la percepcién auditiva.

-Toda musica exige un medio de exteriorizacidn para ser percibido por
el auditor; de otro modo: hd menester de un intermediario, de un ejecu-
tante. Y si esto es una condicién inevitable, sin la cual no puede la musica
llegar a nosotros, ¢por qué querer ignorarlo o tratar de ignorarlo, por
qué cerrar los ojos ante este hecho que estd en la naturaleza misma del
arte musical? Claro que a menudo preferimos desviar los ojos o cerrarlos
cuando una gesticulacion superflua del ejecutante nos impide concentrar
la atencidn auditiva. Pero, si tales gestos obedecen a exigencias de la musi-
cay no tienden a impresionar al auditor por medios extra-artisticos, ¢ por
qué no seguir con los 0jos movimientos que, como los de los brazos del
timbalero, del violin, del trombdn, facilitan la percepcién auditiva?

Interesantisimo es conocer las opiniones de Stravinski sobre los gran-
des musicos, ya se trate de los del pasado o de los contemporineos. Adora
a Chaikovski; recuerda con simpatia a Rimski-Korsakov; tiene singular
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estima por los franceses: Debussy, Chabrier, Ravel. Y por extremo pinto-
resco es lo que refiere acerca de una audicién de Parsifal, a la que asistié
en Bayreuth por invitacién de su amigo Diaghilev.

Cuenta de sus torturas durante la representacion. La sala del teatro, su
ambiente, el cuadro en que el especticulo se desarrolla en la famosa Coli-
na, le parecen lagubres: algo asi como un horno crematorio. Los actos se
suceden con intermedios de salchichones y “bocks” de cerveza. El final
es un alivio. A juicio de Stravinski, “lo chocante de la empresa wagneria-
na es el espiritu primario que la dictd, el principio mismo de colocar un
especticulo de arte en el propio plano que la accién sagrada y simbdlica
de un servicio religioso”.

-Decididamente —concluye- tiempo serd ya de acabar de una vez por
todas con esa concepcidn inepta y sacrilega del arte como religion y del
teatro como templo.

La vida de Stravinski ha sido un prodigio de laboriosidad y de fulgura-
ci6n creadora. Por primera vez empuié la batuta Stravinski en 1915, diri-
giendo en el Teatro de Ginebra su “suite” sinfénica de El Pdjaro de Fuego

¢Qué ideas tiene él acerca de la direccién orquestal? Ante todo, le desa-
gradan los “directores intérpretes”. Las obras deben tocarse como fueron
escritas.

-Fatalmente —afirma- el “intérprete” no puede pensar sino en la “inter-
pretacién”, y se asimila asi a un traductor (“traduttore-traditore”); lo que,
en musica es un absurdo y, para el intérprete, una fuente de vanidad que le
conduce inevitablemente a la mds ridicula de las megalomanias.

Y esto no sélo ellos se lo permiten con los modernos, sino con los an-
tiguos, con los clisicos.

-Bastaria citar a Beethoven, y, como ejemplo, su Octava Sinfonia, la
cual tiene indicaciones metronémicas hechas por el autor mismo. Pues
bien: ¢Se las observa? A tantos directores de orquesta corresponden otros
tantos movimientos diferentes: “;Oy6 usted “mi Séptima”, “mi Octa-
va”? He aqui la frase que se ha vuelto proverbial en boca de esos sefiores,
y que en verdad no puede caracterizar mejor su mentalidad.

Precisamente para que su propia musica no sea deformada, miré6 Stra-
vinski con simpatia el graméfono, considerando que los “discos” tienen
o pueden tener la importancia de documentos que sirvan de guia a los
ejecutantes. Sin embargo, no oculta su escepticismo tocante a la propa-
gacién de la musica por medios mecinicos: “disco”, y radio inclusive.
Especialmente en mtsica, la comprension no se logra sino al través de un
esfuerzo activo.
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—La recepcidn pasiva —explica— no basta. Escuchar ciertas combinacio-
nes de sonidos y habituarse a ellas automdticamente, no implica en rigor
el hecho de oirlas y penetrarlas, porque se puede escuchar sin oir, como
ver sin mirar.

Interrégole acerca de sus actividades como compositor.

—Para mi, como musico creador —dice—, la composicién es una funcién
cotidiana dentro de la cual me siento a mis anchas. Compongo porque
naci para esto y porque de esto no podria prescindir. Del mismo modo
que todo 6rgano se atrofia si no se le mantiene en continua actividad, asi
también las facultades del compositor se debilitan y entorpecen cuando
no las sostiene el esfuerzo y la constante aplicacién. Imagina el profano
que, para crear, es preciso aguardar la inspiracién. Error. Lejos estoy de
negar la inspiracion; al contrario. Fuerza motriz es que encontramos en
no importa qué actividad humana, y que en manera alguna constituye
monopolio de los artistas. Pero dicha fuerza no se despliega si no la sus-
cita un esfuerzo; y tal esfuerzo es el trabajo.

Mas no s6lo la inspiracién cuenta; cuenta también la obra. La de Stra-
vinski en quince afios es varia y prodigiosa. Siendo él mismo, siempre se
renueva; jmaravilla del genio en perenne lozania!

—Vivo en el presente —declara, rotundo—. Ignoro lo que serd el mafana.
No puedo tener conciencia sino de mi verdad de hoy. A esa verdad sirvo,
y la sirvo con plena lucidez.

Tal me dijo el Maestro para concluir. Y para concluir yo os digo ahora
que nunca, en ningln instante, he hablado con él. Vile de lejos, desde mi
butaca, en los conciertos, como cualquier concurrente. Mas, recordando
su horror a las entrevistas (jpensad en Ricciotto Canudo!), consideré mds
oportuno y adecuado que interreogarle a él en persona, hacer mis pregun-
tas a su bello libro de memorias, Chroniques de ma Vie, de publicacién
reciente. ¢ Qué podria el decirme, ni yo preguntarle, que no se encuentre
en esas paginas?

Lo malo de este novisimo procedimiento de entrevistas es que no siem-
pre los entrevistados, por ilustres que sean, suelen escribir libros capaces
de excusar interrogatorios indiscretos.

