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Presentacion

Fiel asuhabitual orientacion monogridfica y de investigacion, Heterofonfa ofrece hoy
a sus lectores un niimero dedicado a la miisica mexicana del siglo xix. El trabajo se ha
hecho practicamente “en casa”; asi lo constata el conjunto de articulos que aquf
aparecen, salidos todos de los hornos del CENIDIM, gracias a la colaboracién de un
entusiasta grupo de investigadores de nuestro Centro.

En la actualidad es cada vez mayor el niimero de musicélogos que consideran
como tarea prioritaria para la investigacion musical en México, un estudio mds
profundo y riguroso de la musica del relegado siglo romdntico mexicano. Se trata de
unperiodo de enormeriquezaeintensidad, cargado deluchas libertarias que actuaron
como hilo conductor en sus largos y accidentados cien arios. Rebeliones, pronuncia-
mientos, intervenciones extranjeras, planes 'y conspiraciones, agresiones y derrotas,
amén de pérdidas territoriales, condujeron, al fin, a las décadas pacificadoras de la
dictadura porfirista. Sin embargo, la inestable situacion politica del joven pais no
impidié el desarrollo lento, pero continuado, de un movimiento cultural con caracte-
risticas propias que hizo posible, a la vez, la existencia de un arte nacional de cuya
consolidacion fue testigo nuestro siglo.

Hasta hace poco, el siglo x1x avin permanecia sancionado por el ideal revolucio-
nario. El nacionalismo artistico surgido a partir de la década del veinte triunfé con tal
estruendo que casi “arrasé” con el viejo y anacrénico siglo xix, convirtiéndolo
—fatalmente—- en el menos relevante de nuestra historia musical. Es un hecho que la
distancia que hoy nos separa dela Gran Gesta hace posible y deseable un acercamien-
to mas fresco, menos prejuiciado, hacia nuestro romanticismo decimonénico acusado
en no pocas ocasiones de retrégrado y reaccionario.

La seleccion de textos que publicamos en este niimero responde, como ya se ha
sefialado, auninterés especifico de parte de laredaccién por ofrecer, si bien de manera
sucinta, una vision del acontecer musical durante el siglo pasado. El lector podra
observar el rigor y la solvencia académica que distingue a los articulos que presenta-
mos. Algunos son fruto de investigaciones recientes; otros fueron escritos para ser
publicados en estas pdginas. Entre los primeros se encuentra el articulo de Karl
Bellinghausen, cuya curiosidad y vocacién “detectivesca” lo han llevado a hurgar una
vez mds en los ariejos archivos catedralicios y del Conservatorio. Su texto anuncia lo
queanuestro parecer serd enun futuro unainvestigacion completasobre las primeras
manifestaciones orquestales en México, un tema que ha sido muy poco explorado en
nuestro pais. De ahi la publicacion en nuestra seccién Musica de la partitura de los
Versos de octavo tono de José Maria Bustamante (1777-1862).

Presentamos también un articulo que con seguridad hard las delicias de todos los
lectores: los “Apuntes sobre el jarabe mexicano” de Juan José Escorza, texto que en
su momento sirvié para ilustrar la exposicion que sobre el mismo tema presentara el
Museo Nacional de Arte en 1989. El jarabe —con su innegable parentesco con algunos
bailes esparioles— llegé aser no sélo un simbolo de "lo mexicano” y a representar todo
aquello que era ajeno al Viejo Continente, sino que desempeiié también unimportante
papel en la definicion de la identidad nacional alld por los arios de la insurgencia. La



Presentacién

redaccion de Heterofonfa agradece al Museo Nacional de Arte su autorizaciéon para
reproducir este documentado andlisis sobre nuestro baile nacional por excelencia.

A ravés del inteligente y certero andlisis de uno de los fragmentos mds bellos de
Anita, Aurea Mayay Eugenio Delgado nos invitan a acercarnos a la obra de Melesio
Morales, una de las figuras musicales mds importantes e influyentes del siglo x1x, cuya
presencia resulta imprescindible para comprender este periodo. Morales fue el
mdximo representante de la escena lirica mexicana y compuso alrededor de diez
operas, deudoras todas ellas del estilo italiano. Anita es la ultima épera de este
compositor mexicano, maestro de varias generaciones, que tantos éxitos obtuviera al
presentar sumusica en Italia. Aurea Maya nos ha proporcionado asimismo un par de
articulos que reflejan el pensamiento musical de Melesio Morales.

No podia faltar en este numero la presencia de Ricardo Castro, el primer pianista
mexicano que realizé una carrera internacional, y sin duda alguna el mds notable
compositor de nuestro romanticismo musical. José Antonio Robles Cahero, quien ha
estudiado a fondo todo lo relacionado con el compositor del Vals Capricho, es el autor
de “Un mexicano en Paris”. En 1902 Castro viajé ala capital francesa para disfrutar
de una beca que le otorgé el Gobierno de Porfirio Diaz. Robles Cahero narra, entre
oftras cosas, la estancia de Castro en la Ciudad Luz, donde ademas estudia con la
notable pianista venezolana Teresa Carrerio. A sugerencia de Robles Cahero inclui-
mos dos cartas de Castro dirigidas a José G. Aragon y a Gustavo E. Campa, y en la
seccion de Documentos, tres articulos de Castro escritos en Paris y publicados en el
periédico mexicano ElImparcial, cuyo director, Rafael Reyes Spindola—considerado
como el fundador del periodismo moderno mexicano—, brindé un decisivo impulso
a la carrera concertistica de Castro. Estos articulos traslucen la inteligencia, claridad
de pensamiento y cualidades literarias del discipulo de Morales.

