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PRESENTACION

Cumplense en 1986 cien afios de la desaparicion fisica de Franz Liszt. De él queda hoy
la leyenda de su eximio pianismo, la herencia no intacta de su prodigiosa técnica y un cau-
dal de composiciones cuya suerte ante los publicos de siglo y medio ha sido desigual. Que-
da ademds una imagen lisztiana que es (utilizando la expresion de Cortézar referida a Poe)
falsamente verdadera y verdaderamente falsa. La imagen de Liszt como genial virtuoso,
hombre-espectdculo y héroe romantico ha desplazado —casi cancelado— la imagen de Liszt
como compositor solvente, racional, imaginativo y progresista. Con todo, nadie hasta hoy
puede atreverse con impunidad a negar a Liszt el derecho de figurar entre los grandes hom-
bres de musica europeos.

Llama la atencidn, al revisar la literatura critica sobre Liszt, una constante repetida
por mds de un siglo: su mejor musica es desconocida. Pese a los esfuerzos de generaciones
de pianistas, musicdlogos y directores, todavia existe un buen nimero de composiciones
de Liszt practicamente desconocidas, menos aun apreciadas. Si el conocimiento cabal y
la apreciacién certera de la creatividad de Liszt es una meta no cumplida en Europa, Amé-
rica toda estd en la misma situacion.

Llegar a la justa apreciacion de la obra total de Liszt implicaria hacer una sintesis
que a muchos parece absurda e irrealizable: conciliar al Liszt del conocido Vals Mefisto
(hay otras tres composiciones casi desconocidas con el mismo titulo) y del Liebestraume
num. 3, con el de las composiciones religiosas y pianisticas de su ultimo periodo, aquellas
obras que en mds de un rasgo anticipan técnicas y modos de expresion del siglo XX. Como
estas obras comparten con la misica de nuestra época el sino de una radical impopulari-
dad (en el sentido orteguiano), sentimos que esa sintesis es todavia un ideal lejano.

Los cinco articulos que sobre Liszt publicamos hoy abordan distintas facetas del gran
musico. Pese a su diversa factura y diferente enfoque comparten una caracteristica: todos
ellos fueron publicados en América; son pequeiias muestras del interés y entusiasmo que
la misica de Liszt ha despertado en este continente.



““Liszt en México, 1840-1911°’ de Robert Stevenson es una documentada crénica de
la trayectoria de la misica pianistica de Liszt en un pais latinoamericano. Como nos infor-
ma Stevenson, quizé la comparacion, hecha en 1840, del pianismo del inglés William Vin-
cent Wallace con el de Thalberg y Liszt sea el primer eco de la fama de Liszt en estas
tierras. Stevenson pone como limite a su investigacion el afio de 1911, afio del primer cente-
nario de Liszt y de la caida del régimen de Porfirio Diaz.

En junio de 1952, Adolfo Salazar escribié en México esta nota: ‘‘Los escritos musi-
cales de Franz Liszt”’. En ella aclara la dudosa paternidad (;0 maternidad?) de mucha
de la literatura lisztiana. Ya hace unas décadas Emile Haraszti habia dedicado algunos
trabajos al estudio del fenémeno del Liszt autor musico-literario. Después de las investi-
gaciones de Haraszti ha quedado establecido que Liszt no es el autor directo de todos los
escritos que aparecieron bajo su nombre. La nota de nuestro admirado Adolfo Salazar
nos pone al tanto de las circunstancias que rodean a este hecho todavia desconocido por
muchos.

‘“‘Ante la figura de Liszt”’, el estudio del inteligente e informado pianista y concien-
zudo historiador mexicano Pablo Castellanos fue publicado originalmente por la Revista
del Conservatorio en 1962. La intencién de Castellanos al escribir este articulo queda ma-
nifiesta de modo concluyente en su ltima frase: ‘“‘Queda a nosotros situarlo [a Liszt] en
el lugar que en justicia le corresponde en la Historia de la Musica.”’

Nuestra directora, Esperanza Pulido —fino espiritu lisztiano—, escribié en 1961, a
150 afios del nacimiento del compositor, esta nota: ‘“Liszt, cantor de angustias y volup-
tuosidades, a siglo y medio de distancia.’’ El escrito posee el mismo propésito del trabajo
de Castellanos. Esperanza parece decirnos en sus paginas: revalorar la obra creativa de
Liszt; he ahi la tarea.

Presentamos por tltimo el més antiguo de los escritos de nuestra seleccién sobre Liszt.
Rudolf Breithaupt, pedagogo y escritor alemadn, escribid este estudio sobre las caracteristi-
cas técnicas de la ejecucion pianistica de Liszt, y sobre su obra, en 1911. A la manera de
un filme antiguo, el estudio nos remite a la concepcién que de Liszt se tenia a 25 afios
de su muerte. El articulo, justo y objetivo, fue rescatado de The Etude, si bien habia sido
publicado anteriormente en Die Musik.

Sumarnos a la conmemoracion internacional en el centenario de la muerte de Liszt
no nos impide recordar una conmemoracién musical m4s, ésta de un autor local: 1986
sefiala el segundo centenario del nacimiento de José Mariano Elizaga.

La justamente célebre biografia de Elizaga, publicada en 1934 por el doctor Jesis
C. Romero, no evité que en 1937 el entonces joven y ya notable historiador Gabriel Saldi-
var Silva escribiera ‘‘José Mariano Elizaga’’, articulo en que enmendaba la plana en més
de un detalle al ya reconocido doctor Romero. Desde entonces —hace medio siglo—, préc-
ticamente ha cesado la investigaci6n sobre Elizaga. Reproducimos, pues, este casi desco-
nocido articulo publicado en dos entregas en Cultura Musical, revista conservatoriana di-
rigida por Manuel M. Ponce.

Nos ocupamos, para finalizar, de dos musicos fallecidos en 1986: Samuel Rubio, el



eminente musicélogo de El Escorial, y Alicia Urreta, figura enjundiosa y entrafiable de
la misica mexicana de hoy. Conste aqui nuestro agradecimiento al escritor Alberto Dallal
por permitirnos la publicacién de su valiosa elegia a Alicia Urreta.

Juan José Escorza




Liszt en México

Robert Stevenson

En su Reseria histdrica del teatro en México, Enrique Olavarria y Ferrari (3a. ed. México,
Porria, 1961), lleva un registro de la vida musical de México hasta la caida de Porfirio
Diaz, el 25 de mayo de 1911. Las 107 menciones de Liszt recogidas por Olavarria comien-
zan con una cita periodistica fechada el 4 de noviembre de 1840, en la cual el pianismo
de William Vincent Wallace es comparado con el de Thalberg y Liszt [Reseria, 341]. El
21 de enero de 1854 Ernest Liibeck (1829-1876)! se hallaba con el violinista Franz Coe-
nen (1826-1904) en un concierto efectuado en el Teatro Santa Anna, durante el cual aquél
ofreci6 la Fantasia de Norma y la Galopa infernal, o Gran galopa cromadtica, a peticion
del publico [545]. Oscar Pfeiffer, quien daba conciertos en la ciudad de México durante
los meses de febrero y marzo de 1856, declaré ser un secuaz, no de la escuela pianistica
de Herz, sino de la de Liszt {634].

El 14 de enero de 1866, tras varios meses de preparativos, la Sociedad Filarménica
Mexicana tuvo su primera sesién formal. Habiéndose inaugurado con 74 miembros, tuvo
como predecesor un Club Filarménico que se reunia en el domicilio del mas famoso pia-
nista mexicano de su época: Tomdas Le6n (1826-1893).2

Alfred Bablot, el mejor critico de la época, informé que el repertorio de Leén por

! Junto con Coenen (de Rotterdam), Ernesto Heinrich Liibeck hizo una gira por la América del Sur en
1853. En Santiago de Chile sus conciertos incluyeron una fantasia ‘‘sobre temas de Liszt’’ (Eugenio Pereira Sa-
las, Historia de la musica en Chile (1850-1900), Santiago, Editorial del Pacifico, 1957, p. 115). El Museo nim.
1, de Santiago (11 de junio de 1853) calific6 a Liibeck —pianista de la corte de La Haya— de pianista expresivo,
enérgico y preciso. Después de su gira por México, Liibeck regresé a su puesto de la corte. En 1855 se establecié
en Parfs. Para mayores detalles véase George Grove, A Dictionary of Music and Musicians (M-50-1889), Lon-
dres, Macmillan, 1889, pp. 11, 171.

La supremacia de Tomds Le6n entre los pianistas mexicanos fue reconocida por Judrez, quien lo man-
daba llamar siempre que se trataba de huéspedes extranjeros distinguidos. En 1869 el ministro de Relaciones
Exteriores de Lincoln, William F. Seward, lleg6 a México el 15 de noviembre (el 18 se dirigi6 a Puebla). Alojados
en la calle de Alfaro nim. 15 él y su comitiva, fueron agasajados por Leén y Eusebio Delgado, que por aquel
entonces era el mejor violinista. Véase Benito Judrez, Documentos, Discursos y Correspondencia, J.L. Tamayo
(ed.), México, Editorial Libros de México, 1975, XIV, 32.
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aquel entonces consistia principalmente en selecciones de Hummel, Gottschalk, Liszt, Pru-
dent y Thalberg. De acuerdo con una Memoria escrita en 1866 por el secretario dg la re-
cientemente fundada Sociedad Filarmdnica Mexicana, el notable médico Eduardo Liceaga
(1839-1920), sus miembros ausentes comprendian no sélo celebridades mexicanas como
José Antonio Gémez, Cenobio Paniagua y Angela Peralta, sino también personajes ex-
tranjeros famosos como ‘‘el abad Liszt’’ [714] (el 25 de abril de 1865 el abad Liszt habia
recibido en Roma las cuatro érdenes menores: portero, lector, acélito y exorcista).

Asi como Liszt poseia documentos mads antiguos en ruso y en latin que lo acredita-
ban en San Petersburgo como miembro de la Orquesta Filarménica y doctor honorario
de la Universidad de Koningsberg, asi también conservé el diploma en espafiol, fechado
el 1° de diciembre de 1865, que lo acreditaba como miembro honorario de la Sociedad
Filarménica Mexicana. Zsigmund L4szl6-Béla Métek4ka publicé un facsimil del extraor-
dinariamente bello diploma mexicano en Una biografia de Franz Liszt en imdgenes (Londres,
Barrie y Rockliff, 1968, p. 172), actualmente archivado en el Museo Liszt de Budapest
(en la Academia Ferénc Liszt de Miisica); el diploma mexicano lleva la siguiente inscrip-
cién: ““Sociedad Filarménica Mexicana./Queda inscrito en la clase de socios honorarios
y correspondientes el sefior Abad Liszt/En fe de lo cual se le expide el presente diploma
sellado con el gran sello/de la Sociedad./En sesenta y cinco./El Presidente Manuel Sili-
ceo/El Secretario Eduardo Liceaga.”’

Sin embargo, el episodio amoroso de ‘‘el abad Liszt’’ con México cambié de rumbo
después del fusilamiento de Maximiliano en Querétaro. El nimero 6 de los Afios de Pere-
grinacidn, tercer afio, es una Marcha fiinebre en memoria de Maximiliano I, Emperador
de México, muerto el 19 de junio de 1867 (Catédlogo Searle 163 = Raabe 10 nim. 6). En-
cabezada en la edicion princeps (Mainz, B. Schott Sohne, 1883) con este epigrafe: In mag-
nis et voluisse sat est [En los grandes acontecimientos un mero ‘‘quisiera’’ basta, que es
una cita del libro II, elegia mim. 10, linea 6 de Propertius], esta marcha fiinebre existe
asimismo entre los autégrafos de Liszt en Weimar (Archivos de Liszt, Ms I 65?). La ver-
sion manuscrita, un poco mas corta, va encabezada con la cita traducida al alemén: In
grossen Dingen geniigt auch gewolt zu haben [En las grandes empresas basta sélo con ha-
ber deseado].

Habiendo comenzado apropiadamente con un cavernoso tintineo de discordantes to-
ques finebres de campanas, la marcha de Liszt en memoria de Maximiliano, fusilado el
19 de junio de 1867, contiene una seccion media (recitativo) expresiva, la cual va seguida
al final por una apoteosis de 24 compases en fa sostenido mayor, tranquillo, grandioso,
trionfante. (Nueva edicion de las Obras completas, serie I, cuaderno 8, Zoltan Gardonyi
e Ivan Szelényi (eds.), Edicién Musica Budapest, 1975, 40-43).

Entre los virtuosos que programaron obras de Liszt antes,de 1900 estdn: Albert
Friedenthal® (3 de septiembre de 1884, Teatro Arbeu: Rapsodia hiungara nim. 2 [1110];

3 Antes de introducir a Liszt en México, Friedenthal —un nativo de Pomerania, antiguo alumno de Ku-
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Elisa Joran (8 de diciembre de 1882, Gran Teatro: Par4frasis de Rigoletto [1233]); Eugene
d’Albert (6, 8, 10y 13 de abril de 1890, Gran Teatro: Tarantella, Rapsodia num. 12, Polo-
nesa nim. 2, Soirée de Vienne, nim. 6 [1286-1288]; Ignacio Cervantes* (19 de julio de
1891, Gran Teatro: Fantasia sobre Fausto [1329]); Alberto Jonds (6 de agosto de 1892,
Gran Teatro: Muerte de amor de Isolda [1403]); Eduard Scharf (25 de febrero de 1893,
Pista de Patinaje, San Juan de Letrdn nim. 5: Polonesa nim, 2 [1428]); Blanca Llis6 (29
de septiembre de 1893, Teatro del Conservatorio: Rapsodia hiingara no especificada, pro-
bablemente la nim. 2 [1505]); Gonzalo de J. Nufiez’ (21 de enero de 1895, Teatro del Con-
servatorio: tres Rapsodias hiungaras [1647]); Eduard Scharf (28 de abril de 1895, Teatro
del Conservatorio: Rapsodia nim. 2 [1695]); Vicente Mafiaz (9 de enero de 1897, Sala Wag-
ner, calle Zulueta nims. 13 y 14: Rapsodia nim. 12 [1796]).

Casi invariablemente, estos visitantes virtuosos terminaban sus programas con Liszt.
D’Albert los compartié con Sarasate. Cervantes con Rafael Albertini, Joran con Louise
Pyk, Scharf con Ovide Musin. Friedenthal incluyé en su concierto los Aires nacionales
mexicanos de Julio Ituarte (1845-1905), y el 13 de abril de 1890 D’ Albert tocé la Mazurka
num. I en re mayor de Felipe Villanueva (1862-1893); pero en general los viajeros despre-
ciaban el repertorio de los nativos mexicanos. Cuando tocaban cualquier obra no euro-
pea, preferian sus propias composiciones (Cervantes, de Cuba; Maifiaz, de Espafia; Nu-
fiez, de Puerto Rico, via Nueva York).

El primer misico mexicano que tocé el Concierto niim. I de Liszt fue Ricardo Cas-
tro (1864-1907), el 7 de junio de 1895, en el salén de la Escuela Nacional Preparatoria
[1680]; sin embargo, en esta ocasién la parte de la orquesta le fue confiada a un cuarteto
de cuerdas dirigido por el maestre Luis G. Saloma (1866-1956). Castro tocé la Fantasia
hiingara con orquesta el 11 de julio de 1902 en el Teatro del Renacimiento [2386]. El pia-
nista mexicano Luis Alfonso Marrén ejecutd el Concierto nim. I con orquesta el 19 de
julio de 1903 en el Teatro del Conservatorio, en un programa que incluia el estudio tras-

llak, habfa hecho lo mismo en Lima, Peri. Su primer concierto alld data del 30 de diciembre de 1876 (dado
en el hotel Francia-Inglaterra) y lo integraban un Preludio y Fuga de Bach, el Herrero Armonioso de Héndel,
la Sonata Appassionata de Beethoven, la Invitacidn al Vals de Weber, otras piezas cortas de Mendelssohn, Cho-
pin y Schumann y la Rapsodia Hiingara nim. 12 de Liszt. Sus programas de enero de 1877 complacieron mds
a sus auditores peruanos, porque se les dio mas Chopin y Liszt que Bach y Beethoven. Véase Rodolfo Barbaci:
‘‘Apuntes para un Diccionario Biogrdfico Musical Peruano”’, Fénix 6, Lima, 1949, 457. En 1889 Friedenthal
dio conciertQs por todo Chile, con gran parte del repertorio que habifa tocado en México. Su primer recital en
Santiago de Chile terminé con la Marcha Wagner-Liszt de Tannhduser y la Segunda Rapsodia (Pereira Salas,
Historia..., p. 208).

4 Véase Serafin Ramirez, La Habana artistica. Apuntes Histdricos, Habana, Imprenta del E.M. de la Ca-
pitania General, 1891, p. 109 para una revisién de Cervantes en el Diario de la Marina, 25 de junio de 1879,
de Manuel Jiménez y sus primeras audiciones piiblicas en La Habana (Gran Teatro de Tacén) de la Rapsodia
Espafiola y Rapsodia Hingara nim. 15 de Liszt.

De acuerdo con Fernando Callejo Ferrer, Muisica y Miuisicos Portorriquefios, San Juan, Tip. Cantero
Férndndez & Co. 1915, pp. 142-143, Gonzalo Nuifiez nacié en Bayamén. De 1868 a 1875 estudié con Le Couppey
y Georges Mathias en el Conservatorio de Parfs. Tras una breve visita a Puerto Rico, vivié de 1876 a 1892 princi-
palmente en los Estados Unidos. En 1892 dio conciertos en San Juan, Mayagiiez, Ponce y Arecibo, y més ade-
lante en Paris y Barcelona, regresando a Nueva York, donde residia ain en 1915.
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cendental Mazzeppa de Liszt y la Cancidn de la rueca [2448] de Wagner-Liszt. Alberto
Villaseflor —otro importantisimo pianista (muerto en su temprana juventud)— ofrecié el
Concierto en mi bemol mayor como pieza de resistencia en un concierto efectuado el 8
de enero y el 22 de septiembre de 1905 en el Teatro Arbeu [2650] y [2734], y tocé por pri-
mera vez la Rapsodia nim. 14. Rafael J. Tello (1872-1946) discipulo de Ricardo Castro,
hizo su primera aparicién publica ejecutando la Fantasia hiungara de Liszt en el Teatro
del Conservatorio, acompafiado por la orquesta, el 20 de febrero de 1907 [2891], como
obra final de un homenaje ofrecido al actor italiano Novelli. Tello tocé como encore un
vals de su propia cosecha.

Para continuar con una lista cronolégica de obras pianisticas de Liszt ejecutadas en la ciu-
dad de México, Paderewski concluyé cada uno de sus recitales de los dias 10y 11 de marzo
de 1900, en el Gran Teatro Nacional, con las Rapsodias nims. 2 y 6 [1988]. En 1901 Tere-
sa Carrefio (que al igual que Paderewski fue patrocinada en México por la firma publicista
de instrumentos musicales A. Wagner y Levien), dio cuatro conciertos en el Teatro del
Renacimiento los dias 26 y 28 de febrero y 2 y 3 de marzo. Terminé el primero con la
Rapsodia num. 6 y el tercero con La Campanella. Pedro Luis Ogazén (1873-1929), uno
de los dos o tres pianistas mexicanos de su generacién que gozaron de reputacion interna-
cional, incluyé las nada comunes Du bist die Ruh y Hark, hark the Lark de Schubert-Liszt
en su concierto del 16 de noviembre de 1901 y de ahi en adelante evité cuanto pudo las
indispensables Rapsodias nums. 2 y 6. En el Teatro del Conservatorio, el 11 de enero de
1902, pasé de la Appassionata de Beethoven a la Polonesa num. 2 de Liszt, sin olvidarse
de adornar el interior de sus programas con obras de sus compatriotas Ernesto Elorduy
y Villanueva [2246]. El encargado ruso de negocios Theodor Hansen, tocé la grandiosa
transcripcion de Liszt de la Marsellesa el 24 de mayo de 1902 en la Sala Wagner a benefi-
cio de los damnificados de la catdstrofe de la Martinica [2329]. El pianista inglés Arthur
Newstead ejecutd la Marcha Rdcdczy (Rapsodia nim. 15) en el Teatro Arbeu el 22 de ene-
ro de 1906. El Imparcial le dedicé una crénica llena de entusiasmo. El 25 de febrero de
1906, en el décimo concierto de la serie, Newstead tocé el Estudio en re bemol conocido
como ‘‘Un sospiro’’ y La Campanella, pero como concesion tuvo que darle al piblico la
ya imprescindible Rapsodia num. 2 [2784, 2785). Ogazén programé Los Funerales en el
Teatro Virginia Fabregas el 22 de abril de 1907 [2924]. En ese programa incluyé también
los Jardines bajo la lluvia de Debussy. El 6 de julio de 1907, como artista colaborador
del Cuarfeto F.W. Otto Voss, de Bruselas, terminé su largo programa en el mismo teatro
con la Fantasta sobre el Don Juan de Mozart-Liszt, después de la cual afiadié un encore
con La Campanella y La Tarantella [2928]. En un beneficio para el maestro Meneses
(1863-1929) en el Teatro Arbeu, el 1 de septiembre de 1907, Ogazé6n estrend la Rapsodia
espafiola en la ciudad de México [2948]. A principios de enero de 1908 Joseph Hofmann
dio varios recitales, dividiéndolos entre la Academia Metropolitana y el Teatro Arbeu. Du-
rante esas series tocd 42 obras de Chopin, 14 de Schumann, 10 de Lisat, incluyendo estas
ultimas las Rapsodias niums, 2 y 6, La Campanella v 1os Funerales; la Danza de los enanos
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de Wagner-Liszt, la Obertura de Tanhiusser y el Preludio y fuga en la menor de Bach-
Eiszt [3005-3008]. Ese mismo afio Marie Louise Deboges fue la primera artista huésped
que introdujera en la ciudad de México una cancién de Liszt —un arreglo del compositor
de Niflo, si yo fuera rey de Victor Hugo (Catédlogo Searle, 283). No se sabe qué versién
canto, sila de 1844 o la de 1859, pero la del 3 de julio de 1908 fue calurosamente aplaudi-
da [3057]. Volvi6 a cantar el 23 de julio de 1908 en un recital histérico del Teatro del Con-
servatorio que termind con Allerseelen (Todas las almas) de Strauss y Mandoline de Debussy.