1940.
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**La nota inferior es Do en el original.
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*El ornamento parece ser Mi bemol Fa Sol en el original.
**E] tercer dieciseisavo es Si bemol en el original.

***E] ornamento es confuso en el original; podria ser Sol Fa Mi bemol, al igual que en el compas siguiente.

*#%*Halta una clave de Do en cuarta en el original.
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*#*En el original, los Gltimos dos cuartos del compas 20 son exactamente iguales a los del compas 19 en ambos pentagramas.

*El pentagrama inferior del original tiene un silencio en el tercer cuarto.
##%k*]a segunda corchea de la voz media es Re en el original.

**El ornamento es Mi en el original.
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*El primer dieciseisavo es Sol en el original.
**El octavo con puntillo es Do en el original.
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*En el original, los ornamentos son: ¢.3: Fa, Mi Fa Sol; c.4: Do, Do Re Mi; ¢.10: Fa, Mi Fa Sol; ¢.13: Mi, Mi Mi Fa; ¢.15: Do, Mi.
**E] primer octavo es Mi en el original.

*** El primer octavo es Mi en el original.

****En el original el c. 18 tiene s6lo un Do blanca con puntillo, octavado.
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**Los tres grupos de corcheas son Re Fa en el original de los compases 5y 29.

*#*En el original, la ritmica de las Gltimas tres notas del compas es octavo y dos dieciseisavos.

*##*%*E] ornamento es Sol en el original de los compases 7 y 31.

##k%xE] primer cuarto de la voz media es Si en el original.






Mdsica, Revolucién e Independencia: tres
piezas histéricas

*

‘ ‘ Restitucion y notas de Ricardo Miranda

Con el propésito de conmemorar el centenario del inicio de la Revolu-
ci6n Mexicana y el bicentenario de la gesta de Independencia, entregamos
aqui tres piezas de corte histérico una de las cuiles se edita por vez pri-
mera, el vals Adids a México de Jaime Nund. Las otras dos partituras —La
batalla de Puebla de José Maria Pérez de Ledn y la marcha jAdelinte! de
Luis Hahn— constituyen restituciones tras haber sido impresas en el siglo
XIX y haber quedado, desde entonces, relegadas a la oscuridad de ar-
chivos y bibliotecas. Tanto el manuscrito de Nund como la edicién de la
obra de Hahn fueron localizadas en el Fondo Reservado de la Biblioteca
del Conservatorio Nacional de Musica, mientras que la partitura de José
Marfa Pérez de Ledn se restituye a partir de la edicién original.!

|. La Batalla de Puebla
José Maria Pérez de Ledn

Casi desde los albores del México independiente un grupo extrafio y par-
ticular de piezas decimondnicas comienza a tomar forma: el de las piezas
de batalla. Se trata de partituras que adaptaron los principios basicos de
la musica programadtica para ponerlos al servicio del propicio y agitado
clima de efervescencia politica que practicamente no ces6 durante todo el
siglo XIX. Dos obras tempranas, en particular, sobresalen en este terreno.
Primero, la curiosa Pieza historica y militar dedicada al ejercito Imperial
Mexicano (1822) de José Luis Rojas y su contemporanea intitulada Gran
pieza historica de los iltimos gloriosos sucesos de la guerra de Independen-
cia, escrita por José Antonio Gémez y cuyos avatares John Lazos des-
cribe en su articulo en esta misma revista?. En el siguiente fragmento se
aprecia como el cardcter y disefio de la pieza de Rojas se asemeja en todo
ala obra de Gémez:

1 Coleccién particular, México, D.F. Agradezco a mi amigo y colega Armando Gémez

Rivas su gentil colaboracién para dibujar las tres partituras que aqui se incluyen.
2 Cfr. John Lazos, José Antonio Gémez y tres instancias en la construccion de la identidad
en el México Independiente, p. 25.
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José Luis Rojas, Pieza histérica y militar para fortepiano, fragmento.’

En realidad, el auge de tales piezas bélicas puede rastrearse hasta el final
del virreinato. Sila publicidad del Diario de México no miente, ya Manuel
Antonio del Corral habia escrito nada menos que una sonata cuya nar-
rativa se ocupd de la captura de Hidalgo “y demds generales insurgentes™.
Recientemente, la Biblioteca Nacional de Madrid agregé a sus acervos
un Himno a la Victoria / de Valladoli/ conseguida por los valientes /del
exercito[sic] / del Serior Brigadier / Don Ciriaco de Llano / general de las
armas Nacionales / de la provincia de Mechoacdin / en Nueva Esparia/ a
quien lo dedican/ unos apasionados suyos/ vecinos de México/ compuesto
/a grande orquesta y arreglado al fortepiano /por Don Manuel Corral /
poesia / del Dr. Dn. Francisco Conefares * creacién que ya con tintes no-
vohispanos e insurgentes continua la linea de la supuesta dpera E/ sagueo,
o los franceses en Espana. Esta composicidn, a decir de su autor, le habia
valido huir de la peninsula por sus lances politicos. De tal suerte Corral
habrd sido de los primeros entre nuestros compositores en hacer de las
pautas otro campo de batalla para dirimir diferencias politicas, pues con
aquella sonata de programa extrafio y con sus populares y pubhcltadas
canciones e himnos de caricter patridtico incursioné con entusiasmo al
combate musical que se libré en dos frentes. El primero, con mucho el
mds popular y socorrido, fue el de la musica civica ~himnos, marchas,
canciones patridticas, etc. El segundo, mds sofisticado y raro, el de la mu-
sica instrumental de programa.

En este dltimo apartado sobresale la Sinfonfa Himno Dios Salve a la
Patria que Melesio Morales escribié en 1867 al impetu de lo que sin duda
eran tiempos atribulados para México.> Sin embargo, otra pieza pertene-
ciente a este conjunto llama poderosamente la atencién lo mismo por su

3 Aunque la cardtula de la pieza claramente indica “para fortepiano” la existencia de un
tercer sistema y de pasajes que indican “solo de piano” denotan que la obra requiere una voz
instrumental adicional, al parecer a cargo de un violin. Agradezco al Dr. John Koegel, de la
Universidad de California en Fullerton, haberme proporcionado una copia de esta obra.