Por su parte, Ricardo Miranda, en un estudio técnico-musical conciso y directo,
vincula musicalmente al compositor duranguense con su homélogo francés Claude
Debussy, a partir de dos obras a mi juicio fundamentales en ambos compositores: la
Suite para piano op. 18, de Castro, y Pour le piano, de Debussy.

Haciendo frente a las viejas y anquilosadas ideas que refuerzan la creencia
generalizada de que el arte mexicano—en este caso lamusica—sélo tiene un valor como
tal a partir del siglo xx, Eduardo Contreras Soto ensaya una nueva manera de ver y
juzgar a nuestros musicos del xix, alejado del mero examen ideolégico y mds
identificado con los elementos histéricos y estéticos. Es un texto enérgico y audaz que
seguramente habra de generar esa necesaria polémica que requiere toda vida musical
que quiera permanecer viva.

Concluimos este breve recorrido por el romanticismo musical mexicano con la
seccion de notas y reserias, y las ya célebres efemérides de don Jesis C. Romero,
distinguido pionero de la investigacion de la musica del siglo que hoy nos ocupa.

Consuelo Carredano
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Karl Bellinghausen

El verso: primera manifestacion

orquestal de México

Si examinamos la misica mexicana del siglo
XX encontraremos que la cultura posrevolucio-
naria generé un movimiento sinfénico ambi-
ciosoy de calidad suficiente como parasituarlo
entre los mas importantes del mundo. El éxito
de este movimiento se debié, en buenamedida,
al empuje polftico y estético de un grupo de
miisicos comprometidos en la construccién de
un México moderno, educador y orgulloso de
su caleidoscépico mosaico cultural. Quizés sea
ocioso subrayar, una vez m4s, que gran parte
de este movimiento fue encabezado por el
recio liderazgo administrativo e ideolégico de
Carlos Chévez.

Elsinfonismo moderno de México hasido tan
exitoso que lo hemos visto como algo surgido
espontidneamente, casi natural, aunque més bien
sea el resultado de una trayectoria con antece-
dentes que parecen perdidos en un lejano e igno-
to pasado. De hecho, pocas veces nos pregunta-
mos, cudles, cémo y cudndo fueron las primeras
manifestaciones orquestales producidasen Méxi-
co, y quiénes fueron sus protagonistas.

Hurgando en los archivos catedralicios es
como podremos encontrar el origen de la musi-
ca orquestal mexicana. Es sorprendente que
estas primeras obras mexicanas para orquesta o
grupo instrumental sean tan modestas como
originales, pues son de muy corta duracién. No
son las sinfonfas o los conciertos que uno podrfa
esperar, si partimos de la perspectiva eurocen-
trista, ya que tienen su origen en la musica
litirgica. Estas obras son los llamados versos.

Pero, ;qué es el verso?

I. El verso gregoriano y polifénico

El verso es un fragmento de algunas oraciones

de la liturgia catélica en el que se hace un
comentario, o meditacién, en torno a la parte
medular de la oracién. Entre las oraciones que
usualmente tienen versos podemos citar: him-
nos, aleluyas, responsorios y ant{fonas. Cuando
estas oraciones son cantadas, se conserva la
estructura de la oracién hablada, de tal manera
que entre la parte medular y el verso existe una
relativa independencia temética. Es muy facil
identificar el verso de la liturgia musical
gregoriana, ya que en las ediciones modernas de
canto gregoriano, como el Liber Usualis, hay
una indicacién que consiste en una V con una
raya diagonal que la atraviesa (¥), la cualsefiala
el lugar donde comienza el verso. El verso es
entonado por el coro, y en ocasiones por la
misma asamblea, después de que el oficiante
entona la parte medular de la oracién. (Véase
ejemplo 1.)
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Ejemplo 1. Aleluya de la misa para el décimo domingo
después de Pentecostés. Liber Usualis, ed. 1951, p. 1022.
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Ejemplo 2. Dos versillos de Cabez6n sobre el canto del Magnificat.

Las oraciones que contienen versos, tanto
habladas como cantadas, son ejecutadas funda-
mentalmente en los dos principales servicios
litirgicos: laMisa y el Oficio Divino. En cambio,
en los sacramentales o servicios menores el
verso es poco frecuente.

Laextension delversoesvariable de acuerdo
conlaimportanciaysolemnidad delservicio oal
cardcter del canto. Por ejemplo, el Aleluya ante-
riormente presentado tiene una rica melodfa de
estilo melism4tico de gran belleza. Por ello los
versos de los aleluyas suelen tomarse en cuenta
apartdndolos de los demds al llamarlos Versos
Aleluyaticos.