Josef Lhevinne dio seis conciertos en la ciudad de México en 1909. Inicié su progra-
ma del 19 de febrero con la primera audicién mexicana de la Sonata en si menor de Liszt.
El 14 de mayo de 1909 William Piutti, discipulo de Liszt, toc6 la Polonesa niim. 2 en un
concierto de la Sala Wagner que también incluyé su propia Balada en la bemol publicada
en Los Angeles, California [3189]. El 1 de junio de 1910 Olga Steeb de Los Angeles inclu-
y6 el Soneto del Petrarca nim. 123 en su primer recital de México en la Academia Metro-
politana, y fue sumamente agradecida por los criticos por haber dado a conocer esta ‘‘no-
vedad”’ [3280].

Para celebrar la apertura de su nuevo edificio en la calle de Zuleta 13 y 14 (Capuchi-
nas 21), los Wagner y Levien trajeron a Arthur Friedheim a México en 1911, para presen-
tarlo los dias 16, 19 y 23 de febrero en su sala de conciertos y el 20 de frebrero en el Teatro
Arbeu. Tratdndose del centenario de Liszt, Friedheim tocd la Sorata en si menor, ambas
Leyendas, los Fuegos de artificio, seis Estudios de Paganini-Liszt, 1a Rapsodia espafiola,
las Rapsodias 2 y 9 (El Carnaval de Pesth), 10y 12 y la Obertura de Thannhdausser [3358].

Tres meses después Porfirio Diaz fue derrocado y esto suspendié todos los planes
para celebrar el centenario de Liszt. En la primera década de este siglo el Concierto nim.
1 se tocaba cada tercera temporada (Carmen Munguia el 8 de octubre de 1908; Maria So-
l6rzano el 20 de septiembre de 1910 [3104, 3291]). La Rapsodia nim. 2 se habia converti-
do en un producto de primera necesidad para la banda militar [2160, 2827]; una pieza de
exhibicién para una pianola [2724] y aun una pieza popular para quintetos de cuerda [2567],
para mandolinas y guitarras [2426, 2441]. Los nifios prodigio se quebraban los dientes so-
bre la Rapsodia nim. 6 y La Campanella [2446, 3283, 3285, 3288]. Pero lo que el piblico
mexicano no ha escuchado ain son algunos de sus poemas sinf6nicos, sus sinfonias y sus
obras corales.

Traduccidn del inglés: Esperanza Pulido
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Los Escritos Musicales de Franz Liszt

Adolfo Salazar

En el catdlogo de obras de Franz Liszt figuran, en lugar aparte, sus obras literarias segiin
la edicién de Lina Ramann. Publicadas entre los afios 1880 y 1883 por los editores de Leipzig
Breitkopf und Haertel bajo el titulo general de Gesammelte Schriften, esas ‘‘obras com-
pletas’’ integran no menos de seis volimenes y ain se anunciaba otro que habria conteni-
do varios afios de.correspondencia, un prélogo a sus obras musicales y unas Ilustraciones
a Benvenuto Cellini. El primero de los seis volimenes en.cuestion es el titulado, simple-
mente, F. Chopin, que data de 1852. El iltimo es el de Los gitanos y su musica en Hun-
gria, escrito en 1859. Entre estos dos volimenes se intercalan una porcién de articulos pu-
blicados en la Revue et Gazette Musicale, 1a famosa revista que dirigia Fétis; las llamadas
Cartas de un bachiller en musica, escritas entre los afios 1835 y 1840, y una porcién de
articulos o ensayos sobre muchos temas relativos a la miisica de los tiempos de Liszt: el
teatro de Wagner, Berlioz, Beethoven, sobre el arte de dirigir, Boieldieu, Donizetti, Ro-
berto y Clara Schumann, Raff, el misico que orquestd en una primera versién varios poe-
mas sinfénicos de Liszt, y tantos temas més. Todavia se publicaron sueltos, entre 1851
y 1872, otros varios ensayos.

Para el aficionado, o el historiador, del siglo XIX, esa serie de escritos presenta un
interés muy grande, no solamente por deberse a la pluma de Liszt, sino por venir de uno
de los actores mds significados en el movimiento romdntico. A la altura de hoy es menester
rebajar la importancia de todos esos escritos diciendo que provienen de uno de los espec-
tadores de dicho movimiento, lo cual puede disminuir un tanto su interés, pero siempre
quedara el que corresponde a quien ha visto y vivido la mayor parte de los acontecimien-
tos musicales de aquel siglo. En efecto, después de las investigaciones de un music6logo
hiingaro, Emile Haraszti, la paternidad de Liszt se esfuma por lo que se refiere a tal cantidad
de escritos. ‘‘Sabemos perfectamente hoy, dice Haraszti, que salvo sus cartas y algunas
paginas de diario, Liszt no escribi6 absolutamente nada.’’ Su biégrafa, o como el musicé-
logo hingaro la denomina, su hagiégrafa, Lina Ramann, teji6 en torno de esa literatura
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toda una novela romdntica. Liszt, que habia sido en vida una victima propiciatoria de las
mujeres, volvié a serlo, velis nolis, después de su muerte. La Mara, Adelaida von Schorn,
Lina Ramann hicieron del gran musico una figura de leyenda, y no contentas con lo que
la vida y el arte daban de si para servir de pedestal a su figura, se quiso presentarle ademas
como literato, filésofo de la miisica y critico con todas sus consecuencias. Hay que decir
en descargo de la Ramann que no fue todo invencién suya, sino que tuvo para fundamen-
tar la novela del Liszt escritor motiyos suficientes para hacerlo, porque la cosa venia ro-
dando ya desde hacia bastantes afios.

Liszt fue el amante apasionado de dos mujeres literatas: Maria de Flavigny, condesa
de Agoult, y de Carolina Ivanovska, princesa de Sayn-Wittgenstein; francesa la una, rusa de
familia alemana la otra. En su generoso apasionamiento, ambas mujeres no encontraron
nada mejor para corresponder al del misico que firmar con el nombre de Liszt sus propios
escritos sobre la musica, ya que, seguramente, y salvo la forma, las ideas que tomaron
asi forma literaria e impresa debieron proceder del propio Liszt en sus conversaciones
con ambas amantes literatas. Con ello creian, sin duda, que la personalidad del deslum-
brador pianista, gran compositor después, ganaba en méritos. Liszt las dej6 hacer, y co-
mo el que calla otorga, la paternidad que se le atribuye de tantas paginas escritas tiene
una manera de autenticidad. Hasta qué punto y hasta qué limites llegé la colaboracién,
o el simple papel de amanuenses que revistieron las aristocrdticas damas, no es cosa que
podamos saber a ciencia cierta.

Los articulos impresos en la Revue et Gazette Musicale de Paris, entre los afios 1836
y 1840 fueron todos escritos por Madame D’Agoult. Es curioso que la princesa rusa, que
debié saberlo, fue quien alent6 a la Ramann, juntamente con el compositor Peter Corne-
lius y la escritora La Mara, para que se publicaran en la serie de Gesammelte Schriften.
Liszt no murid hasta tres afios después de llevarse a cabo la publicacién de los siete prime-
ros volumenes, de modo que habria consentido en que se hiciera asi, o quizd, cansado
de luchar con la obstinada princesa, se habia desentendido ‘‘de guerre lasse’’, de semejan-
te asunto. Pero como el estilo es el hombre, o la mujer, cuando comenzaron a publicarse
en 1836 las Lettres d’un Bachelier-musique, que venian a ser doblaje de las pdginas musi-
cales donde Liszt recoge sus impresiones de viaje por Suiza e Italia, hubo quien en el Pari-
ser Zeitung no se dejé engafar y denuncié a la condesa como autora de las cartas. La
Gaceta Musical respondié diciendo que tenfa a disposicién de quien quisiera ver los origi-
nales el manuscrito de la mano de Franz Liszt. Nadie acepté la invitacién, como ocurre
cominmente en estos casos, y cuando andando el tiempo se revisaron los viejos papeles
de la Gaceta, que entre tanto habian alcanzado el valor de autégrafos raros, nadie pudo
hallar la mano de Liszt en las mencionadas Cartas.

En el afio 1847 Liszt conoci6 a la princesa de Sayn-Wittgenstein durante un viaje
que hizo a Ucrania. Maria de Flavigny seguia escribiendo bajo el seudénimo de Daniel
Stern (las escritoras francesas gustaban de estos seudénimos a la inglesa, y el mismo de
Aurora Dupin, la famosa George Sand, es un seudénimo anglificado, con su nombre
de George, no Georges, a la francesa). Liszt pensaba publicar por entonces sus Rapsodias
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hiungaras y escribié a Maria para que, de acuerdo con unas notas que le enviaba, redactase
un prélogo para la edicién musical. El prélogo y las notas se convirtieron en el libro Les
Bohemiens et leur Musique en Hongrie que lleva la firma de Franz Liszt. La ligison con
la condesa, que le habia dado varios hijos al musico, estaba seriamente amenazada por la
nueva amistad de Liszt: la princesa rusa, que compartia sus dilecciones entre la musica,
la literatura, la exégesis religiosa y los cigarros puros. Carolina Ivanovska era lo suficien-
temente inteligente, ilustrada, ademds, para comprender que los articulos firmados por
Liszt y publicados en la prensa francesa no eran suyos. La educacion literaria de Liszt
habia quedado estacionaria desde su juventud mds temprana, sacrificada en aras de la mu-
sica, pero-él mostré siempre una aficion vehemente por la poesia, asi como por todos los
aspectos del arte, y, quizd, aquellos escritos que él hubiera querido escribir y que no pudo
hacerlo por falta de una especie de compensacién a sus deficiencias literarias.

Instalado en Weimar a la sombra de la princesa en flor, Liszt tom6 como secretario
al joven compositor, Peter Cornelius, autor de E!l barbero de Bagdad. Cornelius llevaba
un diario puntual, fuente de grandes indiscreciones que ilustran acerca de las colaboracio-
nes literarias y musicales del gran pianista. Un dia que Cornelius tradujo al alemdn un
ensayo sobre Das Rheingold escrito en francés, no sabemos si por Liszt solo o de la mano
de la condesa, el musico traductor cometié la imprudencia de leerlo a la princesa que lo
juzgd duramente y obligé a Cornelius a modificarlo en gran parte, desfigurando las opi-
niones musicales y embuchando dentro de ellas sus propias opiniones literarias, un tanto
pretensiosas, con las que queria mostrar su vasto conocimiento de las literaturas alemana,
francesa e inglesa. Cuando mds tarde Liszt escribié otros bocetos de articulos sobre Lo-
hengrin y Tannhduser, pasaron asimismo, por la mano de la princesa, que mezclé a las
opiniones de Liszt las suyas propias sobre el particular o sobre cosas que nada tenian que
ver con el asunto.

Los escritos de la época de Weimar se diferencian, pues, claramente de los de la épo-
ca de Paris, porque mientras gue la pluma de D’Agoult era clara y fécil de estilo, la de
la princesa era seca y dura. La obra mds importante de este nuevo ménage literario es la
dedicada a Federico Chopin. Liszt tenia en una carpeta sus borradores desde sus afios de
Paris, en los cuales veia con tanta frecuencia al polaco; pero al darles una forma que quiso
ser definitiva, envi6 a la hermana de Chopin un cuestionario de doce puntos, a fin de fijar
algunos detalles, fechas, etc. La princesa se apoder6 de los borradores y de la respuesta
de la hermana, y redact6 casi de nuevo el texto, dejando aparte varias de las respuestas
recibidas. El music6logo francés J.G. Phod’homme publicé en 1951 un estudio titulado
Chopin par F. Liszt donde se contienen pasajes de la redaccién original y de la “‘revisada’
por la princesa en el afio 1852, después de que una primera version se publicé en francés
por los hermanos Escudier, que dirigian una revista titulada La France Musicale. Liszt
habia enviado el original a Sainte Beuve a fin de que revisara el estilo, pero el gran critico
y fino poeta decliné tal honor, que fue aceptado por un profesor belga a quien los Escu-
dier pidieron ese servicio. Y cuando en 1859 apareci6 en Paris la edicién ‘‘definitiva’’ de
Les Bohemiens et leur Musique en Hongrie, el texto habia pasado por la censura, no res-
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trictiva, sino implificatriz, de la princesa, hasta el punto de que Liszt se vio obligado a
declararse ‘‘inocente’’ de su redaccién y de la paternidad a que se le obligaba. Es una bue-
na muestra de su cardcter, indiferente, complaciente por lo que se refiere a este aspecto
de su produccién. O quizd lo que esa conducta revela es su falta de interés por el tema,
su manera de encogerse de hombros ante la literatura critica, todo lo cual resultaba profé-
tico para el porvenir de esa literatura lisztiana, o seudolisztiana, enteramente olvidada
ya hasta hace unos cuantos aifios en que se ha intentado revivirla.
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Ante la Figura de Liszt

Pablo Castellanos

Al estallar la segunda guerra mundial, la casa Breitkopf, de Alemania, dej6é de publicar
la obra completa de Liszt, faltando aun varios tomos de composiciones originales para
piano, 6rgano, voz, musica de cdmara y coral. Esta coleccién sigue trunca cuando acaba-
mos de conmemorar 150 afios de su natalicio y 75 de su muerte. Motivos econémicos han
impedido completar la obra de uno de los artistas mds generosos.

Apenas desde 1950 han sido impresas en Europa algunas de sus ultimas composicio-
nes, que no quiso publicar por sentirse ya incomprendido, como él mismo lo expresa en
sus cartas.! Nosotros tampoco hemos llegado a apreciarlo: gran parte de su mejor pro-
duccién no figura en programas de conciertos ni en catdlogos de discos; se ignora que fue
un excelente organista y que dejé importantes obras para dicho instrumento; se descono-
cen sus /ieder, que rivalizan con los de sus contemporaneos, y se desprecia su musica reli-
giosa, que destaca en el siglo XIX; ademds, se olvidan sus valiosos escritos sobre musica,
y su trascendental labor como director de orquesta, por medio de la cual dio a conocer
obras de Berlioz, Schumann, Wagner y de tantos otros.

Liszt escribi6 mas de ochenta /ieder sobre poemas italianos, franceses, alemanes, hin-
garos e ingleses. S6lo uno de ellos alcanz6 popularidad, bajo el nombre de Suefio de amor,
en version para piano. Ocasionalmente escuchamos Quand je dors, pero raras veces 0imos
creaciones tan finas e inspiradas como Angiolin dal biondo crin —su primer lied, escrito
para su hijita Blandine— o Ihr Glocken von Marling, de su ultima etapa, con modulacio-
nes impresionistas. Tampoco se han divulgado obras para érgano como la Obertura ecle-
sidstica, las Variaciones sobre un tema de Bach, la fantasia y fuga Ad nos, ad salutarem
undam o el Preludio y fuga sobre el nombre de Bach, composiciones grandiosas, en donde
recurre a todos los procedimientos contrapuntisticos (inversién, aumentacién, disminu-
cion del tema, etc.). En su tiempo llamaban a Liszt el papa del 6rgano y eran famosas
sus improvisaciones.

! Edicién Hinrichsen, Londres, 1953.
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Segtin los hingaros, Ferenc Liszt fue el iniciador del nacionalismo musical mingaro;
segin los alemanes, Franz Liszt fue el fundador de la Nueva Escuela Alemana; y segin
los franceses, Francois Liszt pertenece al romanticismo francés. Para mayor confusion,
en su casa natal hay dos placas: una en hingaro, recorddndolo como hijo de Hungria,
y la otra en alemén, que dice: al maestro alemdn, de parte del pueblo alemdn. Lo cierto
es que naci6 en una poblacién del imperio austrohiingaro llamada Raiding —en aleman—
y Doborjan —en hiingaro. Hoy dia pertenece a la republica austriaca. Su padre era hiin-
garo y su madre austriaca. En su casa se hablaba aleman, lengua oficial de la regién, pero
fue bautizado bajo el nombre latino de Franciscus. La mayor parte de su vida la pasé en
Alemania, pero radicé més de veinte afios en Paris. Hablaba hiingaro, alemdn e italiano
y algo de ruso, inglés y espaiiol (pues pasé temporadas en Espaiia, Inglaterra y Rusia);
pero el idioma que mds dominaba era el francés, aprendido en su juventud y en el cual
inicié sus estudios de cultura general. Redactaba sus escritos musicales en francés y hasta
contestaba discursos en Budapest usando la lengua gélica. Liszt estd enterrado en Bayreuth,
Alemania, y las gestiones para trasladar sus restos a Hungria —iniciadas por su hija
Coésima— fracasaron ante el Parlamento hiingaro. El entonces presidente del Consejo de
Ministros las declar6 improcedentes, ya que Liszt ‘‘cuando al pueblo hiingaro le habian
arrebatado practicamente todo, menos su musica, proclamoé que la verdadera muisica hiin-
gara era la zingara’’.

Los estudios de Bartdk y Kodaly han revelado que lo zingaro constituye s6lo un as-
pecto del folklore hingaro. Los zingaros o gifanos eran inmigrantes. La musica autdctona
del pueblo magiar, de cultura prerromana, fue primero pentdfona y mds tarde, por in-
fluencias orientales y cristianas, adopto las escalas griegas y los modos gregorianos. S6lo
hasta el siglo X VIII surgi6 la llamada escala zingara. Lo que Liszt pensé eran viejas melo-
dias folkldricas, resultaron ser canciones populares bastante recientes, escritas por aficio-
nados y deformadas por las orquestas zingaras. Pero el mismo Bartdk sefial6 que, en tiempos
de Liszt, no existia la investigacion sistemdtica del folklore. Lo que fasciné a Liszt, segin
lo expresa en su libro sobre la musica huingara, fue la diferente sonoridad de lo zingaro:
las posibilidades melddicas y arménicas que ofrecia su peculiar escala; el ritmo de sus dan-
zas, como las czérdas; la combinacién de medidas binarias y ternarias; la cdlida y vibrante
sonoridad del cimbaldn, especie de marimba de cuerdas que adorna la melodia por medio
de trinos, cadencias y notas repetidas; la forma improvisada y el fempo rubato; €l cons-
traste de movimientos lentos y rapidos, denominados /assan y prisca; los cambios siibitos
de tonalidad, que Liszt llamaba ‘‘saltos mortales que espantan a mis contemporaneos’’.
Todos estos aspectos folkldricos figuran en toda su produccién, incluyendo la misica reli-
giosa. Liszt se sentia hlingaro y siempre trat6 de crear un estilo hungaro. Por ejemplo: los
temas de las rapsodias 13 y 14 estan basados en la escala zingara y en la cadencia hiingara,
con sus tipicas apoyaturas breves, que aluden al entrechocar de las botas en la vieja Danza
de reclutamiento de los husares. Estos mismos temas los encontramos en la Misa de coro-
nacidn de Francisco José, quizé para recordarle, con todo respeto, que iba a ser tanto em-
perador de los hiingaros como de los austriacos. Igualmente, el tema de la Sonata dantesca
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(ej. A), con sus apoyaturas, intervalos de tritono —diabolus in musica— y su sorprenden-
te modulacién, sélo se explica por la cadencia hingara, la escala zingara y los famosos
saltos mortales de las modulaciones gitanas, sin olvidar el poema de Victor Hugo, que
le sirvié de inspiracién, y cuya primera frase dice: ‘‘cuando el poeta pinta el infierno, pinta
su vida”’. Estos temas simbolicos, que frecuentemente usé Bach, se critican en Liszt, cuando
lo importante no es de dénde surgi6 el tema, sino lo que se hace con él. Recordemos que
hasta en las Variaciones sobre un tema de Paganini, Liszt supo transformarlo en misica
hiingara.