* Agradezco a mi querido amigo y colega, el Dr. Javier Marin, llamar mi atencién sobre la
existencia de esta obra en fuentes espafiolas.

> Esta obra incluye una seccién central denominada Bataglia.
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amplio uso de las indicaciones escritas que por los alcances programdticos
que su estructura denota: La batalla de Puebla del compositor José Marfa
Pérez de Ledn.

El interés que despierta esta obra es multiple. Poco, casi nada, se cono-
ce sobre las actividades de Pérez de Le6n quien naci6 en 1808 en la ciudad
de México y muri6 en fecha todavia sin precisar, hacia 1890. Especialista
en musica de banda, fue diestro en distintos instrumentos de aliento y se
desempenié como director de las bandas del estado mayor de los genera-
les Anastasio Bustamante, Melchor Muzquiz y Antonio Lépez de Santa-
Anna. Entre 1859 y 1863 dirigié la Banda de Gendarmeria del Distrito
Federal y tras la derrota del imperio, desde 1867, fue director de la Banda
de Musica del Primer Batallon de Infanteria del Distrito Federal. Escribié
distintas piezas de baile como las danzas Rita, Aurora y Crepisculo, una
serie de valses intitulados Las flores mexicanas y otra llamada E! pensil
delicioso® amén de haber concursado en 1853 —sobra decir que sin éxi-
to— en el certamen para componer la musica del himno nacional con los
versos de Francisco Gonzilez Bocanegra.” Pérez de Ledn es un autor que
habita el batl de los compositores olvidados del siglo XIX, quizd porque
no tuvo ni la trascendencia ni la fama de un Elizaga o un Baca, pero so-
bretodo porque las indagaciones acerca del repertorio de salén anterior al
imperio apenas inician. En tal sentido ha sido otra de las victimas de una
historiografia complaciente que con pasmosa facilidad atraviesa los abis-
mos temporales entre la Independencia y el porfiriato y que se ufana en
acumular datos, ignorar periodos y repertorios particulares o en repetir
los nombres ya consignados por otros autores y otras historias.

La batalla de Puebla es particularmente interesante por el manejo que
denota de las acotaciones escritas y por la manera en la cual Pérez de
Ledn consignd, en efecto, la narracién de una historia particular; historia
que por cierto no ha de confundirse con la célebre gesta del 5 de mayo y
que para entenderse cabalmente requiere traer a la memoria una compleja
cadena de acontecimientos. Ha de recordarse que tras los acontecimien-
tos militares desencadenados por la promulgacién del Plan de Ayutla y
el levantamiento encabezado por Juan Alvarez, Santa Anna abandond el
pais en 1855, con lo que Alvarez asumi6 el poder. Este designé a Ignacio
Comonfort ministro de Guerra y a Benito Judrez, ministro de Justicia.
Meses después, durante noviembre de 1855 se promulgé la llamada Ley
Juédrez que quité a los tribunales militares y eclesidsticos la facultad de
juzgar asuntos civiles. Posteriormente, el 26 de junio de 1856 se expidid

¢ Titulo pleondsmico pues ‘pensil’ significa, precisamente, jardin delicioso.

7" Para mayores datos de la participacién de Pérez de Leén en el certamen del Himno
Nacional véase Daniel Molina y Karl Bellinghausen, Mas si osare un extrasio enemigo, CL
antversario del Himno Nacional Mexicano, Gobierno de la Ciudad de México, 2004.
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la llamada Ley Lerdo que desamortizé los bienes de la iglesia. En for-
ma paralela a estas cruciales reformas legales tuvo lugar la instalacion del
congreso constituyente en febrero de 1856 y la posterior proclama de la
constitucién que Comonfort jurd obedecer el 5 de febrero de 1857. Al fi-
nalizar aquel afio y en palabras de la historiadora Lilia Diaz, “Comonfort
tuvo que hacer frente a movimientos mds o menos desordenados y andr-
quicos que obedecieron a una tendencia reaccionaria. El grito de ‘religién
y fueros’ se levanté en varios estados pero estaban lejos de presentar el
aspecto amenazador y alarmante que lleg6 a tomar la revolucion que es-
tallé en diciembre en Puebla”.? En efecto, se formé en Puebla un ejército
al mando de Antonio Haro y Tamariz, denominado “legion sagrada” que
se alz6 en armas contra el gobierno. Comonfort mismo salié a combatir
a los rebeldes en marzo de 1856 y tras dos semanas de combates, tomé la
ciudad de Puebla y derroté a los alzados.

A pesar de que en La batalla de Puebla no encontramos un programa
expresamente redactado, la pieza posee otros elementos esenciales de la
musica de programa como son una secuencia narrativa y una subordina-
cién de la estructura musical a los acontecimientos extra-musicales. Sin
embargo, habrd que recordar en este caso que la redaccion del programa
quedd perfectamente lograda en las noticias y periddicos: ahi se dio am-
plia cuenta de un asunto crucial que oponia por enésima y no dltima vez
a liberales y conservadores. De tal suerte, Pérez de Le6n pudo anotar en
cada seccién de su partitura una breve indicacién que bast6 para darle
sentido a una pieza extrafia: dividida en quince secciones, la obra combina
temas de marcha con pasajes descriptivos de diversa factura y que cuando
no imitan toques militares recurre a los consabidos trémolos y acordes
disminuidos para dar cuenta de algtin enfrentamiento.

Allegro

Avanzan las tropas del Sr. Comonfort al cerro

“#be » = -
PEEEE

José Maria Pérez de Ledn, fragmento de La batalla de Puebla.