Con el advenimiento de la polifonfa y con la
introduccién del 6rgano a la liturgia se desarro-
116 la costumbre de alternar o sustituir el verso
gregoriano con una glosa basada en la linea
mel6dica de éste. Con el tiempo el 6rgano fue
adquiriendo una personalidad propia, desarro-
llando un lenguaje cada vez mas idiomético, de
tal manera que dejé de ser un mero apoyo a las
partes vocales. Asf fue que el verso de 6rgano
adquirié también una personalidad, aunque no
se separ6 de su origen en el canto gregoriano,
pues la linea melddica del verso gregoriano era
manejada como cantus firmus. Entonces recibi6

el nombre de verzetto, verzet o versillo.!

El origen del versillo es algo dxfcil de preci-
sar, pero se puede asegurar que los primeros
versillos publicados datan del siglo xvi: los del
Fundamentbuch (1530) de Hans Buchner (1483-
1538), Tabulature pour leieu Dorgesy Magnificat
en la Tabulature des Orges (ambos de 1531) de
Pierre Attaignant (s. xv-1533). En Espana, los
primeros versillos fueron publicados en Obras
de Miisica (1578) de Antonio de Cabez6n (1510-
1566). A partir de la aparicién de estos primeros
versillos se inicia un largo periodo de esplendor
de casi 250 afios.?

El estilo del versillo fue esencialmente
polifénico y con recursos de imitacién que bien
nos recuerda a la fuga o a un lenguaje motetista,
sobreviviendo de esta manera durante el Rena-
cimiento tardfoy el Barroco. (Véase ejemplo 2.)

II. El verso orquestal en la Nueva Espaia

Losversillos fueronreunidos en grupos de acuer-
do con el servicio o modo, a los cuales los

1. Rieman, Hugo, Musik Lexikon (Sachteil). Maguncia:
Schott’s S6hne, 1967; p. 1024b.
2. Loc. cit.
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espaiioles dieron el nombre de “juegos de ver-
sos”, logrando asf imprimirles una diferencia
con el concepto profano de la suite y con la que,
paradéjicamente, dichos juegos establecieron
semejanza en su época de decadencia, ya que
emplearon formas homofénicas y danzarias.
Asimismo, el desarrollo técnico-organfstico hizo
del versillo una pieza virtuosistica y brillante,
por lo que se le llamé también tocata.?

En Meéxico, los versillos eran ejecutados,
quiz4, desde el momento que se instalaron érga-
nosy organistas. Sin embargo, nuncase escribie-
ron o, al menos, no hay constancia de ello, a
pesar de lareconocida habilidad de Lépez Capi-
lla, Joseph de Ydidquez y Manuel Sumayacomo
organistas de alto nivel. De ello se lamentan los
organistas mexicanos de nuestra época, ya que
el repertorio barroco, clésico y renacentista en
nuestro pafs es practicamente inexistente.

Los primeros versillos escritos en México da-
tan de mediados del siglo xviiry son sorprenden-
temente para grupos instrumentales en los que el
6rgano realiza el papel de continuo. Estos fueron
compuestos por Ignacio Jerusalem (1710-1769)*
y son particularmente interesantes por no tener
hasta hoy, aparentemente, antecedentes. S6lo
tenemos dos referencias previas que podrfan an-
teceder a esta innovacién: los versos de Manuel
Blasco, de la Catedral de Quito, para 2 chirimfas
y 6rgano continuo (hoy en la Catedral de Bogo-
t4),% y lainformacién en torno de la contratacién
de misicos para la ejecucién de versos para la
Catedral.® Ambos antecedentes datan de finales
del siglo xvir. Fuera de esto no hay nada que
conduzca a los versos de Jerusalem de una mane-
ra orgénica, en un proceso légico.

Los versillos de Jerusalem est4dn reunidos
en aproximadamente nueve juegos de cinco a
seis versillos cada uno, para grupo instrumen-
tal (violines, bajo y, en ocasiones, trompas).
Estos versillos son de muy corta duracién, de
30 a 60 segundos por verso.

3. Apel, Willi, Harvard Dictionary of Music. Cambridge,
E.U.A.: Harvard University Press, 1944; pp. 789b-790a.

4. Los versos de Jerusalem no son hoy del todo desconoci-
dos, ya que el maestro Benjamin Jusrez Echenique los ha
dado a conocer a través de condiertos y grabaciones.

5. Stevenson, Robert, Renaissance and Baroque Musical
Sources in the Americas. Washington: oEA, 1970; p. 7
y partituraenpp.  a4.

6. Guzmén Bravo, José Antonio, “La msica instrumen-
talenelvirreinato de laNueva Espaia”, en Lamuisica
de México; 1.2. Periodo virreinal (1530 a 1810) México:
UNAM, 1986; p. 129.

DEL ORIGEN
Y REGLAS DE LA MUSICA,

CON LA HISTORIA DE SU PROGRESO,

DECADENCIA Y RESTAURACION.
OBRA ESCRITA EN 1TALIANO
YOR EL ABATE DON ANTONIO EXIMENO.
Y TRADUCIDA AL CASTELLANO

POR D. FRANCISCO ANTONIO GUTIERREZ,
Capellan de S. M. y Maestro de Capilla d:l Réa}
Convento de Religiosas de la Encarnacion
de Madrid.

TOMO I

DE ORDEN SUPERIOR.

MADRID, EN LA IMPRENTA REAL,
AXO DE 1746.

Ciertamente la sola idea de escribir versillos
para grupos instrumentales es un sfntoma més
de la pretendida decadencia de la musica
litirgica, pues, por modestos que éstos sean,
buscan una més rica y llamativa tfmbrica, como
resultado de la influencia de la miisica teatralen
la musica religiosa.