Antes de conocer las mazurkas y polonesas de Chopin, ya Liszt se habia ensayado
en la estilizacién del folklore hingaro. Sin embargo, el impacto que recibié al escuchar
a Chopin, asi como al oir a Paganini, le llevd a buscar nuevas sonoridades pianisticas.
Se propuso explotar los recursos del piano —asi como Paganini aprovechd los del violin—
y enriquecié su lenguaje armonico bajo la influencia de Chopin. Hasta la notacién cambid
de aspecto: por primera vez en la literatura pianistica, aparecié la escritura sobre un solo
pentagrama para las sonoridades violinisticas, y sobre 3 pentagramas para las sonoridades
orquestales. Si confrontamos las obras juveniles de Liszt con las que escribié después de
conocer a Chopin, la influencia es notable, particularmente en el uso del cromatismo. A
pesar de todo, los Estudios de Liszt, comparados con los de Chopin, son més variados
en el tipo de técnica. A Chopin le gustaba concretarse a un solo problema (arpegios, octa-
vas, terceras, sextas, etc.). Liszt trato algunos Estudios como poemas sinfénicos, llegando
hasta a orquestarlos. Por lo tanto, puede decirse que son mas dificiles. Asi lo consideraba
Schumann y asi lo juzga Cortot en su catdlogo del repertorio pianistico. Segin Casella,
‘‘el piano alcanz6 su mas completo desarrollo con Liszt y todo lo que posteriormente se
ha agregado es poco, comparado con su gigantesco aporte’’.

La figura de Liszt, como pianista, es legendaria. Poseia una constitucidn fisica privi-
legiada y manos que abarcaban la duodécima. Combinaba la técnica digital con movimientos
de mufieca, brazo, codo, hombros y torso. Esta manera de tocar, que le fue censurada, es
hoy dia la base de la técnica moderna. Influy6 hasta en la fabricacion de los pianos: exten-
sién del teclado, resistencia de cuerdas y martinetes, armazén enteramente metdlica, etcétera.

Tratar de enumerar a todos sus discipulos seria dificil. S6lo en los ultimos diez afios,
cuando alternaba cédtedras entre Roma, Budapest y Weimar, tuvo un centenar de alum-
nos. De ellos descienden practicamente todos los pianistas contemporaneos, asi como los
métodos de ensefianza. Acerca de su interpretacién, es verdad que en su juventud agrega-
ba pasajes o exageraba la velocidad de las obras, pero en su madurez cambi6 radicalmen-
te. La famosa frase de que ‘‘el virtuosismo debe ser un medio y no una finalidad”’, es
precisamente de Liszt. Su repertorio abarcé desde los clavecinistas hasta sus contempora-
neos. Toco por primera vez en publico las ultimas sonatas de Beethoven, el Concierto Em-
perador, el Trio Archiduque y la Sonata a Kreutzer. En esto debemos fijarnos y no en
sus ejecuciones de transcripciones de dperas, que el publico le exigia.

La opinién de Wagner al verlo dirigir sus obras es la mds elogiosa que puede tribu-
tarse a un intérprete: ‘‘todo lo que senti al escribirlas, lo dice al ajecutarlas; es mi segundo
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yo’’. Se sabe que dirigia, con igual comprension, sinfonias de Mozart y Beethoven. Por
ultimo, no debemos olvidar aquella anécdota de que ‘‘habiéndose apagado las luces al pro-
pésito, Liszt substituyé a Chopin al piano, creyendo todos que el ejecutante habia sido
todo el tiempo el polaco’’. Dicha anécdota revela que Liszt podia imitar tanto el estilo
de Chopin como la belleza de su sonido. Es indudable que Liszt llegé a ser uno de los
mas grandes intérpretes. Su técnica, experiencia y cultura, unidas a su sensibilidad, idea-
lismo y altruismo, le permitieron llegar a ‘‘fundirse’’ realmente en el pensamiento de otros
compositores.

En los terrenos de la musica instrumental, Liszt fue el creador del poema sinfénico
y de la forma ciclica —por la cual se entiende una composicion basada integramente sobre
las transformaciones de un tema generador. Las sinfonias descriptivas de Berlioz, de no-
vedosos recursos orquestales y de ideas fijas o caracterizacién de personajes por medio
de fragmentos melddicos, influyeron poderosamente en Liszt. Pero la forma de sonata
y el estilo armdnico de Berlioz son tradicionales. Liszt creé el poema sinfénico de un solo
movimiento, enriquecid la armonia e introdujo su propio colorido instrumental. Respecto
a la técnica ciclica, Liszt debié haberse inspirado en las tltimas sonatas de Beethoven, en
la fantasia E/ Viajero, de Schubert y en el Konzertstiick de Weber, en donde ya encontra-
mos modificaciones de un mismo tema y movimientos ligados entre si. A pesar de todo,
el desarrollo de la forma ciclica, como técnica sistematica de composicidn, dentro y fuera
del campo de la sonata, pertenece a Liszt y sirvié de ejemplo a César Franck, a Debussy
y a muchos otros. Es quizd la maxima contribuciéon del romanticismo a la arquitectura
musical. Hay que subrayar que fue Liszt y no Franck quien creé la forma ciclica. La Sona-
ta dantesca y los conciertos para piano de Liszt, que son de sus primeras obras ciclicas,
fueron escritas cuando Franck contaba apenas 17 afios. La sinfonia de César Franck, su
cuarteto y su sonata para violin fueron.compuestas después de la muerte de Liszt.

Una de las obras ciclicas ‘mds interesantes de Liszt es la Sinfonia Fausto, que se toca
poco por su instrumentacién, que requiere coros y voz solista, por su extension, equiva-
lente a la novena sinfonia de Beethoven y, en general, por el olvido en que tenemos a Liszt.
Brahms y un grupo de compositores se oponian a las tendencias descriptivas de este tipo
de obras, representativas de la llamada Nueva Escuela Alemana. Hoy dia continua el plei-
to, pero muchos elogian los Cuadros de Mussorgski, por considerarlos modernos, y des-
precian el Carnaval de Schumann, por ser romantico. Liszt no pretendia que se escribiera
Uinicamente musica programatica. Sélo consideraba que lo extramusical puede ser una fuente
més para la inspiracién del compositor y asi lo demostrd, componiendo tanto miisica pu-
ra, como obras sugeridas por la literatura, la pintura o la escultura. ;Cuéntas obras des-
criptivas se han escrito desde entonces, de alto valor musical? Es probable que la musica
abstracta y la descriptiva sigan existiendo siempre, como han existido desde la antigua Gre-
cia. Pero volvamos a la Sinfonia Fausto: consta de 3 movimientos: Fausto, Margarita y
Mefist6feles. Las diversas personalidades de Fausto estdn caracterizadas por medio de di-
ferentes temas, los cuales, transfigurados bajo la técnica ciclica, encarnan el espiritu des-
tructor de Mefisto. Simbdlicamente, sélo el tema de Margarita no logra desfigurarlo. El
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motivo filoséfico de Fausto, que agota las 12 notas de la escala cromatica (antecesor de
la técnica dodecafdnica), representa la frase de Fausto: ‘‘Filosofia, jurisprudencia, medici-
na y teologia, lo estudié todo”’... Es necesario repetir que fue Berlioz quien sugirid.tanto
a Wagner como a Liszt la caracterizacion de personajes por medio de temas. Pero tampo-
co es Berlioz el inventor del leitmotiv. Es un recurso tan obvio, para conectar o hacer re-
cordar pasajes de la trama musical, que ya Mozart lo habia usado en su Don Juan, al
personificar al Convidado de piedra. El tercer movimiento de la Sinfonia Fausto es la fuente
de donde brotaron las Aventuras de Till, de Ricardo Strauss, y el Aprendiz de brujo, de
Dukas; y si el tema amoroso de Fausto se antoja tristanesco, no olvidemos que la obra
de Liszt es muy anterior a la dpera de Wagner. No es ésta la tinica obra que ofrece seme-
janzas con Wagner: su oratorio Crisfo influyé notablemente en el Parsifal; el canto del
herrero, de Sigfrido, estd tomado de la cantata Le Forgeron, de Liszt; y los famosos acordes
del Tristan, se encuentran quince afios antes en el /ied de Liszt Ich mochte hin (ej. B).
El mismo Wagner confesé que sus armonias se las debia a Liszt. Aqui cabe hacer hincapié
en el extraordinario desarrollo que alcanzé el lenguaje armonico de Liszt en su ultima eta-
pa, tomando en cuenta que Liszt muri6 37 afios después que Chopin: la Rapsodia espario-
la (con sus escalas moriscas) se anticipa a la Carmen de Bizet y a las obras hispanizantes
de Lalo, Chabrier y Rimski, sin contar que Albéniz fue discipulo de Liszt. Bien afamado
es el impresionismo de sus Juegos de agua o de San Francisco platicando con los pdjaros,
pero pocos conocen las Campanas de la tarde, de la suite El drbol de Navidad,? que se
asemejan a las Pagodas de Debussy (ej. C). Sus Retratos hungaros contienen piezas basa-
das en una sola serie de notas, igual que las composiciones seriales de nuestros dias.? Prac-
ticamente nadie sabe que escribid una bagatela atonal, ni ha oido hablar de sus ultimas
piezas para piano, con titulos amargos y pesimistas, que reflejan su desilusién por haber
sido celebrado uinicamente como pianista y no como compositor: Mala estrella (ej. D),
Nubes grises, Czdrda macabra (ej. E), La triste gondola, Insomnio.

Dichas piezas contienen acordes de cuartas y quintas, escalas de tonos enteros —ante-
riores a Debussy— y su austeridad y agresividad anuncian a Barték. Estas son las compo-
siciones que Liszt no quiso publicar, por sentirse ya incomprendido. Queda a nosotros
situarlo en el lugar que en justicia le corresponde en la historia de la musica.

2 Edicién Zerboni, Milan, 1956.
3 Edicién Schott, en colaboracién con la Sociedad Liszt de Londres, 1954.
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Una tarde en casa de Liszt. Litografia de J. Kriehuber; Liszt al piano; junto a él, de izquierda a.
derecha, Kriehuber, Berlioz, Czerny y Wilhelnr Ernst.
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Dibujo musical realizado por el maestro José Gonzélez del taller de grafia musical de la Escuela Superior de Musica.
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Liszt, cantor de angustias y voluptuosidades a siglo
y medio de distancia

Esperanza Pulido

El 22 de este mes hizo exactamente ciento cincuenta afios que nacid, en la ciudad hiingara
de Raiding, Franz (Ferenc) Liszt. Eran los albores del siglo XIX, cuando la sensibilidad
humana estaba a punto de liberarse como consecuencia de una filosofia gestada més de
cien afios atrés. El Diccionario Filosdfico de Voltaire; el Contrato social y las Confesiones
de Rousseau; las investigaciones sobre la Esencia de la libertad htimana de Schelling; los
Mondlogos de Schleirmacher; Sartor Restaurus de Carlyle (por mencionar solamente unas
cuantas de las influencias que desataron la nueva ola poética y literaria), produjeron a
Goethe, Schiller, Burns, Byron y compaiiia, precursores de los Hugos, Lamartines, Hoff-
manns, Heines, etcétera.

En planos de la misica y la poesia romdnticas ;cudl es el limite de las influencias
mutuas? Goethe escribié su Werther en 1774, o sea cuatro afios después del nacimiento
de Beethoven, y la historia de la musica considera la iltima época del compositor germano
como albores del romanticismo musical. Es verdad que esta aspiracién artistica de los mu-
sicos aparecia ya en los adagios de Bach y Mozart y, sobre todo, en los balbuceos del ma-
logrado Friedmann Bach (hijo primogénito de Juan Sebastidn); pero, propiamente, como
movimiento universal, hallamos en Beethoven los antecedentes de Schubert, inmediato pre-
cursor de Chopin, Schumann, Liszt, Mendelssohn y Brahms. Deduciremos, pues, que la
literatura y la poesia influyeron en la misica, como habian de pesar sobre la pintura. Y
no debemos olvidar que Liszt, Schumann, Mendelssohn, etcétera, fueron dvidos lectores
de los poetas y de los escritores contemporaneos suyos.

Entre los mds connotados romdnticos de la musica, Liszt sigue siendo el menos justi-
preciado. Hubo una época de lisztianismo, cuando todos los pianistas virtuosos ejecutaban
como four de force las rapsodias hiingaras y el Vals Mefisto; y los directores de orquesta
programaban Los Preludios, Mazeppa y quiza la Sinfonia Fausto. Tal situacién se ha pro-
longado hasta nuestros dias, como una ligera mejoria en el repertorio de los pianistas, que
ya descartaron totalmente las aparatosas rapsodias hingaras en beneficio de ciertas obras
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de los Arios de peregrinaje (tres colecciones de 25 poemas pianisticos), de los que entresa-
can especialmente Junto a una fuente, los Sonetos del Petrarca, Juegos de agua en la Villa
de Este y los Funerales. La Sonata en si menor es actualmente caballito de batallade las
grandes interpretaciones técnicas e interpretativas y los dos conciertos para piano y or-
questa no han podido ser destronados. Pero los directores de orquesta desdefian actualmente
hasta los otrora populares Preludios y Mazeppa e ignoran las sinfonias Fausto y Dante,
el poema sinfénico Lo que se escucha en la montafia, los oratorios Cristo y Santa Isabel, 1a
Misa de Gran, etcétera, obras totalmente desconocidas entre nosotros y raramente escu-
chadas en Europa.

Al tratar las voces humanas Liszt ‘‘no profesaba’’ —como decia Saint-Sdens— el
desprecio que Wagner y Berlioz les dedicaban. Conocia sus exigencias y las colocaba en
lugar previlegiado. Es de lamentarse —afiadia— que sus inclinaciones naturales no le ha-
yan obligado a ‘“‘volver los ojos hacia el teatro’’. Y, sin embargo, los cantantes apenas
conocen uno que otro /ied de Liszt, pese a contar con 55 colecciones de melodias, de entre
las que podrian elegir algunas joyitas.

(A qué se debe tan marcada mala voluntad hacia la obra creadora de Liszt? Seria
dificil contestarlo a priori; pero ha faltado hasta ahora, seguramente, un investigador con-
cienztido para la delimitacién justa de los valores lisztianos y la seleccidn estricta de aquellas
obras dignas de salir a la luz y entrar al repertorio universal. No son pocas las innovacio-
nes que le debe la musica: creé una forma especial de concierto para piano y orquesta,
en la que los varios movimientos se unen ininterrumpidamente: el primero corresponde
al tema inicial de la exposicién (forma Sonata); el segundo al del movimiento lento; el
tercero es el fin de la exposicion. Las diferentes apariciones de los temas reciben, asimis-
mo, innovaciones ritmicas, inversiones, etcétera, para constituir la recapitulaciéon obliga-
da. Y se le debe al compositor y pianista hingaro un tratamiento especial de las partes
corales, nunca empleado antes de él; un alejamiento de las formas antiguas del oratorio, en
favor del realismo en la expresion musical del texto; efectos del pedal de los resonadores
en el piano, que lo colocan como precursor del impresionismo francés, y una escritura
pianistica perfectamente adaptada a los recursos del instrumento, etcétera.

La vida de Franz Liszt presenta un interés humano muy particular. Fue un espiritu
generoso, voluptuoso, sensual, entusiasta; y al mismo tiempo, mistico y dominado por
su fe religiosa, que lo habia de conducir al sacerdocio catélico (6rdenes menores). Su in-
cansable generosidad lo obligaba a transcribir para el piano incontables oberturas y arias
de Operas, obras orquestales, canciones de todo mundo y, sobre todo, de Schubert y los
Schumann (Roberto y Clara), de manera que pudiera dar a conocer por todas partes a
sus contempor4neos compositores. La historia no lo ha catalogado entre los directores de
orquesta famosos; pero su espiritu apostélico en favor de los artistas de su tiempo lo llevé
a establecerse un buen nimero de afios en Weimar, ciudad que, bajo su égida, se convierte
én emporio alemdn de la musica y donde dirige E/ buque fantasma, Tanhauser y Lohengrin
de Wagner y las ultimas obras orquestales de Berlioz, Schumann y otros. Alli defiende
con la pluma a los tres compositores mencionados, sin ocuparse de su propia persona;
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alli escribe sus principales poemas sinfénicos y la Sonata en si menor; alli ejerce el magis-
terio, para producir pianistas tan formidables como Anton Rubinstein, Tausig, von Biilow
y otros; alli se une en amistad absolutamente desinteresada con el déspota de Wagner y
le ayuda pecuniariamente hasta donde le es posible. En efecto, Wagner le corresponde ro-
bandole a su hija Césima, casada con su discipulo von Biilow, quien se la cede al autor
de El anillo de los nibelungos sin protestar. Cierto es que tal unién habia de probar gran-
des beneficios para la vida y para la obra de Wagner.

Liszt no llegé a conocer la pobreza. Aunque sus esplendideces lo colocaron a veces
en aprietos pecuniarios, su fama mundial como concertista encontraba siempre medios
de rehacerse. Y era tan hermoso, elegante y simpdtico que todas las puertas se le abrian
al instante de solicitarlo y aunque no lo solicitara.
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En el centenario de Franz Liszt
Un andlisis de las caracteristicas técnicas y artisticas del
mas grande maestro del piano

Rudolf Breithaupt

Lineas ritmicas atrevidas, construcciones instrumentales grandiosas, maneras de agotar
todas las posibilidades técnicas del instrumento, extraordinaria imitacién de efectos orga-
nisticos, cimbalisticos y de los trombones, mas —el colmo de lo anhelado— una gran ori-
ginalidad, fueron las cualidades sobresalientes de Liszt y su inigualable técnica.

Los cinco dedos de Liszt

Para comenzar, el ejercicio de los cinco dedos de Liszt no es una cuestién de adiestramiento
muscular: es un medio de expresién en formaciones cadenciales tan brillantemente instru-
mentadas que parecen irradiar destellos de luz; son como el paso de un cometa instrumen-
tal, sin ser una mera exhibicién de vacia bravura. Este brillante trabajo de cadencia lo
usa Liszt sélo como entrada, intermedio o final. Se trata de una base para contrastes artis-
ticos o instrumentales, presentados generalmente por via de introduccién para las casca-
das luminosas, las campanillas de plata que sirven de introduccién a pasajes tranquilos
y amplios en la aguda clave de sol; o es usado en la ejecucién de temas con variaciones,
cuando éstas irrumpen dentro de susurrantes pasajes de disminucién y ornamentacion; estas
maravillosas cadencias forman también conexiones cromdticas entre pasajes aislados, des-
lizdndose como eslabones de oro o hilos de perlas entre las diferentes partes de la obra.
En movimientos en martellato o non legato constituyen un medio para desarrollos dramé-
ticos o temas heroicos.

En la técnica de Liszt todas las escalas, todos los arpegios, deben ser tomados con
un espiritu de virtuosismo avanzado y no s6lo como un juego sonoro o como medios de
expresion. Liberados del rigido mecanismo instrumental de Czerny, poseen contornos, ca-
rdcter y grandeza. Cesan de ser meros arabescos, meros estudios que se bastan a si mismos
como utilidad técnica: un espiritu de ideal e incandescente orgullo habla por ellos mismos.
Son un medio de expresién espiritual y de intensificacion de la aptitud; sirven para recibir
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Franz Liszt a los 21 afios.
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y revestir las pasiones y tensiones del alma. Un arpegio de Liszt se parece a la caida de
los pliegues de un manto real; cuando se adjudica los recursos del arpa adquiere inimitable
gracia y delicadeza. A todas estas formas de arpegios el compositor las ha provisto fre-
cuentemente de terceras y sextas; sin embargo, no las hace aparecer recargadas, sino sélo
necesitadas de apoyo.

Pasajes de paso y arpegios

Todos los largos y continuados pasajes de paso, arpegios y sus semejantes llevan dentro
algo disperso, tenue, independiente. Parecen esqueletos que ahuyentasen la mano, pro-
porcionalmente a su longitud y tenuidad. Liszt les afiadi6 los apoyos de terceras y sextas
para que la mano tuviera calma y firmeza; asi provey6 de carne y sangre a los pasajes de
esqueleto y por consiguiente incrementé la fuerza del sonido. Las escalas y los pasajes
de Liszt parecen —en su brillantez— como si hubiesen sido dibujados de un solo trazo.
No son angulosos, a la manera de caminos tortuosos que le ofrecieran a manos y dedos
inexpertos continuos tropiezos, ni giran en continuos circulos en torno a si mismos. Alli
se hacen manifiestos los senderos libres y el amplio camino del espiritu moderno. Se evita-
ron los pasajes triviales y aburridos que revolotean en torno a si mismos o se quiebran
por dentro. Un pasaje de Liszt fluye hacia adelante como un amplio y noble rio, conscien-
te de su cardcter con grandezza. En estas escalas y pasajes rapidos encontramos por don-
dequiera rasgos tipicos del compositor, rasgos que mds adelante se desarrollardn en sus
poemas sinfénicos de un estilo marcado por el ritmo amplio, la curva libre y fluida y la
maestria de los contornos.