Una revisién de la forma en la cual Pérez de Le6n compagina sus indi-
caciones con la musica revelard decisiones musicales sorprendentes: por
ejemplo, es inevitable que algunas bombas y cafionazos exploten en me-
dio del fragor del ataque y la batalla. Pero, ¢cémo traducir al piano un

8 Lilia Diaz, “El liberalismo militante”, en Historia general de México, versién 2000, Mé-
xico, El Colegio de México, 2000, p. 595.
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bombazo? O ;cémo indicar que el enemigo se acerca a diestra y siniestra?
Aqui, como en casos anteriores, la musica depende por entero de la indi-
cacién escrita y eso permite que un simple acorde de Mi bemol sea una
bomba y que un ataque a derecha e izquierda se traduzca en la inversién
de una misma figura sobre la triada de La bemol:

Db
&g
[N
Bomba Ei::mha Lk:ml:a
G e e s e e e e e e e e
) = - - = - - = -
= - = = - = - - =
= - -~ 4 - b4
Allegro
S¢ avista ¢l enemigo a derecha ¢ izquicrda
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José Maria Pérez de Ledn, fragmentos de La batalla de Puebla.

Uno de los pasajes particularmente notables de esta pieza tiene lugar
tras la batalla cuando, de acuerdo a las indicaciones escritas, el obispo de
Puebla y las sefioras de la ciudad suplicaron la suspension del fuego y la
artillerfa. Para tal pasaje Pérez de Ledn escribi6 una cavatina que da voz,
en primera instancia, al obispo; o en el episodio real, al temible y atroz
obispo de Puebla, Pelagio Antonio Labastida y Divalos, quien ademds
de formar legiones de mercenarios sagrados hizo cuanto pudo en los afios
subsecuentes para traer a Maximiliano y recuperar lo que Judrez y Lerdo
habian quitado a la iglesia. En seguida, una segunda cavatina —ahora en
modo mayor- sirve para dar cuenta de la stplica de las devotas sefioras
poblanas. El recurso del mutatio toni adquiere asi un gesto irdnico y la
pieza puede —en este momento— no solo reflejar la narrativa de su argu-
mento sino comentar la accidn, reflexionar sobre lo que acontece y emitir
un juicio donde, por supuesto, es ficil leer —tras el tempo y tono melancé-
lico de ambas melodias— la burla de los liberales frente a la humillacién de
los tradicionalmente devotos poblanos. Surge aqui un aspecto central ya
no de la simple descripcidn, sino de la representacidn, que es la capacidad
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de la obra de arte para reflexionar sobre su objeto. Esto constituye un
rasgo inusual entre las partituras descriptivas que nos ocupan y habla de
c6mo, a pesar de lo convencional o simple de sus recursos, la idénea mez-
cla de indicaciones escritas y gestos musicales sirvié con creces al propé-
sito de generar un mensaje sutil desde las pautas.

La narrativa de la pieza se condensa en el siguiente esquema:

1. Marcha

Marcha su excelencia para Puebla

2. Agitato
Encuentro de las tropas de Puebla y las
del Sr. Comonfort

3. Allegro

Se avista el enemigo a derecha e izquierda
4. El Sr. Comonfort dispone el ataque

5. Allegro
Avanzan las tropas del Sr. Comonfort
al cerro

6. Allegreto

Marchan las tropas al Carmen

7. El Sr. Comonfort recorre los puntos

y se
prepara la artillerfa

8. Maestoso
Entra la confusién en los sitiados

9. Vivo
Ataque

10. Allegro vivo
Toma de la Merced

11. Andantino (Menor)
Stplica del Sr. Obispo para detener la artilleria

12. Mayor, Suplican las sefioras la suspensién
del fuego

13. Marcha

Entrada de su excelencia a Puebla
14. Se retiran las tropas a sus cuarteles

15. Vivace

La partitura fue publicada por el reconocido impresor Ignacio Cum-
plido y aunque la cardtula carece de fecha, su aparicién no habra sido muy
posterior al afio de 1856 cuyos acontecimientos bélicos describe.



XM

0

DEDICARA AL

o, 1GWAL)

Portada de La batalla de Puebla (Coleccion R. Miranda).

173 L heterofonia 143
[ julio-diciembre 2010






175

La batalla de Puebla
José Maria Pérez de Ledn
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Miisica, Revolucion e Independencia

[I. jAdelante!, marcha patriética

Luis Hahn

Existe noticia de un Ludwig Hahn (1836-1873), de profesion botinico,
que llegd a México hacia 1855 con el propésito de recolectar especies,
particularmente orquideas.” Al parecer fue uno de los primeros en anotar
varias especies de flora local y fue autor de algunos testimonios esparci-
dos en la prensa mexicana de la época, tales como un articulo dedicado
a las bondades de lavarse las manos al tratar con alimentos u otro para
luminar la oscuridad de quienes crefan que los cometas eran portentos
divinos, portadores de plagas, desastres o algin otro mal agiiero. Como
su compatriota Carl Sartorius, Hahn parece haberse dedicado tanto a in-
dagaciones botdnicas como a cuestiones musicales.

Ello, siempre y cuando se trate, como creemos, de una y la misma
persona. Porque lo que algunas referencias y partituras nos develan es la
presencia de un musico de presumible origen alemdn, activo en México
durante los atribulados dias que se vivieron desde la Reforma y hasta la
Republica restaurada, con el consabido trdnsito del Segundo Imperio. Es
ésta la época cuyos documentos aportan, a cuenta gotas, algunas noticias
de Luis Hahn, pianista, cantante y compositor que tuvo, al parecer, un
marginal pero entusiasta papel en algunos momentos de la historia musi-
cal de aquel periodo.