Al hablar de misica litiirgica de corte teatral
conviene citar a Antonio Eximeno:

No se debe entender por esto que si el canto
eclesidstico se debiera componer ahora, se haria
por el gusto teatral. Es necesario distinguir dos
géneros de musica parael uso de La Iglesia: el uno
esel cantode laliturgia, quesedirige precisamente
a fomentar la devocién del pueblo; y el otro es la
musica que la iglesia permite para acrecentar la
magnificienciay pompa de las grandes solemnida-
des, cuya misica no es tanto un estimulo de la
devocién, cuanto un sagrado entretenimiento del
pueblo.”

7. Eximeno, Antonio, Del origen y reglas de la musica.
Madrid: Editora Nacional, 1978; p. 272.



Esta cita del sabio teérico valenciano coloca
a algunas composiciones consideradas errada-
mente como litirgicas decadentes en una di-
mensién més precisa, como divertimientos que
no tienen que ver con la liturgia, aunque se
ejecutenen el transcurso de ella. En esta catego-
rfa es donde se insertan los juegos de versos
instrumentales, aligual que las sonatas da chiesa.

Volviendo a los versillos de Jerusalem, con-
viene preguntarse por qué se instrumentaron.
Como existen pocas fuentes al respecto, tendre-
mos que buscar una respuesta provisional to-
mando en cuenta el perfil de Jerusalem y las
circunstancias que rodearon su gestién como
maestro de capilla de la Catedral de México. He
aquf tres posibilidades:

1) Jerusalem era misico de teatro y, gracias

a las libertades creativas que habfa en la
capilla musical, desarroll6 su miusica en
ese estilo.

2) Posiblemente Jerusalem se vio en la nece-
sidad de instrumentar los versos por care-
cer en ese momento de un organista capa-
citado para improvisarlos, o porque los
6rganos de la Catedral se encontraban
deteriorados.

3) Una conjuncién de ambos puntos.

Sea como fuere, parece que Jerusalem inicié
en México una forma instrumental con pocos
antecedentesy,probablemente, como una préc-
tica tinica que evolucioné y perdur6 por més de
120 afios.

Todavfa no se sabe a ciencia cierta si los suce-
sores inmediatos de Jerusalem en la Catedral de
México (Tollis de la Roca y Antonio Juanas)
escribieron versos, ya para 6rgano, ya para grupo
instrumental. De hecho s6lo he encontrado en
Puebla un juego de Versos con violines, trompas,
bajo y flauta sola de un compositor de nombre
Ignacio Marfa Aldana, de quien no se tiene refe-
rencias, aunque se puede suponer que haya sido
miembro del clan encabezado por el ilustre José
Manuel Aldana (1758-1810). Este fue quien dio
al verso instrumental la categorfa de orquestal,
ademds de hacerlo més largo y concertante.

En el archivo de misica de la Catedral de
México sobreviven cuatro juegos de versos de
José Manuel Aldana, todos ellos de seis versos
cada juego y con una instrumentacién grande
para la usual en esa época. Estos fueron com-
puestos entre 1795 y 1807, mientras la direccién
musical del templomés importante del virreinato

El verso: primera manifestacién orquestal de México 7

Reja del coro de la Catedral
(Artes de México No. 9, otoio de 1990).

estaba en manos de Antonio de Juanas.

De estos juegos de versos, tres son los que
revisten mayor interés, tanto por su duracién
como por su dotacién instrumental, reuniendo
las caracterfsticas de una orquesta sinfénica a
dos con sus cuatro secciones bien definidas:
alientos de madera y metal, percusiones y cuer-
das frotadas (sin violas). Es importante resaltar
el hecho de que estas tres obras incluyen dentro
del cuerpo orquestal al clarinete, instrumento
integrado en la orquesta en los tiempos de la
Escuela de Mannheim.

El peso temdtico-melédico de estos juegos
de versos recae fundamentalmente en laseccién
de cuerdas, relegando a los alientos a un papel
de relleno arménicoy enriquecimiento tfmbrico
en el espacio cedido por las violas, con la excep-
cién del primer verso de Versos de V Tono
donde los clarinetes intervienen con material
temético coloreado por movimientos paralelos
en terceras mientras las cuerdas llevan la armo-
nfa. (Ver ejemplo 3.)

s e S e o
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Ejemplo 3. Compases 19-22 del primer verso de Versos
de V Tono de José Manuel Aldana.
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Una de las més sorprendentes obras de José
Manuel Aldana es Versos de Grande Orquesta,
ya que la orquestacién presenta las caracterfsti-
cas expresadas en su tftulo; es decir, una orques-
ta que rebasa por mucho la usual en villancicos,
versos y demds obras litirgicas del México
dieciochesco: dos flautas, dos clarinetes, dos
clarines, dos trompas, timbales, dos violines,
violoncello, contrabajo y dos érganos concer-
tantes.

Al ver estos manuscritos, uno podrfa supo-
ner que se trata de un concierto; empero, no es
asf,al menos de acuerdo con las ideas inculcadas
en nuestras clases conservatorianas, pues son
seis movimientos sin los desarrollos propios de
la forma sonata. Més bien podrfa pensarse en
una suite de piezas con formas expositivas y
danzarias. Sin embargo, a pesar de no ser un
concierto en tcda la extensién de la palabra,
Versos de Grande Orquesta puede ser conside-
rado como el primer intento o acercamiento
mexicano a la forma de concierto.