El incomparable instinto de Liszt por los contornos, sus magnificas octavas y lineas
de.acordes estuvieron siempre presentes en la mayor escala, siempre frondosos en forma
y sonoridad. En su técnica de octavas Liszt incorporé toda aquella fuerza salvaje y ele-
mental tan suya. Es un técnico que aun en nuestros dias constituye el més elevado y ultimo
criterio de virtuosismo. Se dice que después de escuchar a Paganini (1813), Liszt regresé
nuevamente a su instrumento con indecible entusiasmo. Sumergido en un estudio privado
y paciente, abandond por completo el concertismo. Sélo su madre fue testigo callado de
su incansable trabajo y de su resistencia inagotable. Habiendo sido influido por Paganini
—el Liszt del violin y su méagico trabajo de arco: el loco y arrebatado saltar del arco sobre
las cuerdas en sus Caprichos, la maravillosa imitacién de la dulzaina en La Campanella—,
Liszt desarrollé la inspiracién que habia recibido en una escala colosal de magnificencia
tal, que hasta el presente pensar en ella nos quita el aliento en esta edad poco propicia
a los aburrimientos. Ahi estd la salvaje carrera de escalas cromadticas y diatonicas ascen-
dentes o descendentes en forma de acordes perfectos y en tetracordes; el movimiento de
relampagueo en zig-zag de un extremo a otro del instrumento. Figuras tronantes alternan
con pasajes cromaticos apasionados; grandiosos bassi ostinati entran en la melée [refrie-
ga]; formas de glissando tejen por dentro y por fuera, hasta que las espléndidas ondas
sonoras finales parecen anunciar la resurreccion de algiin dios maritimo. Es en esto donde

33



Liszt en hébito franciscano.
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Liszt alcanzd la cuspide, al llenar el manuscrito de acompafiamientos completos en pasajes
de octavas salvajemente agitados (como en su Orage, Totentanz, Sexta rapsodia, etcétera).

Lo mds poderoso de Liszt

Liszt fue maestro en dos cosas principalmente: la capacidad de utilizar su instrumento pa-
ra los climax dindmicos como nadie lo hizo antes que él, y los medios a su alcance para
el desarrollo de contrastes definidos que le fueron intimamente familiares. Supo c6mo cons-
truir y mezclar; fue un perito en el arte de distribuir la luz y la sombra. Comienza poco
a poco, aflojando gradualmente las potencias que controla, hasta que por fin la creciente
pujanza se convierte en un torbellino que sacude todas las fuerzas confusamente, condu-
ciéndolas lejos en su tempestuoso curso. Hablando practicamente, aparece primero el te-
ma: bien medido, digno, ora a una sola voz, ora en coro de trombones a cuatro voces.
Sigue la exposicién: ondas cromadticas (practica de los cinco dedos), intensificacién por
medio de escalas y arpegios; ampliacién a través de octavas hasta alcanzar el climax; reca-
pitulacion del tema con magnificas armonias, con un acompaiiamiento amplio de acordes
y arpegios; y después el gran final: un desarrollo digno de todas las formas, finalmente
coronado por gcordes y octavas. Liszt origin® la idéa de transferir la melodia de la clave
de sol dentro del mds rico y desahogado tenor y elevar los registros del bajo. Fue el prime-
ro en usar arpegios desunidos y expandir la técnica del rdpido salto de pasajes. Y fue él
quien dio las primeras direcciones justas acerca de las medidas de los tiempos y las infor-
maciones precisas sobre los valores dindmicos y marcas interpretativas de los textos. El
fue, finalmente, el que le confirié un significado independiente al recital de piano.

Analizando la técnica de Liszt resalta el ritmo como su componente mds significati-
vo. Su vivaz y libre tratamiento del ritmo va de acuerdo con su voluntariosa, caprichosa
y fantdstica naturaleza. Liszt crea imdgenes completas con una sola figura plastica y ritmi-
ca y es ahi donde muestra su mayor poder de inventiva y delineamiento.

Los ritmos atrevidos de Liszt

La insana alternacion de variaciones ritmicas; la mania de desplazar y cambiar el tiempo;
la atrevida libertad en el tratamiento de cantidades y valores —una libertad que esté pre-
sente auh en manuscritos de los terriblemente complicados métodos de notacién (todas
estas caracteristicas se refieren, en las varias fases del compositor, a su genial pasién por
el rubato). En sus dominios, la acentuacién estd fuertemente delineada y le sirve para pro-
veer su impetuosa y dominante voluntad de la mas prolifica de las expresiones. Cuando
la declamacidn llega al éxtasis y asume la funcion de un recitativo dramdtico, Liszt se vale
de la acentuacidn, la cual le ayuda en la majestuosa expresién de grandeza y en los subli-
mes incidentes dramdticos.

Las melodias de Liszt, inspiradas originalmente por las obras del tiltimo periodo de
Beethoven y fuertemente influidas por Schubert, son muestra de nobleza combinada con
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aquella exuberante calidez de sentimientos en que se funda primordialmente su innata na-
turaleza. Las melodias de Liszt son fervorosas y tan ardientes, que su naturaleza lirica ex-
plota en una noble corriente de cancién, en la que lo heroico tiene por fuerza que hallar
una expresién heroica. Mucho podria decirse acerca de los arménicos de Liszt. Probable-
mente en este campo Schubert fue su principal maestro, con sus violentas transiciones y
modulaciones sobre el tercer arménico superior. Para el genio de Liszt, a los armdnicos
se les debe una rica e interminable variedad de colores y combinaciones nuevas, que ejer-
cieron una influencia poderosa sobre los desarrollos musicales de la época y forman la
caracteristica esencial de la reciente escuela alemana.

Comparativamente pocas obras maestras reales

El niimero de las obras para piano de Liszt forma legién; y, sin embargo, aunque parezca
raro, s6lo una fraccién proporcional de éstas es de un valor genuino. Desde el punto de
vista instrumental todas son interesantes, sin excepcion. Un andlisis de las raras primeras
ediciones de obras de Liszt iluminaria una coleccién incomparable de las més extrafias di-
ficultades, de curiosidades técnicas e innumerables peculiaridades. Muchas de estas obras
son producto de mera improvisacién, las cuales se adaptaban al gusto infimo del dia, e
iban inconfundiblemente adornadas con efectos de virtuosismo chabacano en un esfuerzo
por satisfacer a las masas. Muchas de estas piezas son francamente algo més que ganapa-
nes escritos en tiempos de escasez, bajo compulsiones, usualmente para mantener a los
amigos y satélites que acostumbraban poner a prueba la generosidad de Liszt y su tempe-
ramento de autosacrificio. En muchas de esas piezas abunda la falta de valer, la carencia
de contenido; hay mucho de crudeza e improvisacién; demasiado patetismo retdrico, abun-
dantes fraseos somniferos y por fin, mucho que merecié la cinica e ingeniosa censura de
una amiga de Liszt en un concierto: ‘‘;Siempre que truena puede uno asegurar que se trata
de Liszt!”’ Y, sin embargo, no se le puede excluir de ninguna manera por esto del rango de
los inmortales. El continuia siendo el més grande de los instrumentistas que jamés hayan
escrito para el piano. Su irresistible temperamento, su inagotable fuerza creadora, le per-
mitieron dejar en manuscrito las mds grandes obras maestras de instrumentalizacién nun-
ca antes concebidas. Témense como ejemplo las populares rapsodias con los originales
temas y ritmos del folklore. Su Orage, con el mas fresco de todos los temas; su Sonata
del Dante con el extraordinario estremecimiento nervioso que corre a través de toda la
obra, como el latido de un pulso febril. En toda la literatura pianistica no existe otra figu-
ra més original. Considérese la magnifica Fantasfa y fuga sobre el nombre de Bach; su
elevada Sonata en si menor; sus dos Conciertos en la y en la bemol, con su colorido y
magnifica vestimenta instrumental; y otras incontables obras.

Cuando Wagner le escribi6 a Liszt participdndole haber recibido una copia de la So-
nata en si menor, le comunicé: ‘“Tu estabas conmigo cuando la escuché. Su belleza sobre-
pasa cualquier ponderacién; es grande, generosa, de concepcién profunda y noble; elevada
como ti mismo, Liszt. Me produjo una impresién mas profunda de lo que puedo expre-
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Liszt: ““Un ser extrafio y asombroso’’, Gregorevius en Diario Romano.




sarte. Mi corazén se halla tan repleto de ella que te estoy escribiendo tan sinceramente
como [puede hacerlo] un corazén humano. Vuelvo a repetirte que tu estabas conmigo mien-
tras la escuchaba.”’

Resumiendo todo lo dicho, Liszt permanece como fundador de nuestro instrumentalismo
moderno del pianismo actual y es al mismo tiempo el mds encumbrado promotor que ha
existido hasta el presente en campos de la cultura musical. Encarna el periodo més brillan-
te de la historia del piano y debe ser considerado por siempre como el maestro cldsico de
este instrumento. Cierto es que en la justa observacién de los musicélogos su influencia
omnipotente ha sido tan benéfica como perjudicial. Su insistencia en el principio instru-
mental es responsable del pianismo execrable, unilateral, que considera los medios como
fines, lo cual ha producido en algunos aspectos una degeneracioén de la cultura musical.
En mi opinién personal pienso que el mundo se beneficiaria considerablemente si ocurrie-
se un retorno a los viejos métodos y al espiritu de Weimar, esto es, que los musicos del
presente hicieran mas musica y menos pianismo. Mas no puede reprocharseles a los genios
que un espiritu tal arrastre consigo excrecencias y frutos dcidos, porque en verdad se trata
de un asunto que sobrepasa cualquier consideracién previa.

Traduccion del inglés: Esperanza Pulido

El presente trabajo fue publicado por la revista norteamericana The Etude. Es un estudio escrito por Breithaupt
en 1911 para la revista alemana Die Musik, con motivo del centenario del nacimiento de Liszt el 22 de octubre
de 1811. El editor afiadi6 la siguiente nota:

““Rudolf M. Breithaupt, uno de los m4s eminentes pedagogos y literatos del presente dia en Alemania,
hizo un estudio especial de las caracteristicas técnicas y personales de Franz Liszt... Liszt nacié el 22 de octubre
de 1811. Por aquel entonces Beethoven tenfa 41 afios de edad. Para entonces, sus obras ya habian estado ante
el publico un tiempo lo suficientemente largo como para aceptar los hechos que determinaron el pianismo de
entonces. Con Paganini surgi6 una nueva forma de virtuosismo y Franz Liszt, por medio de su educacién musi-
cal completa y su profunda reverencia por Bach y por Beethoven, fundé una nueva escuela de ejecucion del pia-
no que ha sido el factor que mds influencia ha ejercido sobre la técnica pianistica actual.”
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EL REY SOL
DEL PIANO
EN UN

CONCIERTO

Cierra los ojos y parece estar
para si

Se despiertan [os viejos recuer-

dos: Chopin, George Sand. jOh

la belleza de la juventud! Per-
fume, luna, amor

Las cavilaciones de Hamler. Los

tormentos de Fausto. Las teclas se

estremecen com grunidos y sus-
piros

Y cuando estalla la tempestad de

aplausos y resuenan los vitores, él

se levanta y se inclina cortés y
sonriente

Pianissimo. San Francisco estd
predicando a los pdjaros. Sa
rostro estd transfigurado

Dante: Infierno. Tanto los con-

denados como el piano se quejan.

La tempestad agita las puerias del
Infierno

(Grabados de la época)
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José Mariano Elizaga

Gabriel Saldivar

Miércoles 5 de octubre de 1842. Se celebran funerales en la iglesia de San Francisco, ‘“‘con |
tanta solemnidad y esmero, que se asegura ser los primeros en su género’’ vistos y oidos |
por los habitantes de la quieta y mistica Morelia de Michoacan.

Todos los miisicos concurren enlutados, mustios y silenciosos a la infausta recorda-
cién del maestro de maestros, quien apenas hace tres dias ha dejado de existir. El profesor
de piano y compositor don Bernardino Loreto, su compafiero y amigo que le asistiera has-
ta los ultimos momentos en su lecho de muerte, estd ahora haciendo sonar los acordes
pausados, graves de las honras funebres en el forte-piano tan amado de aquél. La socie-
dad entera, sus amigos y admiradores todos, elevan plegarias por el eterno descanso de
su alma.

La voz de Michoacdn dedica integro su nimero del 16 del mismo mes a la memoria
de Elizaga, con aclaracién posterior de que es la primera biografia que se publica de un
michoacano.

Pocos dias después en México el Diario del Gobierno del 25 de octubre, reprodujo
la biografia publicada por aquél; y E! siglo diez y nueve, también de México, el 29 del
mismo mes y afio lo encabezaba asi:

‘‘Parte no oficial. Interior. Departamento de Michoacdn.—Morelia, octubre 16 de
1842,

““Creemos un deber consagrar a la memoria de nuestro ilustre compatriota, el insig-
ne profesor D. Mariano Elizaga, todo este nimero de nuestro periédico, como testimonio
del aprecio y respeto de que se hizo acreedor por sus virtudes y relevante mérito.”’ Y copia
a La voz de Michoacdn de la primera a la tltima linea.

Estos fueron los honores pdstumos tributados a Elizaga como hombre a quien mu-
cho debe la misica mexicana.

Un chiquitin de escasos 110 centimetros de alto, vivaracho y comunicativo, de figura atra-
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yente y bien proporcionada, con cinco afios de edad, llama poderosamente la atencién
de la ciudad de Morelia.

Don José Maria Elizaga y dofla Maria Luisa Prado estdn asombrados de las habili-
dades y genio de su hijo, del hijo a quien creyeron en peligro de muerte el dia de su naci-
miento (27 de septiembre de 1786) y por ello lo llevaron a la pila bautismal el mismo dia,
como cristianos catélicos que eran.

José Mariano Damidn escucha diariamente las clases de musica que su padre, profe-
sor lirico de érgano, da a sus discipulos en un viejo monocordio, clases que le llevan un
sustento miserable, como para no morirse de hambre con su mujer y sus hijos.

Un buen dia viene la sorpresa para todos: El profesor tomaba la leccién a un alumno
poco diestro e incapaz de ejecutar lo que se le indicaba; el nifio se acerca al instrumento,
al monocordio que no se le permitia tocar por temor a que lo descomgusiese, y deja bo-
quiabiertos a muchos espectadores cuando desliza sus manos sobre el teclado y hace sonar
los acordes que aquel otro no encontraba. La noticia se esparce por la ciudad, todos quie-
ren conocerle y hablan de él como musico que surgié sin estudio.

Se percata don José Maria de lo que tiene en su hijo, del porvenir brillante que se
le espera y se dedica a ensefiarle todo lo que sabe.

‘A los seis meses de clases ya ‘‘toca cuantos sones oye, aprendiéndolos y sacdndolos
por su propio numen, no como debia de esperarse, con una sola mano, sino con las dos,
con sus respectivos bajos y supliendo a la pequefiez de sus deditos con lo agraciado de
su agilidad para el lleno aun de las octavas. Ejecuta con perfeccién todas las ocho entona-
ciones vistiéndolas y adorndndolas con caprichos dulces y graciosos. Se le ha visto asi mis-
mo transportar por el signo que a él le ocurre, los sones que ya sabe hallando y ejecutando
a consecuencia las consonancias respectivas que saben los profesores del arte y él ejecuta
con naturaleza.”

Aun no cumple seis afios y tiene una presencia de &nimo que todos le admiran: mien-
tras mayor es el piblico es mds seguro su triunfo; no tiene miedo a los espectadores, a
mejor calidad de los oyentes responde con ejecuciones mas limpias y con improvisaciones
que se calificaron de geniales, sus interpretaciones son mas brillantes y si incurre en erro-
res los disimula con entereza al grado de que apenas son perceptibles para los entendidos.
“‘Su figura agraciada mas que regularmente’’, le favorece para que se acerquen a él, con-
desciende a los gustos de todos con buenas maneras; no se hace rogar y esto le atrae mayo-
res simpatias y le prepara admirablemente para sus actuaciones posteriores ante publicos
escogidos y numerosos.

La fama lleva su nombre a la metrépoli; la Gaceta de México se encarga de difundir-
la por todas partes.

El virrey, segundo conde de Revillagigedo, hace llegar a su corte al nifio prodigio
acompafado por sus padres y lo recibe con todo género de consideraciones a cambio de
haberle escuchado algunas interpretaciones pianisticas que ‘‘llenaron de asombro a todo
palacio”’.

Inmediatamente se le inscribe en el Colegio de Infantes y después de un afio de ense-
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flanza el Cabildo decide que regrese a Morelia, en donde bajo la direccién del rector del
Colegio, don Agustin Varo y teniendo como maestro de musica a José Maria Carrasco
y de otras materias a don Carlos Pera, a don José Antonio Villalobos y a don Manuel
Aragén, aventajé grandemente hasta igualar a su joven maestro de musica, quien no te-
niendo ya qué ensefiarle recomendé al Cabildo lo mandasen a México para estudiar con
el maestro Soto Carrillo.

Durante toda la vida de Elizaga hay un anhelo constante de superacion; lo que aprende
le parece poco e incompleto, trata de desentrafiar las ideas confusas de los tratadistas mu-
sicales; todas le parecen intrincadas y fastidiosas, pero saca de ellas la verdad clara, senci-
lla, inconclusa.

Los conocimientos de latinidad adquiridos en México durante su segunda estancia
(1793-1799) al lado del Lic. Juan Pastor Morales, le dieron el camino para conocer diversos
libros de muisica escritos en aquel idioma; pero uno a uno los iba desechando, ya que no en-
contraba en ellos lo que deseaba, no le agradaban las disquisiciones filoséficas con las cuales
se pretendia disfrazar el conocimiento de la musica y hacerla accesible sélo para muy pocos.

José Maria Carrasco no pudo ensefiarle mucho, pues entonces mds que musico era
un hdbil ejecutante y mas se admiraba su ejecucién por su corta edad (14 afios), lo cual,
no obstante, le habia valido ser el primer organista de la Catedral Moreliana, y sin egois-
mo alguno ensefié su técnica al discipulo de siete afios hasta nivelarlo con él.

Lo que Soto Carrillo le ensefié de los ocho a los trece afios fue también técnica pia-
nistica; y en verdad nadie mds indicado que él para tal ensefianza, pues no habia quien
le aventajara en la ejecucién del clave y del piano-forte; pero Elizaga queria composicién,
materia que Soto Carrillo apenas dominaba para pequefias piezas como boleras, polacas
y tonadillas.

Con estos maestros no satisfizo sus aspiraciones; de ahi su dedicacién constante a
la consulta de obras técnicas, hasta ver colmados sus deseos con el feliz hallazgo del libro
de Eximeno, que le sirvi6 para redactar sus Elementos de musica primero, y los Principios
de la armonia y de la melodia después. Fue aquel libro la base de su ensefianza y sus dos
obritas el compendio con que rdpidamente iniciaba, en el hasta entonces escabroso cami-
no de la musica, a sus discipulos, encaminandolos por sencillas sendas libres de escollos.

Antes de resolver este problema regresa a Morelia, de 13 afios de edad, a ocupar el
puesto de tercer organista y poco después el primero por renuncia que de €l hizo el titular.
Mientras tanto se dedica a la ensefianza y adquiere tal reputaciéon que, como un hecho
extraordinario, el Cabildo Moreliano le obsequia un piano para su uso particular.

Durante toda la guerra de Independencia contintia como profesor y en su puesto de
organista, meditando cémo hacer m4s f4cil la ensefianza musical y posiblemente es enton-
ces cuando descubre a Eximeno y lo da a conocer particularmente.

Su reputacién lo lleva en 1822 a la Capilla Imperial y alli reside durante el corto Im-
perio; a pesar de las intrigas, los chismes y aun injurias que se le prodigan, destaca su
figura dirigiendo la primera orquesta sinfénica mexicana, asi como en la organizacién de
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un repertorio musical encargado a Europa y formado con las mejores obras conocidas
de Elizaga.

La ensefianza es continua hasta sus ultimos dias, con puntos culminantes en varias
ocasiones. En 1823 logra dar a la estampa su primer librito con el cual ‘‘rompié los anti-
guos moldes de precéptica colonial y sentd los modernos de la pedagogia musical mexica-
na''. Sus aspiraciones tienden a horizontes amplios, y estimulado por don Lucas Alaméan
inicia la formacion de la primera Sociedad Filarmdnica Mexicana en enero de 1824. En
esta obra, como en todas las grandes que emprende posteriormente, s6lo lo mueve un inte-
rés: el conocimiento de la musica, que es su eterna preocupacion; pretende llevarla a todos
¢ inculcarla en todos los corazones.

Muchos son los amigos y muchos 1os enemigos que resultan en esta campaiia de cul-
tura nacional; su actividad, energia y dinamismo atrae a los primeros y quebranta la ani-
mosidad de los segundos. El triunfo no se hace esperar mucho, al afio siguiente surge un
conservatorio sobre bases pedagdgicas nuevas, que contienen todas las experiencias de Eli-
zaga y que constituyen el fundamento de todas las enseflanzas posteriores.

Los éxitos se suceden, pero la actividad de Elizaga va decayendo e influencias politi-
cas disgregan a los miembros de la Filarménica y a duras penas se sostiene hasta principios
de 1829 en que es llamado a ocupar el puesto'de Maestro de Capilla en Gaudalajara, donde
permanece poco mds de un afio. Entre tanto la Filarménica se reorganiza en octubre
de 1929 y pasa a otras manos, perdiéndose definitivamente poco después. jDebia ser Eli-
zaga su animador para que pudiera subsistir!

Los afios siguientes son de duras pruebas que lo orillan a aceptar (1838) una clase
a los niflos de un hacendado de Apeo, Guanajuato, a cambio de la subsistencia de su fami-
lia y una corta renta anual. En Guanajuato recibe honores muy merecidos; pero declina
la vida en la ciudad para volver a la del campo.