El dia estelar de la biografia de Hahn tuvo lugar en 1862 cuando, mien-
tras los franceses avanzaban tierra adentro, el pais vivia una de sus épocas
mds dificiles y emocionantes. Como es archisabido, el 5 de mayo de aquel
afo el general Ignacio Zaragoza dio a la nacién el mis preclaro de sus
triunfos militares. Y en medio de tal situacidn, la figura de Hahn realizé
una significativa contribucién, sumando sus esfuerzos artisticos a los rea-
lizados en el campo de batalla. En efecto, participé al lado de Juan A. Ma-
teos, Vicente Rivapalacio y Guillermo Prieto en una “funcién extraordina-
ria en celebridad del triunfo alcanzado el 5 de mayo de 1862 por el ejército
Nacional a las 6rdenes del General Zaragoza y destinada a beneficio de los
Hospitales Militares”. Para la ocasién, de acuerdo a El Siglo Diez y Nueve:

El maestro alemédn Sr. D. Luis Hahn, tocar en el piano una fantasia libro compuesta por
él mismo, y que ha titulado: Escena Dramadtica [...] En el segundo acto, el Sr. D. Juan A.
Mateos, recitard una composicién poética que ha escrito para esta solemnidad. En seguida

9 He localizado los datos sobre Hahn en su capacidad como boténico en el articulo de
Carlos Ossenbach, “Fritz Hamer (1912-2004) In Memoriam”, www. neotrop.org/literatu-
re/377-1028.pdf.
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el maestro Sr. D. Luis Hahn, acompafidndose en el piano, cantard la balada de Freilingrath,
musica de Kiicken, titulada: La despedida del Guerrero y la cancién de Herweg: Arnoldo
de Winkelried, Libertador de Suiza. Concluida la comedia La libertad en la Cadena, el Sr.
Hahn tocard en el piano una marcha triunfal compuesta por él y dedicada a los mexicanos,
con el titulo de EI 5 de mayo de 1862 En seguida el Sr. D. Guillermo Prieto, recitard una

composicién poética que ha escrito para esta solemnidad. A continuacién el Sr. Hahn eje-
10

cutard las ocho Danzas habaneras.

Esta lista es singular: nos habla de un musico de talentos multiples,
pianista, cantante, compositor; y que se siente tan cémodo en cualquiera
de esas tareas que suele combinarlas, ya cantando a su propio acompafia-
miento, ya interpretando al piano sus propias composiciones. Ademds,
los otros participantes en la funcidn, particularmente Prieto y el drama-
turgo Juan A. Mateos, otrogan a la intervencién de Hahn un estatus in-
sospechado del cual sélo hasta ahora parecemos darnos cuenta. Pero lo
que mas llama la atencidn es el hecho de que Mateos y Prieto no hayan te-
nido a su lado a un musico local. Algunas ausencias como las de Morales,
la Peralta o Le6n, musicos que no necesariamente simpatizaban con los
liberales y que gozaron de cierto auge durante el Imperio, pudieran justi-
ficarse por ello. Pero que ningin otro musico de entonces haya levantado
la mano con la prontitud con la que lo hizo el musico botdnico alemin
para contribuir a la causa del ejército mexicano es un gesto inquietante.
Y también, por supuesto, un gesto que los musicos mexicanos de hoy
necesariamente debemos recordar y agradecer.

Aunque la prensa consigné con detalle el éxito de aquella velada, no
dijo mucho mds sobre Hahn como musico. No sabemos que tanto gus-
taron sus habaneras o que tal se escuché su voz. Tampoco sabemos si se
le aplaudié mds por ser un extranjero que tomaba partido por la nacién.
En todo caso, la temprana fecha del concierto, apenas unos dias después
de la gesta heroica, permite suponer que si Aniceto Ortega, con su Mar-
cha Zaragoza fue el mds famoso de los autores que dedicaron piezas a la
batalla del 5 de Mayo, fue Ludwig Hahn el primer mdsico en ofrecer su
tributo artistico a los héroes y los caidos en aquel dia de gloria nacional.

Y si tal prontitud reclama un elogio a posteriori, ;qué decir de la dis-
posicion patridtica del misico en afios posteriores? Lamentablemente la
pieza escrita por Hahn para esa ocasion estd extraviada, pero ocho afios
més tarde un anuncio de la prensa de la Ciudad de México nos revela
nuevas composiciones patridticas de Hahn:

10 Columna de Diversiones Piblicas, E/ Siglo XI1X, México, 19 de mayo de 1862, p. 4.
Ferdinand Freilingrath (1810-1876), escritor y poeta aleman. Sus poemas fueron musicali-
zados, entre otros, por Carl Loewe y Franz Liszt. Friedrich Wilhelm Kiicken (1810-1882),
compositor aleman. Autor de lieder, su obra mas famosa fue la 6pera Der Pritendent (1847).
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El Cinco de Mayo

Aviso Filarménico.- Adelante, marcha patridtica escrita expresamente para solemnizar tan
fausto dia. La pieza va adornada en la cardtula, con dos magnificos retratos de los ilustres
CC. Ignacio Zaragoza y Francisco Zarzo.

Edicién esmerada y correcta, por los acreditados establecimientos litogrificos de los
Sres. Debray y Rivera e hijo. Se expende dicha composicién en las casas H. Angel, suce-
sores, calle de la Palma y en la de los referidos Rivera e Hijo, junto al Teatro Principal.!!

Dato curioso: bajo el anuncio consignado, el periddico incluye otro
aviso filarménico que también promovia la venta de una nueva pieza,
Onda del rio del compositor Francisco de B. Aguirre, '? hecho que con-
trasta —como en la funcién de 1862 la vocacidn patriética de Hahn con
la actitud menos exaltada de otros autores locales. Quizi por ello, Ignacio
Manuel Altamirano no quiso dejar pasar la noticia de la impresién de
aquella pieza en su columna de EI Siglo XIX:

El distinguido profesor Hahn ha publicado justamente el 5 de mayo, una marcha nueva
que intitul6 jAdelante! y que dedicé al benemérito Zaragoza y al inolvidable Zarco. No la
he oido tocar ni soy muy competente para juzgarla. Asi es que me limito a dar gracias a su
autor por el obsequio que me hizo de un ejemplar de su nueva obra, que ha sido impresa
elegantemente.!?

La marcha de Hahn, con versos de Teodoro Ducoing (hijo), constituye
otra pieza singular que forma parte del interesante acervo musical mexi-
cano de piezas histdricas. Se trata de una obra cuyo titulo completo reza:
Adelante, marcha patridtica dedicada a la memoria de los ilustres cinda-
danos Ignacio Zaragoza y Francisco Zarzo, defensores de los sacrosantos
derechos de los pueblos. Aunque la partitura carece de instrucciones, con-
tiene una exaltada dedicatoria en cuatro versos donde los homenajeados
son alabados. Enseguida un epigrafe de cuatro lineas, que presumible-
mente seria leido en voz alta, da paso a la solemne Introduccién. A con-
tinuacién sendos epigrafes anteceden a un Maestoso y a una seccidén con
molta espressione que a su vez desembocan en un Sostenuto nuevamente
precedido de otro epigrafe semejante. La tltima pdgina de jAdelante!,
que previsiblemente alcanza un final apotedsico, también lleva un dltimo
verso cuya lectura no parece tener un punto preciso dentro de la obra.