Este juego de versos fue compuesto para los
oficios de “tercia” (nueve de la mafiana) en las
festividades de la virgen de Guadalupe y en su
tiempo alcanz6 bastante celebridad.®

Otra de las importantes obras de Aldana es
Himno y Versos al Beato Felipe de Jesus para
voces solistas, coro a cuatro, 6rgano y orquesta.
El hecho de tener partes vocales harfa suponer
que el texto corresponde a los cantos litirgicos
para las festividades del protomdrtir mexicano;
sin embargo, no es asf, pues el texto de esta obra
esunpoema narrativo cercano al romance y con
poco o nada de la liturgia.” El poema fue escrito
por Manuel Sartorio (1746-1826) y esté
musicalizado en seis movimientos, dando como
resultado unacantata de regulares dimensiones.
Tanto el poema como la musica fueron com-
puestos por encargo del prebendado Joaquin
Guevara para las celebraciones que promovia
cada afio con la participacién de diversos gre-
mios de la ciudad de México, que culminaban
en su casa particular, donde se cantaba esta
obra de Sartorio-Aldana.'®

8. “Necrologia, Musica”, Diario de México, 18 de febre-
ro de 1810.

9. Sartorio, Manuel, “Himno a San Felipe de Jests”,
Diario de México, S de febrero de 1806.

10. Diario de México., 8 de febrero de 1806.

III. El verso orquestal en el siglo xix
mexicano

Hasta el momento no he logrado precisar el
seguimiento del verso orquestal en México
desde su aparicién con Jerusalem a mediados
del siglo xvii. Todavfa existen un par de
lagunas en las que nose han encontrado juegos
de versos orquestales: la primera corresponde
al periodo 1769-ca. 1795 y la segunda al perio-
do 1810-1860.

A partir de 1860 se registra un cierto repunte
en el cultivo del verso orquestal con las siguien-
tes caracterfsticas:

1) Resurgimiento de los versos de Aldana.

2) Composicién de nuevos juegos de versos
siguiendo en cierta medida el modelo de
Aldana.

3) La aparicién, aunque parezca extrafio, de
los primeros juegos de versillos para 6rga-
no solo.

El primer punto es un fenémeno extrano en
la vida musical de México durante el siglo x1x,
pues resulta sorprendente que un compositor
virreinal haya generado un renovado interés 50
afios después de haber fallecido. De registrarse
en nuestros dfas un resurgimiento similar se
podrfa explicar por la curiosidad musicol6gica.
Sin embargo, en el México de 1860 este resurgi-
miento debi6 obedecer a otros motivos quiz4 mas
concretos. Veamos algunas circunstancias del
renacimiento del verso orquestal en el siglo X1X.

La primera obra de Aldana que se volvié a
ejecutar a mediados del siglo xi1x fue Himno y
Versos al Beato Felipe de Jesis, la cual fue
copiada por Miguel Campo Marfn en 1860, quien
dedic6 “este pequeiio trabajo al Santo”. El afio
de 1860 est4 inserto en el conflicto Iglesia-Esta-
do surgido tras la Ley Lerdo, con la que se
amortizaron los bienes del clero y se limit6 su
ingerencia en asuntos polfticos. La Iglesia no
estaba dispuesta apermanecerinmdvilante este
ataque: demostré su presencia en la conciencia
religiosa del mexicano haciendo resaltar afejas
devociones.

Entre esas devociones lasmés recurridas fue-
ron las de caricter nacional, es decir, las de
santos y divinidades mexicanos, destacdndose
las de la Guadalupana y las de Felipe de Jesus.
De este iltimo cabe sefialar que también se
promovi6 su canonizacién, la cual se logré en
1862. En este contexto politico y religioso en-
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meses, lo nombré director ad-
junto de la orquesta, pues quedé
muy impresionado por su talen-
to musical.

Aquf se tienen un par de hilos
que vinculan a Paniagua con
Aldana, lo cual podrfa ser consi-
derado como circunstancial, pero
Versos de octavo tono de Pania-
gua son evidencia de que la rela-
cién, aunque indirecta, fue bas-
tante sélida.

Los mismos Versos de octavo
tono estén escritos para una dota-
cién sinfénica: flautas, oboes, cla-
rinetes, trompetas, trompas,
oficloide, trombones, timbales,
cuerdas completas, adem4s de los
dos 6rganos concertantes. Es de-
cir, muy a la manera de las 6peras

Cenobio Paniagua

cuadraron perfectamente las dos correspondien-
tes obras de Aldana escritas 55 afios antes.

El movimiento musical emprendido por la
Iglesia mexicana del siglo X1x no sélo se limit6 a
rescatar obras del pasado, sino que también
encarg6 obras nuevas para sus prop6sitos pro-
pagandfsticos. Una de ellas fue Versos de octavo
tono de Cenobio Paniagua Vdzquez (1821-1882)
para las festividades guadalupanas, la cual, al
igual que Versos para Grande Orquesta, de
Aldana, fue escrita para dos érganos concertan-
tes y orquesta de gran tamaio.