Amigos y admiradores se dan cuenta de la situacién en que se encuentra y le tienden
generosamente la mano para llevarlo a Morelia. Alli le dan la direccién de conciertos pe-
riddicos y la sociedad entera acude a su academia a tomar clases, con lo que mejora nota-
blemente su posicion econdmica, la cual viene a ser mds bonancible durante sus ultimos
meses de vida, al readquirir su titulo de organista de la Catedral.

He aqui una vida dedicada a la misica con todo entusiasmo; nadie antes que €l habia
soportado tal tarea, ni nadie tampoco habia obtenido tales triunfos, y por ello le llamaron
en su tiempo el ‘‘Héroe de la misica de América’’.

Iniciase en la composicién improvisando desde pequefio; pero cuando adquiere algunos
conocimientos musicales su produccién disminuye en cantidad, al menos la que da a cono-
cer; tiene una facilidad asombrosa para escribir y no corrige ni enmienda los originales;
sus obras extensas son pocas y casi todas posteriores a la Independencia, pues durante la
guerra ‘“callé los ecos armoniosos de su lira’’, dice su biégrafo anénimo. La mayor parte
de su produccidn es religiosa: Un Miserere grande del miércoles santo. Otro menor, una
Lamentacion, un Responsario, los Maitines de la transfiguracion, escritos para la funcién
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titular de la Catedral Moreliana; un Oficio para los religiosos mercedarios de México, otro
para las monjas de la Concepcién, una Misa para la Catedral de Guadalajara, un Oficio
para la misma y otras muchas. Musica de cardcter patriético también compuso, pero des-
pués de la Independencia. La cancién que principia: ‘‘Inclito gran Morelos...”’ estaba en-
cargado de musicarla en 1823, dice Bustamante, y el ‘‘Himno Civico para toda orquesta
o forte piano dedicado a la Junta patriética de México por los ciudadanos Francisco Ma-
nuel Sanchez de Tagle y Mariano Elizaga’’, de cuya letra publicé la misma Junta Patridtica
de 1827, 4 000 ejemplares.

““En cuanto a la préctica era admirable: ejecutaba cuantas variaciones y cambios de
dedos y de manos puedan imaginarse al tocar, con una destreza singular. Tocaba a prime-
ra vista las mas dificiles piezas y parecia que poner los ojos sobre el piano, su instrumento
favorito, le era del todo superfluo.”

Jovencito de 18 afios contrae matrimonio con Maria Eduviges Alvarez de los Rios
o Maria Eduarda Luna, de 14 afios, e hija de padres desconocidos.

Con este acto principia la serie que lo caracteriza en su vida como un desinteresado
de honores y riquezas. Colocado en una situacion de popularidad y fama hubiera tenido
oportunidad de escoger una bella y rica mujer entre la sociedad que lo admiraba y se ren-
dia ante su genio; pero el amor lo atrae hacia aquella huérfana y con ella comparte su
vida durante veinticinco afios, en un hogar feliz, con la presencia de varias hijas; felicidad
turbada por el fallecimiento de la que fuera compariera amante ¥ madre amorosa, el 16
de octubre de 1827.

Sélo un detalle desconcierta en medio del habitual desinterés de toda su vida: el se-
gundo matrimonio (11 de febrero de 1828) contraido tres meses y diecisiete dias después
de haber quedado viudo, con Maria del Carmen Martinez y Aguirre, originaria de Queré-
taro, hija de don Ignacio Martinez, comisario de Guerra, y de dofia Ma. Dolores Aguirre.
Influencia decisiva adquiere en su vida esta unién; pues de aqui en adelante principia la
decadencia como ejecutante, aunque adquiere prestigio sdlido como educador. También
son afios de pobreza los que se inician entonces, los cuales sufre con resignacién, ya en
el campo, ya en la ciudad, pero sin solicitar favor de ningiin amigo; su amor propio lo
ha hecho triunfar siempre y ese mismo amor propio obliga a los demads a solicitar de él
favores, que como tales reputaban su presencia y radicacion en Morelia durante los 1lti-
mos afios de su vida.

‘“Elevado a la cumbre del aprecio y en la misma época en que pudo y debid conside-
rarse el primero en el pais, jamas desdijo de su cardacter humilde y circunspecto ni su cere-
bro se inflé con el humo del incienso que merecidamente le quemaban sus admiradores.
El, siempre modesto, afable y carifioso supo captarse la benevolencia publica, y si alguna
inculpacion se le quisiese hacer sobre este particular, que tire la primera piedra el que se
encuentre puro, bastando ademads decir, que Elizaga fue hombre.”’

Hombre de empresa y accidn, en los momentos en que se fundaba la nacionalidad
mexicana aporta su trabajo y energias en el establecimiento de una Academia de Muisica
para la que pide proteccidn al gobierno: ‘“Mi solicitud se limita —decia antes del 7 de ene-
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ro de 1824— a pedir que esa reunién de jovenes pueda titularse academia; pero bajo la
égida del supremo poder de la nacién; reservo para adelante y para cuando se minoren
las escaseces del erario, el que V. A. franquee con mano generosa los auxilios.”’ Pero su
idea se la cambian y mejoran. Alaméan, ministro de Relaciones, lleva mas alld la idea de
Elizaga y le propone la formacion de una Sociedad Filarmdnica como medio para sostener
la Academia, y €l mismo lo confiesa en la invitacién que hace para proceder a su forma-
cién: “‘El supremo poder ejecutivo, de cuya bondad solicité protegiese sus miras... No s6-
lo tuvo la generosidad de deferir gustoso a mi suplica, sino que ademds... se ha dignado
prevenirme... que al efecto presente lista de las personas que quieran formar una sociedad
filarmonica.”’

En esta forma se congregan a su derredor los personajes mas influyentes en la politi-
ca y los particulares mds prominentes, asi como los aficionados mds interesados en el arte
musical, y si el gobierno no le concede nada de lo que le ofrece, pone a disposicion de
la Sociedad su casa del nim. 12 de las Escalerillas, primero, y del 13 del Puente del Car-
men, después (agosto de 1826 a 1829).

Organiza coros, orquestas; dirige audiciones publicas y privadas; instala una imprenta
musical y pretende fundar un periédico con el mismo cardcter.

Los embates del destino lo arrojan de la ciudad de México; sus ensefianzas dedicadas
a sectores enteros de la sociedad se reducen a los miembros de una familia para dar pan a
su mujer y sus hijos.

Vuelve a su tierra natal y de nuevo reparte sus energias entre innumerable gente; de-
dicado de lleno a la ensefianza, el lunes 26 de septiembre, un dia antes de cumplir 56 afios,
principia a sentir los dolores y molestias provocados por una retencion de orina, contra
la que fueron ineficaces los esfuerzos de los médicos y las atenciones de familiares y ami-
gos. Una semana mads tarde, el 2 de octubre, a las 8 de la noche, fallecia en medio de mu-
chos de sus discipulos, amigos y deudos, entre los que dejo, ademds de las tres hijas del
primer matrimonio, a su esposa grdvida y a cuatro hijos.

Se le dio sepultura en la igiesia del tercer orden de Santo Domingo, al que pertene-
cia, acompafidandolo a su tltima morada todos sus alumnos, algunos de los cuales en sefial
de respeto y admiracion vistieron luto cierto tiempo.

México, enero de 1937.

Bibliografia

Aguila Mexicana. México, D.F. 26 de febrero de 1825, afio II, nim. 318. Dictamen de la Co-
misién especial del Senado que examina la Memoria del Sr. Secretario de Relaciones:

““Lo relativo a Jardin Botdnico, sociedades literarias, academias y escuelas de bellas letras,
antigiiedades y gabinetes de lectura... El estado exhausto del tesoro piiblico no permite actualmente
ocuparse en forma de establecimientos que parecen pertenecer a tiempos de abundancia;”... véase
Alaman, Lucas.

45



—Meéxico, D.F., 7 de abril de 1825, aiio III, niim. 3, p. 4, col. 1a. Sociedad Filarménica, este
establecimiento nuevo entre nosotros, etc. Véase Romero, Jesus C., p. 52 ef seq. y El Sol, México,
D.F., 17 de abril de 1825, p. 1264.

—México, D.F., 2 de febrero de 1826. Anuncia la primera pieza de¢ musica salida de la im-
prenta de Elizaga.

Alaman, Lucas. Memoria presentada a las dos Cdmaras del Congreso General de la Federa-
cidn, por el Secretario de Estado y del Despacho de Relaciones Exteriores e Interiores al abrirse las
sesiones el afio de 1825 (...de enero de 1825).

P. 35: “Se han fundado ultimamente en esta capital, con autorizacién del gobierno, asocia-
ciones que tienen por objeto el cultivo de las ciencias y sus aplicaciones a las artes, la ensefianza
de la misica y el fomento de la industria y agricultura. Algunas estdn ya en ejercicio y todas prome-
ten felices resultados.”’

—Memoria de la Secretaria de Estado y del Despacho de Relaciones Interiores y Exteriores
leida por el Secretario del ramo en la Cdmara de Diputados el dia 12 de febrero de 1830 y en la
de Senadores el dia 13 del mismo, México, 1830.

P. 43: “‘De las varias sociedades que se han formado para el fomento de la miisica y agricultu-
ra, sélo la Lancasteriana continia en actividad, ocupandose en la ensefianza piblica conforme al
sistema de su denominacién.

Archivo del Sagrario de la Catedral Metropolitana de México, Libro de entierros, 1827, 96
vta. Al margen: 753 D. Maria-Eduarda, Luna y Elizaga, Al centro: En diez y siete de octubre de
mil ochocientos veinte y siete, hechas las exequias en la parroquia de S. Pablo, se le dio sepultura
Eclesiastica, en el pantedn de la misma, al cad4dver de D. Maria Eduarda Luna y Elizaga, casada
con D. Mariano Elizaga; la que fallecié ayer, sin haber alcanzado los santos sacramentos en la Casa
numero 8 de la calle de las Cocheras. Joaquin Roman (ribrica).

—Libro de Matrimonios, afio de 1827-1828, f. 93 vta. Al margen: 16. D. José Mariano Eliza-
ga; y D. Maria del Carmen Martinez y Aguirre, al centro: En dos de febrero de mil ochocientos
veinte y ocho, Yo el Dor. y Mtro. D. Joaquin Romén, segundo Cura interino de esta Santa Iglesia,
previa la informacién y dispensa de proclamas que concedié el Iltre. Venerable Dean y Cabildo Go-
bernador de este Arzobispado estando en la Capilla del Tercer Orden de Santo Domingo, a las cinco
y media de la mafiana (f. 94 fte.) asisti a la celebracién del matrimonio que don José Mariano Eliza-
ga, natural de Valladolid y vecino de esta Corte, viudo de D. Maria Eduarda Alvarez: in facie eclesie
contrajo con D. Maria del Carmen Martinez y Aguirre, originaria de Querétaro y vecina de esta
capital, hija legitima de D. Ignacio Martinez, comisario de Guerra y de D. Maria Dolores Aguirre;
y a la celebracion de la misa les conferi las bendiciones nupciales siendo padrinos D. Mariano Alco-
zer y D. Dolores Elizaga y testigos el B. D. Arcadio Ledesma y Andrés Corona. Joaquin Romén
(rubrica).

Archivo General de la Nacién, Ramo de Instruccién Publica, tomo 5, expediente sobre la fun-
dacién de la Academia Filarménica por D. Mariano Elizaga.

Bustamante, Carlos Ma., Cuadro Histdrico de la Revolucién Mexicana, México, 1823-1827,
5 vols., segunda edicién en 4 vols. (1843-44), t. II, p. 353: ““El sabio profesor D. Mariano Elizaga .
estd encargado de componer la musica de esta cancién’’. (Inclito gran Morelos, etcétera.)

Campos, Rubén M., El Folklore y la Musica Mexicana, México, 1928.

Castillo Ledon, Luis, Mexicanos Autores de Operas, México, 1910.

Correo de la Federacion, México, D.F., 16 de febrero de 1828, t. IV, nim. 472. Se queja de
la falta de un conservatorio misico y de otro cémico.

Diario del Gobierno de la Republica Mexicana, México, D.F., 25 de octubre de 1842, t. XXIV,
num. 2781, pp. 236-239, reproduce el nim. 67 de La Voz de Michoacdn.

—21 de noviembre de 1842. T. XXIV, niim. 2703, reproduce noticia del mim. 75 de La Voz
de Michoacdn.

46



Diccionario Enciclopédito Hispano Americano, tomo VIII, p. 216, ‘“Biografia de Mariano
Elizaga."”

Diccionario Geogrdfico, Histdrico y Biogrdfico de México, por Antonio Garcia Cubas, ‘‘Bio-
grafia de Mariano Elizaga”’, por Francisco Sosa.

Diccionario Universal de Historia y Geografia, dirigido por Orozco y Berra, ‘‘Biografia de
Mariano Elizaga’’, por Francisco Sosa.

Elizaga, Mariano, Elementos de Muisica, ordenados por... México, afio de 1823, Imprenta
del Supremo Gobierno, en Palacio.

—Principios de la Armonia y de la Melodia, o sea fundamentos de la Composicidn Musical.
Dispuestos por el ciudadano P. Mariano Elizaga, México, 1835, Imprenta del Aguila, dirigida por
José Ximeno, calle de Medina nim. 6.

Galindo, Miguel, Nociones de Historia de la Muisica Mejicana, Colima, 1934,

Gaceta de México, México, 30 de octubre de 1792, Noticia en que se da a conocer a Elizaga
como nifio prodigio.

Herrera y Ogazén, Alba, Historia de la Muisica, México, 1931.

—EIl Arte Musical en México, México, 1917.

Ms. del Museo Nacional de Historia, Arqueologia y Etnografia, legajo 55, fol. 31, doc. num.
19. Citatorio a los miembros de la Sociedad Filarménica para que concurran a la discusion del regla-
mento de la misma. 24 de abril de 1824. Existen las rubricas de todos.

Mateos, Juan A., Historia Parlamentaria de los Congresos Mexicanos, t. 111, p. 379, col. 2a.
La filarménica pide dinero en calidad de préstamo. Sesién del 17 de enero de 1826.

—Id. p. 403, col. 2a. Informe de los expedientes pasados a las Comisiones, p. 406 ‘‘El de
la instancia de la Sociedad Filarménica para que se le preste la cantidad suficiente a costear una
imprenta de musica.’’ Sesién del 1o. de febrero de 1826.

El Mosaico Mexicano, México, D.F., 1840, pp. 279-280. Un apunte para el elogio del Sr. D.
Mariano Elizaga (su estancia en Guanajuato en 1839).

Romero, Jesus C., José Mariano Elizaga Fundador del Primer Conservatorio de Ameérica.
Autor del primer libro mexicano de didactica musical impreso en México, e introductor entre noso-
tros de la imprenta de musica profana, México, Ediciones del Palacio de Bellas Artes, 1934.

Romero Flores, Jesus, Pdginas de Historia, México, 1921. ‘“‘Biografia de Elizaga.”’

Saldivar, Gabriel, Historia de la Musica en México. Epocas Precortesiana y Colonial, Méxi-
co, 1934,

El siglo diez y nueve, México, D.F., 29 de octubre de 1842, num. 283, p. 2, cols. la. a 5a.
y p. 3, cols. l1a. a 3a. Reproduce a La Voz de Michoacdn, nim. 67.

El Sol, México, D.F., domingo 10 de octubre de 1824, p. 472, col. 3a. Aviso de un concierto
de la Sociedad Filarmdnica.

—14 de octubre de 1824, niim. 488, p. 488, col. 3a. Anuncio de un concierto de la Filarménica.

—17 de octubre de 1824, nim. 491, p. 494. Aclaracién a los anuncios anteriores.

—21 de agosto de 1826, nim. 1164, p. 1734, col. 3a. Elizaga participa el cambio de domicilio
de la Filarmoénica, de la Calle de las Escalerillas al nim. 13 del Puente del Carmen.

—27 de octubre de 1826, nim. 1229, p. 2002. Suelto en que se ataca veladamente a Elizaga,
diciendo que ya se clausuré su academia.

—23 de noviembre de 1826, p. 2005. Comunicado en que se defiende Elizaga de los cargos
del anterior.

—17 de septiembre de 1827, nim. 1562. Letra del Himno Civico para toda orquesta o piano-
forte de Sanchez de Tagle y Elizaga.

—27 de septiembre de 1827. Duodécima sesién d¢ la Junta Patriética el 4 del mismo mes.
Se da cuenta del Himno, se mandan imprimir 4 000 ejemplares de la letra y se ordena sea cantado
en la Alameda y se imprima la musica.

47



—>5 de octubre de 1827, nim. 1550. Decimatercia sesion del 13 de septiembre. Gestiones para
que se cante en el Teatro y la Alameda el Himno.

—14 de octubre de 1827, nim. 1599. Ultima sesién, 21 de septiembre de 1827. Sobre gratifica-
ciones a Elizaga y Godoy.

—14 de agosto de 1829, 3a. época, nuim. 44, p. 176, col. 2a. Sobre reorganizacién de la

Filarmoénica.

Sosa, Francisco, Biografias de mexicanos distinguidos, México, 1884.

La Voz de Michoacdn, periddico politico y literario. Morelia, domingo 16 de octubre de 1842,
t. I., nim. 67. Publicado por D. Isidro Garcia de Carrasquedo, e impreso por Ignacio Arango. ‘“‘Ma-
riano Elizaga, Necrologia.”

—13 de noviembre de 1842, t. I., niim. 75, p. 4, col. la. Da la noticia de haber sido la biogra-
fia de Elizaga publicada en el nim. 67, la primera que se escribié de un michoacano.

48



Lamento por la muerte de Samuel Rubio

Juan José Escorza

En una nota escueta, un estimado colega nos informd, algo tarde, de la muerte del emi-
nente musicélogo agustino Samuel Rubio, acaecida el 15 de marzo de 1986. No fue posi-
ble reprimir un intimo dolor y recordar, con agradecimiento sincero, las generosas ense-
flanzas y consejos que alguna vez recibimos de este sabio musicélogo. Sabio (no dudo en
escribirlo), pues al escucharlo o leerlo, inevitablemente el vocablo acudia a la mente de
sus interlocutores o lectores. Sus espléndidos conocimientos musicales —superiores a los
de un simple especialista o doctor— iluminaban y sorprendian a la vez.

En una ocasién —en su unica visita a México— mostré a Rubio el manuscrito anti-
guo de una obra polifénica mexicana del siglo XVII. Oculté el nombre de la obra, del
autor y cualquier otro dato que pudiera facilitarle la tarea que le demandaba, asi solia
proceder en sus benévolos exdmenes. Le pedi que intentara fechar la obra con base en el
estilo e identificar al autor. Después de mirarla unos minutos, realizé un anélisis tan mi-
nucioso y penetrante que no pudimos menos que pensar que la dificil tarea le hubiese lle-
vado horas de arduo trabajo a cualquier otro misico o musicélogo. Si bien no fue capaz
de reconocer al autor —un compositor novohispano—, pudo fechar la obra con una exac-
titud sorprendente.

Cito esta anécdota por dos razones. La primera es comunicar un acontecimiento que
todavia me maravilla: aplicacién de habilidades que s6lo mediante una larguisima y tenaz
experiencia se desarrollan. La segunda, no deja de causarme desazén: Rubio sabia poco
de México y, contrariamente a otros espafioles coetdneos suyos, no le interesaba saber mas.
Este desinterés se corresponde con otro en sentido inverso: en México pocas personas co-
nocian a Rubio y a su obra. Esta incomunicaciéon apena. Uno de los mds insignes especia-
listas en la miisica espafiola del Renacimiento y del Barroco se mantenia ajeno a la musica
latinoamericana de una época en que estas tierras formaban parte del Imperio espaiiol y
cuya musica no iba a la zaga de aquella que se usaba en las poblaciones peninsulares y que
Rubio tan bien conocia y amaba.
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El Padre Samuel Rubio cuando presidia la Sociedad Espaiiola de Musicologia.



El P. Samuel tuvo una formacién musical heterodoxa. Mas que estudios oficiales
y académicos, sus estudios basicos los debié al contacto vivo y cotidiano con el quehacer
musical del monasterio de El Escorial. Mds tarde, a sus cuarenta afios, iniciaria su licen-
ciatura. El doctorado vino una.vez pasados sus cincuenta. Yo atribuyo a esa formacion
escurialense no solo la definicién de su grupo de intereses académicos, sino también su
férrea disciplina y su genuina vivencia de la musica sagrada espafiola.

Severo en sus concepciones estéticas, a veces conservador, suscribia con gusto la mul-
ticitada frase de Mitjana: ‘“Toda musica que no sirve para honrar a Dios o para enaltecer
los pensamientos de los hombres falta por completo a su verdadero fin.”” Su pasién por
la polifonia cldsica del siglo XVI era sincera e irrenunciable. Solia considerar la obra de
los polifonistas en un mayor plano estético con respecto a la de los organistas, y a ésta,
a su vez, le atribuia mayor categoria que a la musica de los vihuelistas. Justificaba esta
gradacion estética con argumentos de una ldgica tan sagaz que resultaba temerario
cuestionarlos.