1T Aviso [“El Cinco de Mayo”], Monitor, 5 de mayo de 1870, p. 4.

12 El aviso dice: “Esta polka mazurca dedicada al Sr. D. Aniceto Ortega y compuesta por
D. Francisco de B. Aguirre, se encuentra de venta en el repertorio de musica de los Sres H.
Angel, sucesores, calle de la Palma nim. 5”, Monitor, 5 de mayo de 1870, p. 4.

13 Ignacio Manuel Altamirano, [Marcha nueva de Hahn intitulada: jAdelante!], EI Siglo
XIX, 8 de mayo de 1870. S6lo hace unos meses tuve la suerte de localizar el tinico ejemplar de
esta pieza de que se tenga noticia, en un encuadernado perteneciente al Fondo Reservado de
la Biblioteca del Conservatorio Nacional de Musica.
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En todo caso, esta singular pieza repite un proceso que parece comun a
tantas obras de Hahn y que es la anotacién de la partitura con toda suerte
de descripciones, notas o versos. Se trata de un rasgo presente en diver-
sas piezas de su coleccién de “composiciones filarménicas” Recuerdos de
Meéxico, la mds importante de sus obras hasta ahora conocidas y que resul-
tard particularmente notable en la pieza llamada Galop del ferrocarril.1*

Casi nada mds se sabe de Hahn como compositor. Hay noticia de algu-
nas otras obras escritas por nuestro autor. Una Mazurca dedicada a Inés
y Fanny Nataly di Testa, cuya caratula si ha sobrevivido, lo vincula con
el mundo de la 6pera y sus protagonistas. Una breve Danza habanera, —
quiza perteneciente a la serie de piezas tocadas para ayudar al ejército de
Zaragoza— fue descubierta por la maestra Silvia Navarrete recientemente.
Y la otra partitura escrita por Hahn, que antecede a todas las anteriores
y que goz6 de cierta publicidad fue la musica incidental para La luz del
mundo,

Titulo de una pastorela que con el nombre de drama sacro-pastoril acaba de publicar el co-
nocido escritor D. Niceto de Zamacois. Aunque su argumento versa como todas las piezas
de este género sobre el nacimiento del Salvador el plan que su autor ha concebido y llevado
a feliz término es ingenioso y nuevo [...] Una de las muchas ventajas que reconocemos
en el drama sacro-pastoril que nos ocupa sobre todos los que se han escrito hasta ahora
tocando igual asunto, es el ningtin aparato escénico que exige: el autor sin duda ha tenido
presente que en México es costumbre celebrar en muchas casas particulares el nacimiento
del Salvador con piezas andlogas y ha querido que la suya se pueda representar en todas
partes...1

Si en efecto, esta pastorela circulé con amplitud por las casas del Se-
gundo Imperio, entonces la musica de Hahn también habrd sonado desde
numerosos teclados, pues la pastorela en cuestion llevé nimeros musica-
les de nuestro autor:

En armonia con las bellezas del libreto estin algunas de las piezas de musica que pide el

argumento, escritas por el acreditado maestro D. Luis Hahn y las cudles hemos tenido el

gusto de oirlas cantar.!®

14 Existe edicién contemporanea: Recuerdos de México, México, Conservatorio Nacional
de Misica- Instituto Nacional de Bellas Artes- Consejo de la Crénica de la Ciudad de Méxi-
o, 2010 xi + 97 + ils. [incluye disco compacto, Silvia Navarrete, piano, y textos introducto-
rios de Guillermo Tovar y de Teresa y Ricardo Miranda].

15 «yariedades. La Luz del Mundo?”, El Paijaro verde, 7 de diciembre de 1863.

16" Ibid. La nota en cuestién concluye: “Como creemos que muchos de nuestros sus-
criptores serdn aficionados a la lectura de esta clase de composiciones, les advertimos que si
anhelan hacerse de la obra, en el lugar correspondiente a los avisos hallarin mafiana aquel en
que se anuncia el expresado drama”. En efecto, los sefiores Jesus Rivera e Hijo cumplieron
su palabra y anunciaron asi la obra en la edicidn del dia de San Silvestre de 1863: “;La Luz
del Mundo! Drama sacro-pastoril en un acto y en verso por d. Niceto de Zamacois (Mdusica
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Pricticamente nada mis sabemos de este musico, mexicano de cora-
z6n, cuya figura, decfamos, apenas se asoma tras algunos testimonios y
noticias. Ignacio Manuel Altamirano, en septiembre de 1873, leyé en la
Sociedad mexicana de Geografia y estadistica un elogio péstumo a Hahn,
donde alabé su afdn por dar a conocer en Europa “las riquezas de nuestra
fauna y nuestra flora”, su actitud de “defensa de nuestras instituciones”
y el empefio puesto por el cientifico para sacar “del abatimiento moral a

nuestros indios”. 17

de D. Luis Hahn) Esta nueva produccién del fecundo genio que acabamos de mencionar, se
ha impreso en esta imprenta, calle de Ortega ntimero 24, donde se halla de venta, al infimo
precio de dos reales el ejemplar y dieciocho reales la docena.” (Aviso, EI Péajaro verde, 31 de
diciembre de 1863).

17" Tgnacio Manuel Altamirano, “Luis Hann [Sic]”, Obras completas, t.1, Discursos y brin-
dis, Secretaria de Educacién Publica, 1986, pp.256-258.
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Portada de jAdelante! (Fondo Reservado, Biblioteca del Conservatorio
Nacional de Mdsica).
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jAdelante!

Marcha Patriotica

Un intimo suspiro de nuestra alma.
Un jAy! por los que fueron... de dolor;
Dejaron de existir; cuando la patria
De su esfuerzo y lealtad mas espero...