La relaci6n entre Paniagua y Aldana va mis
alld de la semejanza en una obra, pues existen,
ademds, antecedentes indirectos que los unen.

Cenobio Paniagua nacié en Tlalpujahua,
Michoacé4n, once afios después de la muerte de
Aldana. Con el tiempo, la educacién de Pania-
gua fue encomendada asu tfo Eusebio Védzquez,
quien a su vez fue alumno de Aldana.!! Por
razones de salud, Paniagua emigro a la ciudad
de México en 1845, al tiempo que Ignacio
Truxeque, compaiiero de Aldana en el Coliseo
y la Catedral, dirigfa la capilla musical de la
Metropolitana.'? Truxeque acept6 a Paniagua
como flautista en Catedral y, al cabo de unos

11. “Necrologia, Musica”, art. cit.
12. Revilla, Manuel, “Cenobio Paniagua”, Revista Musi-
cal Mexicana”, T.uNo.8,21 deoctubrede 1942,p.178.

italianas y mexicanas de media-
dos de siglo.

José Marfa Bustamante (1777-1862) también
compuso unos Versos de octavo tono que tienen
unarelacién con los de Paniagua, ya que el tema
inicial de los correspondientes primeros versos
eselmismo y datan del mismo afio. Esta obra de
Bustamante es quizd su ultima composicion,
pues poco después falleci6 en la miseria. (Ver
ejemplo 4.)

Hacia 1867 aparecen los primeros juegos de
versos mexicanos para 6rgano solo: los 14 jue-

g’:};_—_:g:; ==

Ejemplo 4. Reduccién del primer versillo de Cenobio
Paniagua. La primera paula corresponde a las parles de
flauta y clarinete I en do y las dos reslanles a las cuerdas.
Compases 1,2 y 3.
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Ejemplo 5. Versos de sexto tono (1867) de José Antonio Gémez.

gosde diez versos compuestos por José Antonio
Go6mez (1805-1870), que se encuentran en un
cuaderno con el titulo de 140 versos de 1°, 2°, 3°,
4°, 5% 6°y 8° tonos. Estos yersillos son de muy
corta duracién, de hecho parecen ejercicios
did4cticos de armonfa. (Ver ejemplo 5.)

Poco después de Antonio Gémez, José
Cornelio Camacho (-?) escribi6 unos simpati-
quisimos Versos de quinto tono, en los que se
manifiesta un gransentido del humory desenfa-
do.Son los versos menos serios que he encontra-
do, aunque son, también, los mds largos. Al
escucharlos uno se podrfa imaginar estar dando
vueltas en un carrusel de feria o bien en el
interludio de una 6épera bufa.

El verso orquestal se sigui6 cultivando hasta
la época de Porfirio Dfaz, destacdndose algunos
compositores como I[gnacio] Platas y Juan
N[epomuceno] Loreto. Probablemente esta cos-
tumbre originada en México se abandoné con la
orden papal de 1903 cuando el Papa Pfo X gir6 José Cornelio Camacho
instrucciones a toda la Iglesia para seguir el
canto gregoriano de acuerdo con las investiga- nante cantidad de muisica religiosa en la ciudad

ciones de los benedictinos de Solesmes.!3 de Cérdoba, Veracruz, cuando se “exili6” en
Seguramente éstos no fueron los tnicos jue-  1864,!* la cual todavfa no ha sido explorada.
gos de versos orquestales o para 6rgano com- Ensuma, mucho falta ain porinvestigar

puestos en México, y es seguro que se encontra- acerca de una de las primeras formas de
rdnotrosademds de losasentadoseneste artfcu- miisica orquestal que cultivaron los com-
lo. En otras palabras, se requiere hurgarmésen  positores mexicanos desde mediados del
archivos catedralicios las obras de Francisco siglo xviiL. S6lo asf conoceremos los alcan-
Delgado, Santiago Dfaz de Herrera, Octaviano  ces estéticos y la originalidad que tuvo el
y Antonio Valle, Felipe Larios y del mismo verso dentro de las formas instrumentales
Paniagua, ya que éste tiltimo dejé unaimpresio- mé4s representativas de México. Py

13. Apel, Willi, op. cit., pp. 789b-790a. 14. Revilla, Manuel, art. cit.



Juan José Escorza

Apuntamientos sobre el jarabe mexicano

El jarabe, baile nacional

Si como quiere una afieja costumbre, acaso ro-
madntica, cada pueblo posee un baile que por su
inmemorial préctica y extendida querencia re-
presenta mejor que otros al pueblo en cuestién,
México tiene en el jarabe su baile por excelen-
cia, su baile nacional.

Formado en ese crisol de la nacionalidad que
fuera el sigloxvi novohispano, generalizada su
préctica por todo el territorio en los afios inicia-
les de la naciente repiblica y asociado como
emblema y blas6n de lo nuestro a las luchas
libertarias del siglo x1x, el jarabe es el baile de
mads abolengo en México.

Nada importa su evidente origen espaiiol
para otorgar al jarabe el reconocimiento de su
cardcter mexicano. Como otros bailes peninsu-
lares o criollos que inician su vida en la Nueva
Espaiia, el jarabe pronto adquiere ese inconfun-
dible sentido de la tierra que lo aleja de sus
fuentes primigenias y lo torna no sélo mexica-
no, sino arquetfpicamente mexicano, al punto
que, en 1929, don Pedro Henrfquez Urena afir-
maba —expresando una opinién generalizada—
que los bailes de México se “resumen en uno
solo: el jarabe”.