Como para tantos otros musicologos espafioles y latinoamericanos de mi generacion,
La polifonia cldsica fue para mi una maravillosa llave que abrié muchas puertas. Con este
sencillo y depurado manual, producto de un verdadero y prolongado contacto con la gran
musica polifénica de Espafia y del resto de Europa, aprendimos a transcribir esta clase
de obras. Rubio se enorgullecia, justamente, de que La polifonia era el primer manual
moderno en espaiol sobre la notacién polifénica del Renacimiento. A los 44 afios, era
su primer libro. Obviamente no era una obra tentativa, era una sintesis rigurosa y decan-
tada de arduos estudios; era, ademads, un libro pionero.

Puede afirmarse que Rubio fue un dotadisimo cultivador del canto llano. Alumno
del célebre P. Gregorio Maria Sunyol en Montserrat, del P. German Prado en Silos y de
dom Gajard y dom Cardine en Solesmes, el P. Samuel, en sus tiempos de musico practico,
interpreté el gregoriano con resultados de altisima calidad artistica. Era la época de su
estancia en El Escorial como organista y maestro de capilla. No es extraiio, pues, que al
terminar sus estudios gregorianos en el Pontificio Instituto de Musica Sacra su tesina de
licenciatura tuviera como objeto las melodias gregorianas de los libros corales de El Escorial.

Uno de los libros més conspicuos e inteligentes fue el presentado como tesis doctoral
en 1967: ““Técnica, estilo y expresion en la polifonia de Cristébal de Morales’’. Sin duda
esta obra representa la quintaesencia de su pensamiento. Rubio confiaba en que un estu-
dio a fondo —técnico y estilistico— proporcionaba el camino mds adecuado para la inteli-
gencia de la musica. Sobre este supuesto estd desarrollada la magistral tesis sobre la musica
de Morales. Con afilado instinto analitico y con el bagaje erudito, no de un candidato
doctoral, sino de un experto de larguisimo andar, desentraia la obra de Morales. No es
un estudio de contrapunto. Rubio atiende a todas las caracteristicas de la construccién
polifénica, comenzando por un acucioso estudio de los rasgos melddicos de cada obra.
Aqui, segtin él, se encontraba la firma indeleble de todo compositor. Una vez establecidas
las caracteristicas de la obra total de Morales, las compara —erudicién singular— con las
de Josquin, Gombert, Clemens Non Papa. El estudio es concluyente: revela la originali-
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dad de Morales y establece, con exactitud y justicia, sus vinculos y empréstitos con la es-
cuela neerlandesa.

Segtin Robert Stevenson: ‘‘Su descubrimiento de la época de Morales como maestro
de capilla en Plascencia, seguido, algunos afios después, de la separacion de las lamenta-
ciones de Morales de las de [Constanzo] Festa, en las ediciones pdstumas venecianas, se
encuentran entre los mayores hallazgos musicoldgicos de nuestro tiempo.”” En efecto, el
capitulo 10 de esta tesis, donde se registran estos descubrimientos, prueba cémo el andlisis
estilistico puede y debe corregir los testimonios documentales mas seguros. En esta linea de
investigacion estd la atribucién de una serie de villancicos anénimos del Cancionero musi-
cal de Palacio a Juan del Encina.

Nadie ha hecho mds por el conocimiento y la reivindicacién histérica del P. Antonio
Soler que Samuel Rubio. Especie de obsesiva y recurrente presencia en la obra del musicé-
logo agustino, el P. Soler y su musica fueron objeto de largas temporadas de noble traba-
jo de Rubio. Biografia, catélogo critico y edicién de miisica vocal e instrumental, son las
facetas de la investigacion del P. Rubio sobre el P. Soler. Puede decirse, con razén, que
Rubio tuvo f4cil acceso a las fuentes por su vinculacién con El Escorial, pero no cualquier
investigador hubiese sacado el magnifico partido que sacé Rubio al tener esta posicion
privilegiada.

El carifio que Rubio profesé al P. Soler no impidié que su visién musicoldgica fuera
objetiva y critica, a veces de una fulminante severidad. Consideraba que Soler habia cedi-
do al mal gusto y a la moda en muchos de sus villancicos. Al final de sus dias el P. Rubio
se habia arrepentido (necesaria palinodia) de la rigidez de este juicio, e incluso edit6, im-
pecable y bellamente, algunos de esos villancicos. Por el contrario, nunca tuvo en alta esti-
ma el tan famoso libro de Soler Li/ave de la modulacién. Segin Rubio, esta obra de Soler
carecia de originalidad y no tenia una calidad equiparable a su obra creativa.

Esto me recuerda otra de sus benéficas obsesiones: la buena lectura de los tratadistas
y tedricos musicales. Desconfiaba de los traductores, glosadores, comentaristas y esclare-
cedores de textos tedricos. Tenia en mente, prestos a salir de su boca o de su pluma, los
absurdos interpretativos en que habia caido mds de una docena de celebridades musicolé-
gicas, simplemente por una no cuidada y desprejuiciada lectura. Pudo asi, en 1982, reivin-
dicar a Zorita de la acusacién de plagiario que le habia atribuido la musicologia desde
el siglo pasado.

Desde el inicio de la década de los cuarenta dedicé parte de su tiempo a la edicion

de muisica de los tiempos pasados. Al igual que sucede con muchos de los compositores |

objeto de sus afanes investigativos, en el catdlogo extenso de las ediciones de Rubio €s
dificil hallar obras profanas. No las desdefid, pero su niimero es insignificante comparado
con el caudal de obras sacras que edité. Me parece que, tomadas en su conjunto, las edi-
ciones de Rubio tienen tres constantes: buscaba editar obras bellas, tenia en mente la utili-
dad de las obras desde el punto de vista littirgico y presentaba las obras de modo tal que
fueran facilmente accesibles al musico practico.

Alguna vez se le colgd piblicamente el sambenito de purista. Nada mas ajeno a la

52



realidad. Sus ediciones siempre estuvieron concebidas para propiciar la ejecucién. Tam-
poco iba al otro extremo, es decir, a inventar lo que no habia en el original o a suplantar
con frivolidad los fragmentos dudosos o débiles. Ni purista ni publicista vulgar de vieja
musica, Rubio fue siempre ecudnime, riguroso e imaginativo. Creia en la cientificidad de
la musicologia y trabajaba cada obra con paciencia de artifice y positiva erudiciéon. Como
editor la erudicién nunca le significé un lastre, por el contrario, le ayudaba a que la obra
resplandeciera, lista para ser ejecutada.

En el dmbito musicolégico espaiiol algunos consideran que la estafeta dejada por
Higinio Anglés la posey6é Rubio, otros piensan que es propiedad de Miguel Querol. Por
mi parte no dejo de pensar en lo vano de esta querella. La personalidad de ambos profe-
sionales brilla desde hace largo tiempo con luz propia. No hay necesidad de establecer ar-
tificiales y forzados arboles genealdgicos. La progenie académica es natural y espontdnea.
Rubio tuvo muchos alumnos, sobre todo en esa su extraordinaria y fecunda cétedra de
musicologia del Real Conservatorio de Madrid. Ninguno de ellos, espero, pretendera eri-
girse en el depositario de la estafeta de Rubio.

Al finalizar este lamento temo no haber dejado bien sentado mi propésito. Lo decla-
ro aqui abiertamente: mds alld del recuerdo afligido por su ausencia, rindo tributo a un
sabio musicélogo que ha producido una obra en la que se combinan, en gozosa conjun-
cion, un estricto rigor académico, un nobilisimo humanismo y un excelso amor por la mu-
sica. Tengo la mds firme confianza en que esa obra —magisterio ejemplar— inspirara pro-
vechosamente a la musicologia latinoamericana.
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Ante la herida
(Por la muerte de Alicia Urreta)

En la ciudad de México, la muerte de un ser querido, de un amigo, se hace todav{aﬁﬁ
terrible, mas desgarrante. Lo vimos hace apenas unos dias. ;O fue hace unos meses, hace
un afio? La casualidad —en la tienda, tal vez, a la salida de una funcién de cine— nos
hizo entender que el tiempo pasa. El afecto, las emociones quedan. Las devociones por
alguicn, el respeto por la creatividad y la razén, también quedan. Pero si no hay tareas
en comun, bisquedas y encuentros sucesivos, voluntad y decision inmediatas, esfuerzos
mas que normales, la vida en la ciudad de México parece transcurrir de un lado a otro,
sin direccién o control, sin conocimiento. Y la muerte parece acudir sin razonamientos,
sola, apartada de rituales. Su impacto es seco y definitivo.

Ha muerto Alicia Urreta. Fue un ser cdlido, amable —de amar—, organico, inme-
diato. Poseia a la musica como un acto de la cabeza y de la sensualidad, como una accion
a flor de piel. Pero la carrera de Alicia Urreta —siempre profesional— transcurrié con
fuerza. Alicia fue vigorosa, consistente, imaginativa, auténtica, caracteristicas de las que
carecen aquellos que le hicieron la guerra artistica y profesional, ignorando, tal vez, que la
obra verdadera queda, se acumula mds all4 de las batallas burocréticas, mas aca de las
sinrazones que marcan y dictan la mediocridad y los disfraces.

“Dios, cuando no sabe qué hacer de nosotros, nos mata’’, escrib6 don Miguel de
Unamuno en Niebla. Nada més cierto, aun alegéricamente, para el suceso de un falleci-
miento de alguien, como Alicia Urreta, en plena capacidad de creacién, de organizacién,
de apoyo a sus semejantes, ya fuera como mujer, como intérprete, como compositora.
Alicia era mucho. Doblemente persona y tal vez artista. Alicia Urreta fue singular: ejercio
su libertad de accién y de creacién, de ser y de imponerse a ser, libre y artista, en una
sociedad que apenas recién despierta hacia las enormes, profundas energias militantes de
las mujeres. No s6lo en sus actitudes profesionales; asimismo, en su comportamiento co-
mo ser humano y como participante activo de la cultura de México, Alicia Urreta impuso
los derechos que le otorgaban su talento, sus estudios, su trayectoria y su biografia. Como
ejecutante alcanz6 un grado impresionante de perfeccién con maestros como Brendel y
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Alicia Urreta. Foto de Felipe Mendoza.

Flavigny, tal como lo corroboraron los mejores directores de orquesta de México y mu-
chos del extranjero. Como maestra no cejé en su empefio de impregnar a los alumnos de
esa vitalidad que muestran una informacién profunda de la musica del pasado y del pre-
sente, y una actitud curiosa con respecto a la experimentacion y el dominio pleno de las
corrientes actuales del arte. Recuerdan muchos directores de escena, coredgrafos, cineas-
tas, cantantes, los auxiliares musicales de Alicia Urreta —como compositora, como ejecutan-
te, como arreglista—, obras que ‘‘entregaba’’ por el solo hecho de hallarse ante la peticién
de un buen trabajador, de un buen artista, de un creador que, como ella, creia en el empe-
fo, en la disciplina, en la obsesién de la busqueda y la creacion.

Mala fortuna para una sociedad perder a un creador bien dotado, en el pleno auge
de sus habilidades y posibilidades. ;Qué tanto de culpa, ante la muerte de Alicia, corres-
ponde a esta pasional, descuidada, peligrosa ciudad de México? Nuestra misma nociéon
de muerte cambia —debe cambiar— dia con dia, ante los embates de la contaminacion,
la desorganizacion, el deterioro paulatino de nuestros espacios y nuestros elementos vita-
les. Si una compositora como Alicia lega al pais mas de cincuenta obras sinfénicas, operis-
ticas, dancisticas, de cdmara, casi todas ellas de vanguardia, todas ellas profesionales y
reconocidas, ;qué no nos hubiera dado Alicia todavia? Urge la compilacion de todas estas
obras; urge su montaje musical en programas sucesivos. El mejor homenaje. Dificil que
hallemos pronto una figura musical y artistica —en general— semejante a Alicia Urreta.
Y al hacer el recuento de sus actos humanos, sus amigos descubrimos que como ser huma-
no, en muchos sentidos, Alicia Urreta es insustituible.
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Noticias

MUY SENSIBLE FALLECIMIENTO DE
ALICIA URRETA. El 20 de diciembre pa-
sado perdi6 la musica de México a uno de
sus corifeos: Alicia Urreta. Con el solo he-
cho de ser mujer llevaba en su haber una
carrera musical rarisima entre las de su sexo
—por tratarse de un afan de perfeccién en
el piano y luego en la composicion—, que
no alcanzo a desarrollar como ella hubie-
ra deseado. Los compositores mexicanos
de la vanguardia —incluyendo a Rodolfo
Halffter— tuvieron en Alicia la intérprete
ideal, porque ella conocia perfectamente la
clase de técnica indispensable para la eje-
cucion de esa musica. Su falta serd gran-
demente sentida en el medio actual de la
musica mexicana.

HOMENAJE A ALICIA URRETA. “Mi-
sica para todos’’ se apresur6 a rendirle un
debido homenaje a Alicia Urreta. La Or-
questa de Cdmara del ISSSTE le dedic6 un
programa formado por el Adagio-Scherzo
de Velazquez, Seis piezas para cuerdas de
Mario Lavista, Siete para cuerdas de Ma-
nuel Enriquez, Adagio para cuerdas de
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Barber, Ciudad silenciosa de Copland, Ho-
menaje a cuatro (Schoenberg, Ravel, Bar-
tok, Bizet) de la propia Alicia Urreta y la
Cantata para voz sola, orquesta de cuerdas
y trompeta titulada ‘‘En las orillas del Ti-
ber’’ de Scarlatti, con los solistas Lourdes
Ambriz (cantante) y Arturo Reyes (trom-
petista). Este habra sido el primero de los
cuatro conciertos organizados por ‘‘Muisi-
ca para todos’’ que serian realizados, res-
pectivamente, el miércoles 11, jueves 12,
sabado 14 y domingo 15, en la sala del
Conservatorio, Iglesia de San Jacinto, sa-
la Ollin Yolitztli y Alcdzar del Castillo de
Chapultepec, a las 20 horas los dos prime-
ros, a las 18 el tercero y a las 16 el dltimo,
bajo la direccion de los maestros Fernando
Lozano, Carlos Esteva e Icilio Bredo, y el
patrocinio de Socicultur de la Secretaria
General del Desarrollo Social del D.F. y el
ISSSTE.

SOCIEDAD BRASILEIRA DE MUSICO-
LOGIA. Del 27 de enero al 1° de febrero
pasados esta sociedad brasilefia dirigié un
Congreso (el primero) brasilefio de Musi-



cologia en conmemoracion del compositor
Heitor Villa-Lobos, de quien se festeja el
centenario del nacimiento el presente afio
(1887-1959). Este Congreso estuvo dedica-
do principalmente al tema Situacion de la
investigacion y los estudios musicoldgicos
en el Brasil. Contando con la presencia de
musicélogos de varios paises, el coloquio
estuvo encaminado al desarrollo de los tra-
bajos comisionados para esta obra, a cargo
de colaboradores de positivos méritos. Los
tres objetivos de este Congreso fueron:

1. Congregar musicologos, especialis-
tas de disciplinas afines y todos los intere-
sados en la materia en Brasil y el extranje-
ro, para contribuir a un convivio humano
mas amplio entre los estudiosos.

2. Ofrecer a los participantes un pa-
norama tan amplio como sea posible de los
estudios musicoldgicos y las investigaciones
llevadas a cabo en el Brasil y las dedicadas
en el extranjero a la musica brasilefia. In-
formar ampliamente sobre esta materia.

3. Formar directrices y establecer
prioridades para los trabajos futuros de la
Sociedad Brasilefia de Musicologia; discu-
tir la posibilidad de proyectos mayores y
constituir grupos de trabajo en las diver-
sas areas musicoldgicas, con el fin de in-
crementar la efectividad de las actividades
de la entidad.

No hemos recibido aun noticias rela-
tivas al desarrollo de este Congreso.

CONCURSO DE LAS JUVENTUDES
MUSICALES INTERNACIONALES. Ba-
jo los auspicios de la Radiotelevisién Yu-
goslava —miembro de la Federacion Inter-
nacional de Concursos Internacionales— se
estd organizando en Belgrado un concur-
so de clarinete y quintetos de clarinetes que

se llevard a cabo del 22 de septiembre al 1°
de noviembre préximos. Los premios, con-
sistentes en divisas, seran provistos por la
Radiotelevision de Belgrado y los relativos
a conciertos y otros actos por las Juventu-
des Musicales de Yugoslavia. El limite de
edad es de 30 afios, sin consideraciones
de nacionalidad. Dirigirse a International
Jeunesses Musicales Competition, Terazi-
je 26/11, 11000 Beograd, Yugoslavia, o a
las oficinas locales de las Juventudes Mu-
sicales.

OTRO HOMENAIJE A ALICIA URRE-
TA. El INBA y Servicios Sociales de los
Trabajadores del Estado invitaron a un
Concierto-Homenaje en memoria de Ali-
cia Urreta, que se llevé a cabo en la Sala
Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Ar-
tes el pasado 27 de enero.

HOMENAIJE A JIMENEZ MABARAK.
Diferidamente damos parte del concierto-
homenaje organizado por el INBA en ho-
nor del compositor mexicano Carlos Jimé-
nez Mabarak, llevado a cabo en el Museo
Nacional de Arte el 17 de agosto del aio
pasado con el programa siguiente (obras
del compositor homenajeado en exclusiva):
Tres canciones sobre poemas de Jorge
Gonzdlez Durdn: Suerio-Tango-Cancion
desesperada (Susana Herner soprano /
Héctor Rojas, pianista); La fuente armo-
niosa (Diego Ordaz, pianista); Poema del
rio y cancion de primavera (Margarita
Gonzdlez, soprano, Nadia Stankovitch pia-
nista); Cinco piezas para flauta y piano
(Sergio Guzman, flautista / Diego Ordaz,
pianista); Seis canciones para los nifios
(Martha Saldana, soprano, Héctor Rojas,
pianista); El retrato de Lupe (Antonio Tor-
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nero, violinista / Jorge Noli, pianista); Cinco
nanas, Amaneci en el naranjal (Coro de ca-
mara de Bellas Artes, director Jesus Macias
Judrez). Actualmente la obra de Jiménez
Mabarak (principalmente el Homenaje a
Sor Juana Inés de la Cruz, el Concierto pa-
ra piano y percusiones 'y La Balada del ve-
nado y la luna) es ejecutada con frecuencia
en varios paises europeos. Carlos Jiménez
Mabarak es otro de aquellos artistas mexica-
nos a quienes puede aplicarseles el conoci-
do refran: ‘“Nadie es profeta en su tierra.”

LA OPERA ‘“CANDIDO”’ de Bernstein
fue ejecutada por primera vez en Europa
el afio pasado. ;La veremos por aqui al-
gun dia?

SOCIEDAD INTERNACIONAL DEL
CORNO. En Suiza hay una Sociedad In-
ternacional del Corno que el afio pasado
organiz6 un concurso. Se admitieron obras
para corno y piano, corno y cuarteto de
cuerdas y conjuntos de cornos.

LA ASSOCIAZIONE PRO LOCO DI
CORCIANO (Perugia, Italia) no se qued6
atrds en campos de su séptimo concurso in-
ternacional para orquesta de metales, cuyas
obras no debieron sobrepasar los 12 minu-
tos de duracién. Se brindaron precios en-
tre 3 000 000 y 1 500 000 de liras.

DE KARLHEINZ STOCKHAUSEN se es-
trend a fines del afio pasado Etwas Zau-
ber (vom Montag auf Licht), para corno
bajo, flauta alta, coro mixto, coro infan-
til, 3 sintetizadores, una percusién, cinta
magnetofdénica. El compositor se hizo car-
go del sonido.
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HANS WERNER HENZE. En Alemania
se estrenaron sus Siefe canciones de amor
para violoncello y orquesta (Colonia) y las
Pequerias elegias para instrumentos del Re-
nacimiento en la misma ciudad.

LORIN MAAZEL. A partir del 1° de sep-
tiembre de 1988 Lorin Maazel se hara cargo
de la direccion de la Orquesta Sinfénica de
Pittsburg. Hasta entonces permanecera co-
mo consejero y director huésped en la pro-
pia ciudad.

ALBERTO GINASTERA. La Fundacién
Paul Sacher de Basilea tendra en depésito
la misica manuscrita de Alberto Ginaste-
ra. La revista NZ advierte que esto facili-
tard considerablemente la investigacién del
compositor argentino, considerado como
uno de los mas distinguidos de la América
Latina.

DOMENICO CIMAROSA. En un archi-
vo privado de Bozen se halla una épera de
Cimarosa, anteriormente considerada per-
dida. Lleva por titulo Amor rende sagace
(El amor vuelve sagaz). El libreto le perte-
nece a von Bertati, que también fue autor
de Il matrimonio segreto.

ELIZABETH SCHWARTZKOPF. La fa-
mosa liederista se ha dedicado ultimamen-
te a la ensefianza del lied, la 6pera y el ora-
torio, de los que ofrecié un cursillo del 26
al 31 de enero de 1987 en Berna, Suiza.