Ludwig Hahn
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Como el audaz, indémito guerrero
Pues, combate en defensa de su hogar;
Asi elocuente el orador hablando,

A su auditotio rinde y avasalla,

A su libre pensar no encuentra valla,
Y deleita, arrebata hasta triunfar.

A la batalla con ardor se lanza.
Y de vencer al fin tiene esperanza,
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iGloria al pueblo que sabe ilustrado

Por su honor y su

patria lidiar!

Que do quiera tan nobles esfuerzos,

La victoria sabr coronat.
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Miisica, Revolucion e Independencia

Il. Adiés a México
Jaime Nund.

Es fuerza reconocer que no obstante ser autor de la musica del Himno
Nacional, sabemos algo de la vida de Jaime Nund y casi nada de su mu-
sica. Naci6 en Saint Joan de las Abadesas, en los pirineos catalanes y fue
nifio de coro de la Catedral de Barcelona. Estudié en Roma con Saverio
Mercadante y lleg6 a Cuba en 1851 invitado como experto en bandas,
pues fue un notable intérprete del cornetin. Ahi conocié al desterrado
Antonio Lépez de Santa Anna con quien trab6 una amistad que habria
de alcanzarnos. En 1853, con su amigo de vuelta en el poder, lleg6 a Mé-
xico para organizar la vida musical del ejército. Santa Anna convocé al
concurso para escribir la musica del Himno Nacional en 1854, y los des-
tacados musicos Tomds Ledn, José Antonio Gémez y Agustin Balderas
le otorgaron el premio a su obra, amparada bajo el lema Dios y Libertad.
Aunque Nun6 sali6é de México tras el derrocamiento de Santa Anna para
embarcarse en una carrera exitosa como director en los Estados Unidos,
regresO a nuestro pais muchos afios después invitado por Porfirio Diaz,
primero en 1901 y posteriormente en 1904.

Muerto en 1908 en Nueva York, se conocen muy pocas piezas de su
autoria; hasta el momento de redactar estas lineas, el vals Adids a México y
algunas canciones en inglés. Seguramente la musica de Nund sera paulati-
namente desenterrada y ello permitird construir un mejor juicio critico y
aquilatar con fundamento los verdaderos alcances artisticos de su mdsica,
misma que —Himno Nacional aparte— es pricticamente inexistente en los
acervos mexicanos. Adids a México, que es a todas luces un vals de saldn,
como tantos de la época, se edita aqui por vez primera tras ser localizado
en el Fondo Reservado de la Biblioteca del Conservatorio Nacional de
Musica. Es probable que la partitura corresponda al fin de la primera vi-
sita porfiriana de Nuné a México.
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Carétula de Adiés a México, (Fondo Reservado, Biblioteca del Conservatorio
Nacional de Mdsica).
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Adids a México
Vals Lento

Jaime Nuno
Andante
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Molto animato e deciso
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Adids a México
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NOTAS Y RESENAS







La herencia mas sonora de Omar
| Herndndez Hidalgo

$<>T Eduardo Contreras Soto

El 6 de junio de 2010 fue asesina-
do en Tijuana el violista mexicano
Omar Herndndez Hidalgo, un te-
rrible acontecimiento que consti-
tuye, para nuestra tristeza, un tes-
timonio elocuente de los tiempos
que hemos estado viviendo recien-
temente. Como ya muchas perso-
nas que apreciaban y admiraban
a este musico han expresado, por
distintos medios, opiniones, tes-
timonios y reflexiones sobre tan
penoso hecho, yo no quisiera acu-
mular mas comentarios, si no fuera
porque nunca estd de mis evocar
a una persona apreciada y porque
yo tuve algin trato y convivencia
con el violista, y puedo ratificar
varias de las cualidades que de él
se han resaltado en las diversas
evocaciones. Para no abultar el
anecdotario, sélo evocaré aquel
Festival de Mdsica y Musicologia
de Ensenada —del cual era asiduo
participante nuestro evocado—en
su edicién de 2006, cuando en la
presentacién de la Orquesta de
Baja California se dio el estreno de
tres obras para viola y orquesta, de
Leonardo Coral, Gonzalo Macias
y Armando Luna: tres composi-
tores de distintos estilos y tenden-

213 | hetero

cias, y todas fueron ejecutadas con
la misma solvencia, la misma dedi-
cacién y la misma enjundia inter-
pretativa por Herndndez Hidalgo,
con lo cual hizo patente su rigor
profesional y su respeto por cada
camino estético. En alguna otra
ocasion que lo vi en el entrafiable
puerto bajacaliforniano, recuerdo
una amena discusion que sostuvi-
mos él y yo con un muy querido
amigo comdun, a propésito de que
este Ultimo ponia a trabajar a sus
alumnos de instrumentos de arco
con cierta obra de Philip Glass, ya
no recuerdo cudl, pero darfa exac-
tamente lo mismo con cualquier
obra de este compositor estadu-
nidense. Como no estibamos de
acuerdo Hernindez Hidalgo ni
yo con esta seleccién de reper-
torio para tal trabajo académico,
el amigo nos replicaba que le su-
giriéramos alguna otra obra que
reuniera las cualidades de ofrecer
elementos de trabajo a los alum-
nos y resultarles, al mismo tiem-
po, entretenida e interesante. En
una sorprendente y muy agrada-
ble coincidencia, el violista y yo
propusimos, de manera simulti-
nea, las Danzas populares ruma-

onia 143
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nas de Béla Bartdk, y yo me senti
esa vez muy a gusto de coincidir
en una cuestiéon académica con
quien ha dejado la prueba patente
de haber sido un maestro de ins-
trumentos de cuerda mds que des-
tacado, como sus varios alumnos
lo seguirdin demostrando con el
paso de los anos.