{C6mo lleg6 un zapateado espaiiol a adqui-
rir la indiscutible mexicanidad que ostenta?
¢ C6émo el jarabe devino en: “la alegrfa jubilosa
de laraza mexicana”, que decfa el poeta moder-
nista Rubén M. Campos? ;Qué secreto hechizo
hayeneljarabe que lo ha hechoentraiable para
el pueblo de México por méds de doscientos
anos? La dilatada y todavfa nebulosa historia
del jarabe puede daralgunas respuestas. ; Quie-
re el lector seguir conmigo por algunos de los
vericuetos del més mexicano de nuestros bailes?

Mésico de Veracruz por Edouard Pingret
Algunas precisiones

El jarabe es un baile de pareja suelta indepen-
diente, de cardcter mds bien picaresco o
apicarado, de tiempo vivo y de movimientos
airosos, 4giles e incluso virtuosfsticos. Aunque
la ortodoxia prescriba ciertas figuras muy carac-
terfsticas, el rasgo imprescindible del jarabe es
el zapateado.

Todo el movimiento corporal de la pareja
sirve a un solo objeto: la representacién de una
escena de cortejo. El bailador en solicitacién
continua, en asedio pasional incesante y liberal
requiebro. La bailadora en actitud provocativa,
en aparente concesion, en franco coqueteo.

Pero el jarabe no es mera representacién
mediante una accién coreografica. Al igual que
cientos de otros bailes, el jarabe existe en una
triple condicién: cuerpo, sonido musical y pala-
bra. Parece obvio decir que no hay baile sin
muisica; no tan evidente, en cambio, es afirmar
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que el texto poético es condicién esencial de un
baile. Si la musica sustenta el movimiento y
otorga un vi.goroso aporte emotivo, la palabra
viste, glosa y traduce los lenguajes corporal y
sonoro al plano verbal , cerrando un perfecto e
integrado tridngulo estético. Asf,entendamos al
jarabe en su triple condicién: jarabe-baile, jara-
be-muisica, jarabe-poesfa.

Todavia en el terreno de las precisiones, es
necesario decir que el término jarabe no tiene
una significacién unfvoca. Se emplea sin especi-
ficacién alguna en tres sentidos distintos que, si
bien estan relacionados estrechamente, deben
separarse con nitidez para una mejor compren-
sion de nuestro baile.

Jarabe designa:

1. A una serie (= secuencia) de bailes.

2. Al tfpico elemento introductorio de esta

serie.

3. A ciertos sones individualmente.

En el primer sentido se usa en designaciones
como Jarabe nacional, Jarabe tapatio, Jarabe
ranchero, etc. Todos ellos son en realidad suites
de bailes que la tradici6én ha engarzado por moti-
vaciones no muy explicitas en lo coreogrifico, lo
musical o lo poético, pero sf quiz4 por lo que de
emblemadtico tiene cada una de las piezas.

Se llama jarabe, en el segundo sentido, al
fragmento introductorio de la serie, que es una
suerte de preludio instrumental cuya funcién es
preparar el 4nimo de los bailadores. Los mas
antiguos jarabes estilizados, cuyo texto musical
se conserva, son casi idénticos a esta pequena
obertura que los musicos populares —especial-
mente los de Jalisco— llaman con buen instinto
sinfonia. El otro nombre que este aire recibe es
muy significativo: fandango.

El término jarabe también se emplea para
nombrar genéricamente a ciertos bailes (sones
estrictamente) con musica y letra que pueden
ejecutarse solos o formar parte de una serie. As{
encontramos, por ejemplo, El jarabe loco, que
esunson jarocho (o fandango) de vida indepen-
diente, olos consabidos El perico, Elatole y Los
enanos, que integran junto con otros la forma
compleja del jarabe como suite.

La voz jarabe
Alglin escritor famoso decfa que la etimologfa

es una disciplina ingenua, pues completa sus
afanes de investigacién al encontrar que un

vocablo procede de otro vocablo y asf en lo
sucesivo. No obstante, existe una fascinacién a
la que pocos pueden resistir en cuanto a especu-
lar sobre el origen de las palabras. La voz jara-
be, aplicada a nuestro baile, presenta este gé-
nero de magnetismo.

Los diccionarios definen jarabe como una
bebida hecha de almfbar claro y esencias refres-
cantes o medicinales. Por extensién, se llama
jarabe a cualquier bebida dulce. La voz espafio-
la deriva de la 4rabe sdrab (xarab), que simple y
llanamente significa bebida. ;Hay alguna rela-
cién entre el jarabe como bebida y el jarabe
como baile? No es posible responder con abso-
luta certeza.

Existen tres hipétesis sobre el origen del
nombre jarabe aplicado al baile. Las expondré
por el orden creciente de credibilidad que a mi
juicio tienen.