ASOCIACION MANUEL M. PONCE.
Ya va encamindndose hacia sus cuarenta
afios de vida. La Asociacion lleva un récord
nunca alcanzado en esta ciudad por ningu-



na otra asociacion de conciertos. Ahora,
en vez de una temporada anual, ha incre-
mentado sus actividades a dos: la de los
miércoles y la de los domingos, ambas en
la sala Manuel M. Ponce. El ultimo con-
cierto dominical presento a la directora de
orquesta Pilar Vidal y a la pianista perua-
na Nelly Alva. Tras dos conciertos de
Bach, uno para dos violines y otro para
piano, la Serenata para orquesta de cuer-
das op. 48 de Chaikovski permitié compro-
bar el entusiasmo con que estos excelentes
musicos tocan bajo la direccion de Pilar Vi-
dal —una mujer que sabe dirigir desde
adentro y comunicar a los musicos la ale-

gria de tocar bien en conjunto. En México
estan surgiendo mujeres dotadas de un ta-
lento especial para la direccién de orques-
ta, y entre ellas ya brilla con luz especial
Pilar Vidal, quien seguramente llegara le-
jos si persiste en su interesante trabajo.

Nelly Alva regresé a México este afio
para ejecutar la parte solista del bellisimo
Concierto para clave y orquesta de cuerdas
en fa menor de Bach. Si sélo le hubiéra-
mos escuchado el hermoso segundo tiempo
de esta obra que dijo con incomparable
poesia, no hubiéramos necesitado mds, pe-
ro ella ejecuto el resto de la obra con dig-
nidad.
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Revista de revistas

NZ Neue Zeitschrift fiir Musik. En el nu-
mero de septiembre del afio apenas termi-
nado, Jiger Hocker escribié un articulo
muy atractivo sobre Conlon Nancarrow,
cuya obra admirable entré por primera vez
en la revista alemana NZ con timbres de
reconocimiento.

Tras una corta biografia del compo-
sitor, en la que nos hallamos de lleno cer-
ca del biografiado, tenemos la pena de
comprobar que de México —pais que le dio
refugio al término de la guerra espafiola y
del que tom¢ la nacionalidad— no ha re-
cibido ningtin-beneficio como compositor
y fue necesario que vinieran a descubrirlo,
primero John Cage y luego Ligeti, para que
su nombre fuera colocado junto a los de
los mds grandes compositores contempo-
raneos.

Aunque lo sabiamos de sobra, nos
complace leer en el articulo en cuestién como
el fracaso de la ejecucion de su Septeto, en
un concierto de la Sociedad Norteamerica-
na de Compositores, le obligd a considerar
si podria componer musica que pudiese
prescindir de la intervencidn de intérpretes;
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y, por lo pronto, dio en el clavo al descubrir
en la pianola su unica ejecutante. Y comen-
z6 a escribirle a su nueva ‘‘colaboradora’’
Estudio tras Estudio, hasta sobrepasar los
cuarenta y cinco.

Como John Cage descubrié en 1960
el encanto ritmico de los Estudios, arreglé
seis de aquellas obras para una coreogra-
fia de Merce Cunningham, el famoso bai-
larin y coredgrafo, el cual las paseé por va-
rias ciudades de los Estados Unidos; en el
entretanto la obra de Nancarrow volvié a
caer en el olvido, hasta que la Asociacion
Ponce le pidi6 un concierto con algunas de
sus obras. Nancarrow aceptd y trasladan-
do su pianola preparada a la Sala Ponce
de Bellas Artes ofreci6 un programa para
los pocos amigos suyos que asistieron al ac-
to. Acerca de esto dijo Nancarrow:

“Di un concierto en Bellas Artes y las
diez personas que asistieron eran mis ami-
gos, los cuales no habian oido nada... La
cosa fue risible. Una empresa realmente ri-
sible.”’

Nancarrow nunca volvié a permitir
que se movieran sus instrumentos de su es-



tudio. Pero desde 1976 su musica comenzo
a ser escuchada por todas partes a partir
de un concierto de Musica nova en Bremen.
En 1981 regres6 el compositor a los Estados
Unidos para tomar parte en un concierto
de New Music America en San Francisco,
California, y el mismo afio recibi6é en Nue-
va York la Letter of Distinction (Misiva de
distincién) que el American Music Center
concede como su m4s alta presea. Y la Fun-
dacién McArthur de Chicago lo colocé en-
tre sus 19 genios, concediéndole cinco afos
de estipendio.

El 5 de noviembre de 1982 se escu-
charon obras de Nancarrow en la radiodi-
fusora de Colonia. Hizo la presentacidn el
compositor Gyorgy Ligeti.

Boletim da Sociedade Brasileira de Musi-
cologia. Hemos recibido dos boletines. El
primero le fue dedicado a la fundacién de
la Sociedad Brasilefia de Musicologia. Hi-
cieron la presentacién los distinguidos mu-
sic6logos brasilefios Roberto Schorrenberg
y Luis Heitor Correa de Acevedo. El segun-
do es una separata de los motetes para Os
passos da procissao do Senhor. presenta-
da por Antonio Alexandro Bispo, quien
dio fe de esta obra de Theodoro Cyro. Este
maestro de capilla de la Catedral de Bahia
estudio la musicologia y el contrapunto en
el Seminario para maestros de capilla de la
ciudad de Bahia, bajo el patrocinio del rey
don Pedro III.

La presente publicacion de los mote-
tes para Los pasos de la pasion del Sefior
es una reproduccion fiel de la version arre-
glada por José da Luz Passos, quien dis-
puso los instrumentos de la partitura en tres
grupos: coloco las cuerdas arriba, las ma-
deras en el centro y sobre éstas los metales.

Dice el musicélogo Bispo que, segin pare-
ce, el arreglista, al valerse del saxofdn alto
utilizé partes ya existentes dedicadas a al-
gun otro instrumento. Y afiade que seria
necesario un comentario critico en terrenos
de la articulacién, ornamentacion, dindmi-
ca, prosodia, etcétera, de esta importante
obra de un compositor que demostré do-
minar magistralmente la técnica de compo-
sicién de su tiempo.

Tras otros comentarios pertinentes,
se reproduce nitidamente la partitura que
abarca 79 paginas de este Boletin.

Muisica. Tenemos a la vista el Boletin nu-
mero 107 de esta importante revista musi-
cal (de enero a junio de 1986) publicada por
la Casa de las Américas de La Habana, Cu-
ba. Editados por su director, Argeliers
Ledn, estos boletines llenan su cometido en
campos de la musica de toda la América
Latina. En el nimero que analizamos, An-
gel G. Quintero Rivera inicia su trabajo ti-
tulado Ponce, la danza y lo nacional. Para
una sociologia de la musica puertorrique-
Aa, diciendo que ‘‘muchos extranjeros se
sorprenden y a algunos puertorriquefios les
molesta que sea una danza —La Borinque-
fia— nuestro himno nacional’’. Y le pare-
ce significativo que la danza Verde luz, de
Antonio Cabédn Vale, se haya convertido
para muchos en el nuevo himno de Puerto
Rico.

Sumamente interesante, este articu-
lo de Quintero Rivera entra paso a paso por
los caminos de sus argumentos, basados en
hechos irreductibles a partir del mundo de
la ciudad de Ponce, en la segunda mitad
del siglo XIX. A fines del XVIII y princi-
pios del XIX, Espaifia se propuso desarro-
llar ahi una agricultura comercial, transfor-
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mando asf la economia de subsistencia en
otra de haciendas para la exportacién. San
Juan importaba y Ponce y Mayagiiez eran
las exportadoras. Asi nacid la esclavitud y
el semifeudalismo. En un intento de pre-
sentar sus intereses como intereses de la
sociedad en general, los hacendados cons-
tituyeron un Partido Autonomista, con
Ponce como la principal ciudad exporta-
dora. Ahi publicaban La Democracia y ahi
se celebraban las mds importantes reunio-
nes de este partido.

En Ponce, ‘‘baluarte de la clase con
aspiraciones nacionales’’, surgid la prime-
ra musica catalogada por los musicélogos
como ‘‘musica colonial’’ y florecieron las
danzas de Juan Morel Campos. Pero la
danza no surgi6 de las clases acomodadas
de Ponce, sino de los artesanos. Ahi se pu-
blicé el primer periddico de artesanos El
Artesano en 1874, con una identificacion
de ““Periédico Republicano Federal’’: el re-
publicanismo les habia servido de bandera
a los hacendados en su lucha por un go-
bierno auténomo. Cuatro periédicos se pu-
blicaron en Ponce: Ensayo obrero, El ar-
tesano, El heraldo del trabajo y la Revista
obrera. Advierte el autor que un analisis
musical de la danza seria en extremo reve-
lador, porque se trataba de una musica
producida en gran medida por los artesa-
nos, ‘‘pero para hacendados’’: era una
transformacion del seis campesino y de
la bomba de plantacién, transformadas
“‘con obvias influencias cubanas y espaiio-
las’”. Y sigue un anélisis muy razonado de
la danza. Como ‘el mal gusto artistico de
algunos compositores y directores de or-
questa utilizaria la bomba africana en vez
del bombardino, desnaturalizaron la dan-
za por medio de ritmos antiestéticos’’. Pe-
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ro a través de Heraclio Tovares Ramos y
Campos se impuso el gusto exquisito y |a
danza volvid a recuperar su caracterfstico
ritmo ‘‘gracioso y suave’’.

Asi, en los grandes salones fue intro-
ducido el bombardino para acompaiiar a
la danza. El bombardino establecfa el rit-
mo en lo que se llamaba entonces meren-
gue, o sea la parte bailable de la danza y
proveia asimismo la armonia, convirtien-
do la danza ‘‘en muisica polifénica”. Lo
nuevo en la danza —concluye Duefio Co-
16n— es que la polifonia da, ademds, el rit-
mo. Una reproduccion integra de la danza
Sara de Angel Mislédn le permite al lector
aficionado apreciar el sabor de la auténtica
danza puertorriquefia.

De los otros dos articulos de fondo
de este nimero de Muisica destaca el de Ju-
lio Estrada titulado El espacio y la musica.

Escribe Julio Estrada de la arquitec-
tura musical espacial con tanta naturalidad
como si se tratara de un cassefte tocado en
una pick-up de perfecta factura.

La distancia de 16 a 16 000 frecuen-
cias perceptibles por oidos musicales sanos,
nos llenan de temor al convertirse en deci-
beles altos. Y preferimos entonces marchar
al ritmo que Julio llama ‘‘paso del espacio
al tiempo”’. Y para comprender este lti-
mo induce a pensar en musicas repetitivas,
pero nos lleva directamente a las partitu-
ras actuales que tendremos que escuchar
bajo otras dimensiones mentales.

Menciona los clasicos pardametros del
sonido, con adicion del de altura, del que
dice Julio que carece de significado en las
culturas musicales de Africa, o aun en las
orientales y en las indigenas de América.
Desde el punto de vista auditivo los orien-
tales se interesan mds por el timbre, pero



dice el autor que esta clase-de percepcién
requiere de un cierto aprendizaje. Respec-
to a algunas de-las musicas africanas no
existen conceptos del sonido: el concepto
del ritmo es el supremo, pero escuchando
algunas grabaciones de danzas cambia uno
de parecer. El espacio apenas existe. Las
ideas musicales de espacio se asocian casi
siemprg con el elemento independiente que
las suscita. Como ejemplos recurre Estra-
da a la musica para metales de Gabrielli
(1510-1587), en cuyo concepto del espacio
existe tal abstraccidn que no es susceptible
de ubicaciones espaciales. Se refiere el
autor a la Vigésima Sonata para cinco gru-
pos de metales. La partitura le permite al
intérprete diversas colocaciones. Y en el
Requiem de B.erlioz hay también un pasa-
je que sugiere la idea de espacio.

En la plaza Garibaldi de la ciudad de
Meéxico, o en el centro de Guadalajara, se
produce un caso curioso de audicién mu-
sical, al escuchar al mismo tiempo varios
grupos de ejecutantes que tocan simulta-
neamente por su cuenta. Para un oido ha-
bituado, un musico se dirigird hacia un
conjunto aisladamente; pero el visitante es-
cuchard ‘“‘muchas musicas a la vez”’.

Ahora poseemos conceptos origina-
les que consideran el espacio ‘‘como obje-
to de construccion musical. Y no se trata
de una invencién aislada, sino de una rea-

lidad colectiva multiple, como consecuen-
cia del acelerado desarrollo de la tecnolo-
gia electrénica y del profundo cuestiona-
miento de valores estéticos fijos”’. La ra-
dio y el fendmeno de colectivizacién nos
hacen pensar diferentemente. Nuestra audi-
cién sonora ya no es la misma. En cual-
quier disco podemos percibir efectos de
estereofonia, cuadrafonia o un ambiente
totalmente distinto de aquel en que nos ha-
llamos. Nuestra memoria auditiva nos es-
timula para elaborar pensamientos mu-
sicales diversos.

Kultur Chronik. Esta jugosa revista alema-
na, que por sus cortas dimensiones se vuel-
ve aun mads atractiva, dedica tres paginas
de su num. 4 del presente afio a la trans-
cripciéon de un articulo sobre Karlheinz
Stockhausen aparecido en el primer nime-
ro de 1986 de la Neue Zeitschrift fiir
Musik.

Este afio le ha sido otorgado el pre-
mio Ernst von Siemens para la musica —una
especie de Nobel alemdn— al aln joven
compositor, tan famoso como discutido. El
comentarista comienza preguntandose si el
tiempo ha dejado atrés a Karlheinz, al que
llama spiritus rector de una generacion de
compositores y figura decisiva de la musi-
ca moderna.
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Cuarenta afios de la Revista musical chilena

Esperanza Pulido

La prestigiosa Revista musical chilena celebra sus cuarenta afos de existencia con una bi-
bliografia muy titil de los principales compositores chilenos del siglo XX. Abarca desde
el volumen I, de mayo de 1943, incluyendo los indices de los afios 1967-1974, hasta los
que siguieron entre 1967 y 1984.

El actual director de la RMCH, Luis Merino, considera que el objetivo principal de
los presentes indices es exponer sus logros sobre la vida y obra de esa enorme cantidad
de compositores chilenos que han ocuipado las paginas de la revista en cuestién. Para quie-
nes bregamos en aguas de la edicién de una revista musical —sélo una vez interrumpida—,
cuarenta afios de vida nos parecen enormes y s6lo comparables a los de la revista fundada
por Robert Schumann en el siglo XIX y recientemente resucitada por la revista alemana
NZ —Neue Zeitschrift fiir Musik— que se ha convertido en su dltima patrocinadora.

En sus ultimos tiempos la Revista musical chilena les debe a su actual director, Luis
Merino, a su subdirectora Magdalena Vicufia (con quien tiene grandes deudas de gratitud)
y a su coordinador Mario Silva Solis, la reanudacién de la publicacién, tras una interrup-
cién de algunos pocos afios muy sentidos por el mundo de la musicologia latinoamericana.

La presente bibliografia, a la que la RMCH le dedica las 154 péginas de su revista
nim. 163 —todo un libro— de enero a junio de 1986, tiene la funcién —dice Luis Merino—
““de instrumento de cultura para intérpretes, compositores y estudiosos de la cultura na-
cional”’.

El distinguido Director de la RMCH cree firmemente que debe asimismo servir de
base para ‘‘deslindar nuevos caminos en un proceso permanente de estudio y reflexion
que debe tener como tinico norte el didlogo fecundo, junto a la razén y la critica, con
exclusidn de todo sectarismo o prejuicio, cualquiera sea su origen’’ (cursivas nuestras).

Heterofonta se siente orgullosa de contar como colega predilecta a una revista musi-
coldgica tan valiosa como la Revista musical chilena y le desea fervientemente mdas de otros
cuarenta afios adicionales de vida productiva. E.P.
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Revista musical chilena. La vez pasada comenzamos a resefiar el tiltimo niimero recibido
(el 162 del aio XXX VIII) de esta importante revista musical que ha sido siempre un mo-
delo de eficacia y contenido. Para una revista musical treinta y ocho afios constituyen un
nimero muy elevado que deseamos se incremente y sigan siempre hacia adelante. El pre-
sente nimero celebra el natalicio de tres compositore chilenos: Alfonso Lang (1884-1974);
Javier Rengifo (1884-1958) y Enrique Soro (1884-1954). Informa el Editorial que Alfonso
Leng y Enrique Soro se llevaron las palmas en las celebraciones, pero se lamentan de que
nada se haya hecho para el centenario de Rengifo, quien ‘“‘ha quedado sepultado en el
mas completo olvido’’.

Denise Sargent trata acerca de los ‘‘Nuevos aportes sobre José Bernardo Alzedo’’,
quien ha sido estudiado por cinco destacados investigadores por lo menos, aunque ningu-
no de ellos se detuvo a estudiar el estilo del compositor. Ella si lo hizo y proporcioné a
los lectores varios ejemplos de la misica que componia, por los que se puede deducir que
Alzedo era un compositor inspirado, especialmente en la musica religiosa.

En el siguiente articulo, Juan Pablo Gonzalez Rodriguez nos presenta a otro musico
chileno distinguido: Roberto Puelma (1893-1976), quien fue compositor, director, pianis-
ta y maestro y vivié la mayor parte de su vida en la capital de Chile. El autor proporciona
un catdlogo de la nutrida produccién musical de este compositor.

Carmen Pefia entra al mundo de los compositores jovenes de Chile con Gabriel Mat-
they Correa, quien en 1982 obtuvo el primer premio de composicién en el VI Concurso
de Muisica de la Universidad Catdlica de Chile. En 1982 habia ganado otro primer premio
en un concurso de duos, con la obra Después del paraiso para clarinete y violoncello. Este
joven compositor objeta los términos ‘‘creacion’’ y ‘‘creador’’, porque, dice: ‘‘crear sig-
nifica hacer algo de la nada y el compositor jamads lo hace. El compositor descubre, tradu-
ce, elabora, compone, pero no crea.’’

En el aun corto catdlogo de la obra de este joven compositor (tiene treinta afios) pue-
de verse su aficion a titular todas sus obras tal como Sinfonia de cuna, Después del parai-
50, Las ocasiones de Ema, La nifia forastera, Confesiones de una mujer, etcétera.

Mario Milanca Guzman escribié sobre Ramén de la Plaza Manrique (1831?-1886),
autor de la Primera historia musical publicada en el continente latinoamericano, obra que
segun el autor continda siendo, después de cien afios, una de las fuentes bdsicas para co-
nocer los origenes de la musica venezolana.

Donald Thompson nos presenta un panorama bastante amplio de la musica de Puer-
to Rico en los actuales tiempos. Pero en La musica contempordnea en Puerto Rico no
se pretende que la vida del concierto fuese nula antes de los afios cincuenta de nuestro
siglo. Dice el autor que desde el siglo XVII ya existia una tradicién ‘‘més o menos conti-
nua, aunque poco documentada’’. Pero en 1948 comenzaron a funcionar las escuelas de
musica, las escuelas libres de musica y una estacion de radio del gobierno con tan buenos
resultados, que fue inaugurado en 1955 el Instituto de Cultura de Puerto Rico, y en 1958
una nueva Orquesta Sinfénica, con subsidio oficial. Como dijimos en el nimero anterior
de Heterofontia, a fines de la década de los sesenta lleg6 la musica de vanguardia a Puerto
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Rico, con Rafael Aponte Ledée y Francis Schwartz (a quien conocimos en Washington)
Las actividades de estos dos pioneros han favorecido a toda una generacion de composito
res puertorriquefios jovenes: Esther Alejandro como tinica mujer activa en Puerto Rico
William Ortiz.y, mas recientemente, Roberto Sierra y Carlos Vasquez.

En Notas y Documentos se halla un andlisis del Concierto para violin y orquesta de)
compositor chileno Juan Orrego Salas, que fuera estrenado en la Universidad de Indiana
el 3 de octubre de 1984. Dos afios antes se habia iniciado un fructifero periodo en la obra
de Orrego Salas, cuando termind el Triptico Bolivar para orquesta, un Tango op. 82 y
la Balada op. 84. Al aio siguiente compone siete canciones y una cantata, y en 1984 cua-
tro obras mayores.

Ricardo Lorenz Abreu analiza después el Concierto para violin y orquesta ‘‘median-
te la confrontacidn de sus ideas basicas’’.

Con una presentacién de la Cantata del Chimborazo para tenor, baritono, coro y
orquesta sobre un texto de Simén Bolivar, de Marlos Norbre, estrenada el 24 de octubre
de 1983 en el Teatro de Bellas Artes de Maracaibo, Venezuela, y una reseiia del Boletin
de la Sociedad Brasilefia de Musicologla, la Revista musical chilena termina este jugoso
numero de 163 pdginas, que corresponde a julio-diciembre de 1984.
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DIGEST

One hundred years ago died Franz Liszt.
The world remembers him as one of the
greatest pianists of all times. However he
is not sufficiently recalled as the great com-
poser he was. Most of his musical produc-
tion is still unknown all over the world
—our continent included.

To reconcile Liszt’s Mephisto Waltz
(there are still three more pieces under the
same title) and Liebestraume N° 3 with
the religious and pianistic production of his
last period seems an almost impossible
task. And yet it would have allowed the
musical world to foresee in Liszt technical
advancements of some 20th Century pro-
cedures. But since said works share simi-
lar repulses with today’s technicalities, we
can still consider such synthesis as a far-
away reality.

The five Franz Liszt articles we pub-
lish today, touch several aspects of the
great. musician, but in spite of their differ-
ent approaches, they share one common
characteristic: all of them were published
in the American Continent and everyone
expounds the huge interest and enthu-

siasm that Liszt’s music awoke among us.