Ahora bien, lo mejor que po-
demos hacer por el que se nos ha
adelantado, mis que llorarlo eter-
namente, es recordarlo en lo me-
jor que nos haya legado. Y Omar
Hernindez Hidalgo realizé una
carrera notable como solista y
como instrumentista de cdma-
ra, con presencia internacional y
varios reconocimientos del gre-
mio. Aunque participé en mds de
una decena de grabaciones, tanto
como solista cuanto como inte-
grante de agrupaciones de cima-
ra —por ejemplo, el Ensemble In-
tercontemporain o el Cuarteto de
la Ciudad de México—, creo que
su logro fonogrifico mds desta-
cado, que habria sido su carta de
presentacién pero ha pasado a
convertirse en su testamento mu-
sical, es el disco La viola espiral,
realizado con el pianista Mauricio
Nader y publicado por la empresa
Quindecim en 2007. Para un ins-
trumento que suele ser relegado
por los compositores, con un re-
pertorio mucho menos abundan-
te que sus hermanos de la seccién
orquestal —por no hablar de otros
instrumentos en general...—, es ad-
mirable poder contar hoy con un
disco donde la viola es la protago-

nista, que se deja oir de principio a
fin, y que contiene musica de alta
calidad, al mismo tiempo que de
muy diversos estilos y tendencias.
En su seleccion de repertorio y en
su ejecucion, este disco refleja la
conducta profesional que siempre
caracterizé a Hernandez Hidalgo,
en esta ocasiéon contando con la
colaboracién igualmente compro-
metida y rigurosa de Nader.

El titulo de este fonograma
parte de una reflexién del propio
violista, en la cual compara la his-
toria de su instrumento con la his-
toria humana, al sefialar, segin sus
propias palabras en las notas que
acompaian al disco:

Si bien, el tiempo cronolégicamente
(pero no antropolégicamente, social,
cultural, artistico ni musical) se percibe
en una sola linea, su creacién y concep-
cién final es, sin embargo, una espiral,
un ADN inmerso en eterna retroali-
mentacién continua entre un sinfin de
polos y opuestos que, dialécticamente,
se suceden al infinito, en una compleja
perpetuidad creativa.

El disco refleja con justicia no
s6lo la calidad interpretativa de
los solistas, pero ilustra ademads
con bastante verdad otros inte-
reses que tenia Omar Herndndez
Hidalgo, sobre todo de indole
académica. Como en una guia pe-
dagdgica, propia del notable pro-
fesor que era, el violista nos lleva
en su programa musical por un
orden totalmente consciente que
va ofreciendo lenguajes cada vez
mds complejos en la viola, sobre



todo en su concepto arménico.
Asi, obras como Cancion en el
puerto de Gutiérrez Heras, la pie-
za de “concurso” de Carrillo o la
Hoja de dlbum 2 de Sandi abren
el recital para continuar por tra-
bajos mds ambiciosos como los
de Moncayo y Chévez, que de
alguna manera preparan al oyente
para desembocar en las obras mis
caracteristicas de la segunda mitad
del siglo pasado, las de Lavista y
Estrada. Por afiadidura, al incluir
como descubrimiento significati-
vo la pieza de Carrillo, Herndn-
dez Hidalgo refrendd sus intere-
ses de investigador, pues no debe
olvidarse que él mismo habia ela-
borado el que hoy podemos con-
siderar el catdlogo mds exhaustivo
y actualizado del gran patriarca
del microtonalismo. La labor del
violista como editor se ve reflejada
también si consideramos el hecho
de que él haya transcrito para su
instrumento las Danzas seculares
de Lavista, asi como el haber pre-
parado la edicién formal del Cua-
derno de viaje del mismo compo-
sitor, en la versién revisada... por
el propio Herndndez Hidalgo.
Con todos los felices hallazgos
y aportaciones que tiene el disco,
mi preferencia se inclina por cele-
brar sobre todo la inclusién de la
Sonata para viola y piano de Mon-
cayo. Si bien sabemos lo suficiente
del compositor tapatio como para
no sorprendernos de encontrar
aqui musica de la mis fina factu-
ra, de afortunada fantasia e ima-
ginacién y de una complejidad y

Omar Herndndez Hidalgo

un buen gusto incuestionables, no
por ello deja de ser admirable que
tan lograda composicién la haya
realizado un joven de 22 afios, que
podia pensar mucho més alld del
Huapango —de hecho, esta Sonata,
como tantas obras suyas, antecede
en varios afios a la mis famosa de
las composiciones moncayanas—,
y no deja de resultar un poco es-
candaloso que haya tenido que
pasar tanto tiempo, jmedio siglo
después de la muerte del autor!,
para que una obra de este calibre
y de un creador tan reconocido
tuviera su primera grabacién. En
las manos de Herndndez Hidalgo
y de Nader, la Sonata de Monca-
yo recibe un gozoso acto de jus-
ticia, y a mi deja como corolario
la tristeza de que el violista ya no
hubiera emprendido la grabacién
de otra gran obra del mismo gé-
nero que también habria mere-
cido su version: la Sonata a dio
de Manuel Maria Ponce. Hay un
detalle que me intriga en las notas
que acompanan al disco, redacta-
das por el propio Hernindez Hi-
dalgo, y es que a todas las piezas
por él grabadas les dedicé su texto
respectivo, salvo precisamente a...
la Sonata de Moncayo. ¢ Por qué?

En suma, ya que con Omar
Hernindez Hidalgo no podemos
hacer méds que recordarlo los que
todavia permanecemos un poco
mis de tiempo aqui, creo que es
mejor recrear el recuerdo de la
plenitud de aquello que logré rea-
lizar, de manera rigurosa, com-
prometida, apasionada, ejemplar.

215



216

heterofonia 143

Como el disco La viola espiral,
testamento de sus logros como
gjecutante, como académico,
como investigador: como alguien
que ha contribuido de una mane-
ra tan especial a la reivindicacién
de la siempre relegada viola, ese
instrumento de sonido tan pasto-
so y expresivo, con el cual hemos
recibido la herencia mis sonora
que nos pudiera dejar uno de sus
intérpretes més destacados de los
tiempos recientes.

-Herndndez-Hidalgo, Omar, viola; Mauri-
cio Nader, piano, La viola espiral. Miisica
mexicana para viola y piano del siglo XX.
México: Quindecim, QP183, 2007.
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