Robert Stevenson’s ‘“Liszt in Mexi-
co - 1840-1911”’ is a thoroughly researched
account of Liszt pianistic music in a Latin-
American country. Stevenson thinks that
the comparison made over there between
Liszt an Thalberg’s pianistical ways with
the English pianist William Vincent Walla-
ce’s, was the first sign of Liszt’s fame in
our countries. Stevenson ended his research
in 1911 (first centenary of Liszt’s death, as
well as the end of Porfirio Diaz’s regime
in Mexico).

In June 1952 Adolfo Salazar wrote in
Mexico ‘“The musical writings af Franz
Liszt”’. In this article he deals with the
hypothetical parternity of most of Liszt’s
scripts. Some decades ago Emile Haraszti
dedicated some works to said topic and af-
ter serious researches he wrote-in conclu-
sion that Liszt had not written himself most
of his published works. Our deeply ad-
mired Adolfo Salazar —the late musicologist
who lived and died in Mexico— clears up
the circumstances of such most probable
fact.
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Madame la condesa D’Agoult, por Lehmann.
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_§ ORDINIS MINORUM S. P. FRANCISCI REPORMATORUM
¢ “l; PROVINCIAE HUNGARIAE S. MARIAE MINISTER PRO-
= . VINCIALIS. ET IN DOMINO SERVUS!

i/' MAGNIFICO. SPECTABILI AC CLARISSIMO
|-¥e DOMINO DOCTORI

FRANCISCO LISIT,

DOCTORI MUSICES, PLURIUM ORDINUM EQUITI. ARCHI-DUCATUS VAI-
MARIENSIS BUPREMO AULICAE MUSICES DIRECTORI, SALUTEM ET
OMNIGENAM COELESTIUM GRATIARUM AFFLUENTIAM!

Comumnionem Sanctorum in intinitis Christi meritis radicatamn, Sancta Matcr
Ecclesih pro infinito pariter accepit. retinetque thesauro, adeo. ut ex eodem
vivis aeque. ac defunctis t ibusve ipsa vollet, et illi in-
digerent. inexhauribiliter dupenundx et ml‘nlllblhwr concedendi habeat
potestaten. Quod communicationfs privilegiom, quia speciali authoritate
Apostolica ad Superiores Religiosorum Ordinum benigne extensom. coneea-
aamquc iis essef ideo.-ut quidquid ipsi, ac eorom subditi ox meritoriis ope-
ribus coram Dco meriti haberent, amicos etiam Ordini suo singulari affectu,
et beneficentin propensos, in partem eoromdem ineritoruin ‘speciali privilegio
comuiunicationis vocare, et efficaciter recipere possiot: idcirco ubi Praetita-
latam Mngmﬁcentum Vestram singulari ergs Ordmu:n nostrom  affectus et
benelicentine propensione devotamn ecsse perio, pro porali spiritualem
mercedem gratitadine religiosa pegsando, praefat Magoificenti
{ 3 Vestram Speciali Vincalo in Confraternitatem Provinciae Nostrao Marianse
| &g‘- sincere recipio, ac ita quidem, ut in ibas meritis Fratrum curac

pio, s I
)~ meae concreditorum, immo et successorum nostrorum specisli communicatione
%, in vila, et post wmortem particeps ecsse valeat. Divinam subinde super hoc
< enixe precor clementiam, ut haec specialis Commumio Sanctorum in coclo, et

in terra rats, et confirmala maneat, in momine Patris, et Filii. ot Spiritus

3
%{Q Sancti. Amen.
Dabem in Conventu nostro Posoniensi die 23. Junii 1357.
£ . Fr. Eugenius Koppan,

Minister Provincialia.
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Diploma de la orden franciscana entregado a Liszt en junio de 1857.
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El abad Liszt en Roma.
Silueta de Schulze.

““About Liszt’s doings”’ is the title of
a well-researched article by the intelligent
Mexican historian and pianist Pablo Cas-
tellanos. In his conclusions he states: “It
is our duty to put Liszt on the right place
he should occupy in the history of music.”’

Our Editor-in-Chief Esperanza Puli-
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Liszt acompafiado por Lina Schmalhausen.

do —a great Lisztian admirer— wrote the

following note in 1961, on occasion of
Liszt’s anniversary of his passing away.
““Liszt, a singer of anguish and voluptuous-
ness, at a distance of 150 years’’, is the ti-
tle of a paper that shares Castellanos feel-
ings. She seems to tell us: ‘‘A revaluation



Liszt, anciano, rodeado de amigos.

of Liszt’s work of creation must be our
task.”

We offer then the oldest of our se-
lections on Liszt: Rudolf Breithaupt, a Ger-
man teacher and writer, who wrote in 1911
about the composer’s technical characteris-
tics of piano playing and his work. Like-
wise a moving-picture film he takes us back
to the image the world had of Liszt 25 years
after his death. The article was rescued
from The Etude, but it had been originally
published by Die Musik.

But Liszt’s anniversary does not pre-
vent us from remembering another commem-
oration of local value: The biography of
Elizaga, published in 1934 by Dr. Jestis C.
Romero, did not hinder the then young his-
torian Gabriel Saldivar from writing an ar-

ticle titled ‘‘José Mariano Elizaga’’, and
correcting more than one mistake in Ro-
mero’s work. Since then nothing more has
been written on that emeritus Elizaga. We
reprint now the almost unknown article,
which was published in two issues of Cul-
tura Musical by Manuel M. Ponce.

Last but not least we are grieved at
the death of two musicians in 1986: the
eminent Spanish musicologist Samuel Ru-
bio and the Mexican pianist and composer
Alicia Urreta, who was a vigorous mem-
ber of Mexican contemporary music.

We thank Alberto Dallal for allowing
us to publish his valuable ‘‘Elegy to Ali-

cia

‘“‘Presentacién’’ by Juan José Escorza.
Condensed by Esperanza Pulido.
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Cartas
de Franz Liszt a Mme. D’Agoult

Lyon, 23 de abril de 1836 (a Ginebra)

iBuenos dias, buen Saas! These are Causeries de salon (Estos son unos comentarios de
saldn). Madame Montgolfier y la familia Pavy me hicieron una excelente acogida. Toma-
ron la delantera en lo que concierne al concierto y probablemente el primero tendréa lugar
el sdbado proximo. Por consiguiente, y entre paréntesis, mandeme cuanto antes las entra-
das para el concierto, que estdn en la calle Tazazén y pidale a Puzzi* de darle mi dio o
por lo menos la segunda parte de piano que estd copiada separadamente.

Vivo en un sexto piso. En un rincén hay un pequefio piano vertical. Hasta ahora
no he hecho ninguna locura, pero estoy furiosamente tentado de hacerla.

En su préxima carta, que espero pasado mafiana, hableme del chal que desea, porque
no quisiera cometer tonterias. He descifrado una fantasia de Thalberg** sobre la Straniera
que es muy mediocre. Tiene ademads el defecto de parecerse en mds pobre a las anteriores.
Definitivamente creo que nada tiene ni en el vientre ni en la cabeza. Ya veremos.

Rodolfo Apponyi me escribe una carta encantadora, en la que me habla de Thalberg
(jnaturalmente!). Me dice que piensa hacer un viaje a Inglaterra de artista, vale decir, con
la resolucién de ganar la mayor cantidad posible de dinero. Ya ve usted que el sefior Segis-
mundo no es tan aristocrata. Le llevaré la carta de Apponyi, es muy graciosa. Ayer puse
en el correo una carta para mi madre. Sus zapatos estdn aqui; digame si los necesita de
inmediato.

Mlle. Mérienne*** insiste en pedirme que pose para un retrato; se lo llevaré a titulo
de sorpresa. El que ha hecho de Mme. Montgolfier es notable.

Pasado mafiana tendrd una carta de mi muy larga. Perdéneme estas continuas insig-

* Sobrenombre de Hermann Cohen, discipulo de Liszt, quien entré mas tarde en la orden de los Carmeli-
tas Descalzos.

** Sigismond Thalberg (1812-1870).
*** Nancy Mérienne hizo a ldpiz un retrato de Liszt que se conserva en el Museo de Grenoble.
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nificancias, pero no puedo escribirle algunas palabras. Hdgame el favor de contestarme,
ila quiero tanto! Soy constantemente suyo y estoy con usted.

Digame, mi buen Saas: ;monta usted siempre a caballo?

Bernard, Bernard... Adids.

Adjunte las ‘‘Apparitions al Duo’’. Puzzi las tiene.

Tenga a bien no demorar en enviar al Hotel de Mildn, Place des Terreaux, las dos
o tres pequefas cosas que le he pedido.

Mildn, 1838 (a Como)

Me Ilcga su carta. Gérompitio le llevara estas lineas manana. Pasado mafiana la volveré
a ver. Mientras tanto va Batta, Balzac y perfumes. Le reservo ademds una pequeiia sor-
presa... muy pequefia en verdad. He entregado mis cartas y he hecho todos sus encargos.
Rossini tiene su primer viernes hoy. Mandé buscar mi piano. Interpretaré la Orgia. El maes-
tro es siempre encantador y la Sta. Pélissier* anoche (también). Estoy encargado de una
especial invitacién para Mr. M. Myoult. Estoy muy satisfecho de todo esto. Hemos con-
versado bastante con Rossini. Es superiormente inteligente. No he tenido y probablemen-
te nunca tendré una decepcidn con él. Seguramente es lo que yo creo.

Le mando las cartas que usted me pide y también ‘‘du Sourd’’. Es todo un correo
de Ginebra.

Estoy y4 muy cansado de mi estadia aqui. La necesito a usted en todo sitio y siempre.

Adiés, querida y querida, hasta ahora. Llegaré probablemente por la diligencia a
menos que encontrara a mi cochero. De todos modos, comeré con usted. Addio. A no
ser por unas malas visitas a los diarios que sélo podré hacer mafiana, la hubiera vuelto
a ver veinticuatro horas antes.

Viena, 1838 (a Venecia)

Temo que le falte dinero, querida Maria. Ahi van florines (seiscientos zwanziger) que pienso
le bastardn para su viaje. Pero ante todo no vaya a tardar mds. Tengo hambre y sed de
volver a verla. ;Cémo quiere que viva sin usted? Nos volveremos juntos a Italia dentro
de tres semanas o un mes. jPero ahora, es necesario que la lleve hacia mi hermoso Danu-
bio y mis lindos bosques!

Venga pues... Venga enseguida.

Estamos en los mejores términos con Thalberg. Me ha dicho ingenua y buenamente
ayer: ‘‘en comparacién con usted nunca tuve sino éxitos de estima en Viena’'. La frase
es bonita y exacta.

* Amiga de Rossini.
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Liszt “‘en costume de ville’’. De una pintura de Lauchert, 1856.




La condesa D’Agoult en 1849. Dibujo de Ingres.




La princesa Carolyne Sayn-Wittgenstein en 1876.
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iPero, a qué diablos vengo a hablar del Ostrogodo! {Es que, vea usted, pienso siem-
pre en esas desgraciadas charlas de salén! y luego nunca digo nada, y luego, y todavia...
Vea, ahi van doscientos florines mds, y parta. Esto suma en total mil doscientos

Zwanziger.
Adios, querida, hasta pronto.

Bolonia, diciembre 1838 (a Florencia)

Querida y querida,

Mi regreso queda siempre fijado para el lunes. Sin embargo, como no es posible retener
el asiento de la diligencia en Bolonia, pues sale de Mantua, no estoy absolutamente seguro
de poder partir. En el caso de que estuviera llena la diligencia iria en ‘‘vetturino’’ y mi
llegada se atrasaria un dia mads.

La carta de Pictec me hizo también un gran bien. Siempre hay recursos con la gente
inteligente. Decididamente vale mds vivir con ellos que pasar su tiempo con los tontos.

Mi concierto de mafana serd muy poco productivo, pero en cambio mi reputacion,
en Bolonia, es inmensa. Hay dos abonados de la Gazette Musicale que dicen a quien quie-
re oirlos que soy un gran escritor.

Desde hace dos dias Rossini estda enfermo en la cama.

No estoy nunca solo. Mi cuarto, en este momento, estd invadido por dos filésofos
que me hablan de Hegel y de Schelling (;recuerda usted al sabio francés de 1I’Allart?)

(Coémo pudo usted pensar que iria a Parma? ;No habiamos convenido que nos ve-
riamos, a mas tardar, dentro de diez dias?

Adios, querida. Crea en mi y amémonos.

Esta noche gran comida y musica en lo de Sampieri. Ayer comida y velada intima
en lo de Hercolani. He aqui la distribucién de mi semana. Por lo demds, vacio completo.
Sin cartas. Nada al fin.

Pesth, medianoche, martes 6 de enero de 1840

Juntas, cuatro cartas de usted estdn sobre mi mesa. Las abro con alegria. Desde hace mas
de ocho dias no he recibido una sola linea suya.

Todas buenas, tiernas, profundamente sensibles [...]

Le he hablado de un dia espléndido. Esta palabra no es exagerada. No se lo escribiré
a nadie, y a usted misma se lo describiré mal, porque cosas como esas no pueden escribir-
se. El 4 de enero, en el Teatro Hungaro, ejecuté el ‘‘Andante’’ de la Lucia, el Galop, y,
como no paraban los aplausos, el Rakoczy Marsch (suerte de Marsellesa aristécrata hin-
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gara). En momentos en que me dirigia entre bastidores, llegan el conde Leo Festetics y
un sexto del que no recuerdo el nombre, todos ellos en trajes de gala hingaros. Festetics
llevaba en la mano un sable (de un valor de ochenta a cien luises) realzado de turquesas
y rubies. Pronuncia un breve discurso en mi honor y me cifie el sable en nombre de la
nacién, ante el piblico que aplaude con frenesi. Con Augusz hago pedir la autorizacion
de hablar al publico en francés. Y con voz grave y segura pronuncié el discurso que le
mandaré mafiana impreso. Los aplausos lo interrumpen varias veces. También €ste, Augusz,
se adelanta y lee el mismo discurso en hiingaro.

No puede usted imaginar la seriedad y la sensacional y profunda gravedad de esta
escena, que hubiera resultado ridicula en cualquier otro lugar, y hasta hubiera resultado
aqui mismo, por lo menos para cierta minoria malévola que se encuentra en todas partes,
sin mi aplomo y ese gesto que contrae mi mandibula, que animé y sostuvo a los demds.

i{Fue magnifico! jFue tnico! Pero todavia no es eso todo.

Concluida la representacién, subimos a un coche. Una muchedumbre inmensa llena-
ba la plaza. Doscientos jovenes, con antorchas encendidas, encabezados por una banda
militar gritaban: ‘‘jEljen! jEljen! jEljen!”’

Y fijese usted en este admirable tacto. Apenas hubimos dado unos cincuenta pasos,
una veintena de jévenes se precipita a desenganchar los caballos. ‘‘jNo! jNo!”’, gritan los
demas, ‘“ise hizo esto con unas mediocres bailarinas; se hizo también con la Essler, a éste
hay que festejarlo de otra manera!’’ ;No es esto extraordinario? .

La casa de Festetics, que habito, queda muy lejos del Teatro Hiingaro. Cuando hu-
bimos andado més o menos la tercera parte del camino, le dije a Festetics: ‘“No resisto
mas, bajemos, no hagamos los aristdcratas en el coche.”” Abro la portezuela y, los gritos
que no habian cesado desde hacia diez minutos, aumentan, frenéticos. Se alinean inme-
diatamente y nos ponemos en marcha. Festetics, Augusz y yo (en medio), los tres con tra-
jes hiingaros (entre paréntesis, el mio me cuesta unos mil francos y es muy sencillo; era
un gasto necesario).

iEs imposible darle una idea del entusiasmo, del respeto, del carifio de todo ese con-
junto de individuos! A las 11 de la noche las calles estaban llenas de gente. En Pesth, todo
el mundo, la sociedad, aun los més distinguidos y elegantes se acuestan a las 10, excepcién
hecha de cinco o seis personas. Los gritos no cesaban. Era una marcha triunfal, tal como
la que La Fayette y algunos hombres de la revolucién conocieron.

A la vuelta de una esquina le pedi a Augusz, que tiene gran costumbre de hablar
en piblico (es protonotario de un Comité extremadamente turbulento) que arengara a €sos
jovenes, misién que desempefié admirablemente. Yo le di por tema: ‘‘que nunca habfa
merecido, ni merecia actualmente la acogida que se me hacia en mi patria. Pero que acep-
taba ese testimonio demasiado lisonjero, como una imposicién a nuevos deberes que cum-
plir, etcétera.”

A las primeras palabras contestaron con un desmentido formal, undnime, retum-
bante... ““iSi, si!’’ (gritaban todos). “‘Usted lo merece; jmerece mucho mds atn!”’

Es admirable, jverdad?
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Liszt el afio de su muerte.




Ante la puerta de mi casa se detuvo la banda militar, pero un grupo de jévenes me
acompaiié con sus antorchas hasta la entrada de mi departamento. Eran cerca de las ongce
y media.

La banda ejecutd algunos trozos mds. Fui llamado dos veces al balcén. Finalmente,
Festetics les habl6 desde el balcén para despedirlos. Yo estaba extenuado de cansancio.

Es la una y media de la mafiana, mi cabeza arde y mi corazén estd lleno de tristeza
y de amor.

Esté usted donde esté, haga usted lo que haga, suefie en lo que sueiie, soy suyo, de
usted sola...
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Instrucciones para los colaboradores

Heterofonia publica estudios, ensayos y ar-
ticulos originales previamente aprobados
por su Congejo Editorial. De acuerdo cor
su cardcter, las colaboraciones serdn publi-
cadas en algunas de las siguientes secciones:

—Estudios y ensayos

—Articulos de divulgacién

—Reseiia de libros académicos sobre
musica

—Reseiia de revistas musicales

—Resena de ediciones musicales

—Resefia de grabaciones de signifi-
cacién histdrica o musicoldgica

Las colaboraciones se presentardn en ori-
ginal y dos copias, precedidos por un re-
sumen en espafiol e inglés. Se usara prefe-
rentémente la lengua espafiola de acuerdo
con la normatividad de la Real Academia
de la Lengua. Los términos técnicos seran
de aceptacién general. Las colaboraciones
escritas en otras lenguas, una vez aproba-
das, serdn traducidas por la redaccién y pu-
blicadas en espaiiol.

Las colaboraciones deberdn estar es-
critas en hojas de papel bond de 28 x 21.5

cm (tamafio carta), a doble espacio (23 li-
neas) y margenes de 3 cms. La cuartilla ini-
cial contendra el titulo del trabajo, el nom-
bre del autor y el crédito institucional. La
segunda cuartilla contendrd el resumen, de
150 palabras como méximo. En la tercera
cuartilla se iniciard el texto.

Los trabajos se presentaran escritos
a maquina, a doble espacio, incluyendo:
pagina del titulo, resumen, texto, citas in-
sertadas, agradecimientos, bibliografia, no-
tas, referencias, cuadros, tablas, apéndices,
pies de figura, etcétera.

Las referencias bibliogrdficas se nu-
meraran en el cuerpo del texto con la corres-
pondiente acotacion elevada, en nimeros
arabigos por orden progresivo de apari-
cion. Las notas, tablas, cuadros, pies de fi-
gura, etc., seran escritos a doble espacio y
en hojas independientes.

Todas las ilustraciones —ejemplos
musicales incluidos— aparecerdn designadas
como figuras y se numeraran con caracte-
res arabigos por orden de aparicién. Los
cuadros, tablas y apéndices se numeraran
progresivamente con caracteres romanos.
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La localizacion de las figuras debera estar
indicada claramente en el texto. Se sugiere
que tanto fechas como numeracion de pa-
ginas, titulos, citas, etc., sean revisadas con
gran cuidado antes de remitir cualquier co-
laboracién. Las citas textuales incluidas en
las resefias deberdn ser seguidas estricta-
mente por el nimero de pagina correspon-
diente. Las fotografias que acompaiien el
articulo serdn positivas, en blanco y negro
y sobre papel brillante. A su reverso se ano-
tardn a ldpiz: 1. nimero progresivo de la
figura, 2. orientacién de la parte alta con
una flecha, 3. nombre del autor y titulo del
articulo.

Los trabajos deberan enviarse a los
editores de Heterofonia a la siguiente di-
reccion: Apartado Postal 504, México
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06000 D.F. Se dard acuse de recibo al autor
y se le enviard el dictamen final del Conse-
jo Editorial.

Todo material aceptado para su pu-
blicacién en Heterofonia quedara en pro-
piedad de la revista. La reproduccién to-
tal o parcial del texto y de las ilustraciones
requerird la autorizacién previa de los edi-
tores. No se remitird a los autores pruebas
de imprenta ni copias de los manuscritos
enviados para su publicacién.

Los autores tendrdn derecho, al pu-
blicarse su articulo, a disponer de 10 ejem-
plares del nimero donde aparezca su cola-
boracién, mismos que deberdn solicitar
oportunamente a los editores; recibirdn,
asimismo, una remuneracién por la publi-
cacion de sus trabajos.



Tipografia, formacién, negativos, impresién y encuadernacion:
Prisma Editorial, S.A. de C.V:
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