Hay quien supone que jarabe procede del
vocablo charape, nombre de una bebida hecha
de piloncillo, tipica de algunos lugares de Mi-
choacén. En todo caso charape puede ser s6lo
una variante un tanto lejana de jarabe y es
bastante improbable que en lugar de un proce-
so de evolucién que posiblemente fue xarab-
jarabe charabe-charape, se hubiera producido
la involucién charape-charabe-jarabe. Esta hi-
potesis sufre de localismo y queda desmentida
cuando se conoce que el jarabe se practicaba
en Espana a mediados del siglo xvii. Un tanto
més factible es la creencia que sugiere que el
jarabe, nominalmente, estd relacionado con el
vocablo quechua yaravi, nombre de un canto
indfgena lamentoso popularfsimo en el
virreinato del Pert a fines del sigloxviir. Curio-
samente, su graffa es yaravi cuando es una
mujer la que canta, y haravi (con h aspirada)
cuando el cantante es hombre. En 1789, en la
ciudad de México, se presentabala obrateatral
de asuntoinca Atahualpa. ; Acaso la misica de
esa obra inclufa algiin yaravi? Nadie lo sabe,
pero en caso afirmativo es poco probable que
un nombre tan ex6tico, tan lejano alsentido del
jarabe de México, haya inspirado a quienes
bautizaron nuestro baile.

Latercera hipétesis es la mas verosfmil. Supo-
ne una relacién directa entre el jarabe (baile) y el
jarabe (bebida). Segtin ella, ciertas caracteristi-
cas atribuidas metaféricamente al baile (dulzura,
alegrfa, cardcter curativo, etc.) corresponden a la
bebida de referencia. Ademas, se afiade, es usual
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entre los bailes ostentar nombres derivados del
mundo gastronémico, asf tenemos El atole, El
durazno, La guanabana, Perejiles, Chimizclanes,
Pan de manteca 'y Pan de jarabe, por s6lo men-
cionar algunos antiguos bailes locales.

Aun si aceptamos la tercera hipétesis como
la mds cercana a la verdad, tendrfamos que ser
mds explicitos en lo que se refiere al proceso de
adquisicién del nombre jarabe. A falta de docu-
mentacién pertinente, refiero un comentario
muy tardfo de don Guillermo Prieto a modo de
ilustracién de lo que posiblemente sucedi6 cien
o mds anos atrds. Cuenta el escritor en sus
Memorias que siendo gobernador del Distrito
Federal el legendario Juan José Baz (nombrado
por G6émez Farfas en 1846) se establecié la
prohibicién de expender licores y aguardientes
en las fondas, tamalerfas y figones. Ante tal
decision, las encargadas de regentear tales sitios
acudieron a su ingenio para continuar con la
venta de las bebidas alcohdlicas: mezclaban el
aguardiente con las aguas frescas, y asf nacieron
los famosos jarabes de grosella, guayaba, pifiay
demds frutas. De este modo, al tiempo que el
parroquiano disfrutaba de los jarabes de sabo-
res, pedfa gozar de ciertos bailes muy propios de
esos lugares: los jarabes bailados y cantados.
Siempre habfa misica y bailadoras adecuadas
para la ocasion.

Dancing Mongrels (Mestizos bailando)
por Johann Moritz Rugendas

Para la tradicién, la similitud entre la bebida
y el baile del jarabe no da lugar a dudas. Asf lo
deja escrito en 1861 don Niceto de Zamacois en
ese su encendido elogio dedicado al jarabe:

Nadie ignora en este picaro mundo, que el jarabe
es esa bebida dulce y medicinal que confeccionan
los boticarios hasta la consistencia del almibar; y
nada mas propio que este nombre, al baile que en
esta divina tierra se usa, tan parecido al zapateado
espainol. Porque, ;qué mas dulce que esos encan-
tadores movimientos con que las hijas de Eva,
nacidas en México nos seducen en un baile? ;Qué
cosa mas medicinal, para todo aquel que no tenga
un alma de estuco, que el hermoso jarabe bailado
por esas mujeres de ojos negros, grandes y rasga-
dos, tiernas como las flores de su fértil suelo, y
seductoras como el oro que encierran las entranas
de la tierra donde han nacido?... jOh!, nada, cier-
tamente nada.

Estirpe del jarabe

No hay duda, el jarabe mexicano procede gené-
ricamente de los bailes zapateados espaiioles.
Una simple comparacién entre los elementos
coreogréficos y musicales del jarabe y los bailes
espanoles de la tradicién del fandango, muestra
hasta qué punto existen similitudes entre ambos
géneros. Hay enellos, dirfase, un aire de familia.
Si ademds tomamos en cuenta la barroca y
multicolor indumentaria de la china bailadora
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de jarabe —reminiscente del atuendo de la gita-
na andaluza- y las letras que se cantan con
nuestro baile —todas sin excepcién heredadas
del magnffico caudal de la copla espaifiola— es
claro que ante el jarabe nos encontramos fren-
te al descendiente mexicano de los fandangos
dieciochescos de Espaia.

Las primeras menciones documentadas del
jarabe en México datan de la séptima década del
siglo xvii1, cuando el Tribunal del Santo Oficio
comienza a recibir denuncias de un “son desho-
nestoy provocativo” llamado Pan de jarabe.Tal
son no era sino uno solo entre los 41 bailes que
conoci6 el Tribunal Inquisitorial entre 1766 y
1819, la mayor parte de los cuales pueden consi-
derarse como jarabes o como sones emparenta-
dos con €l. En consecuencia, podemos estable-
cer que el jarabe en México surge y se populari-
za en la segunda mitad del siglo xvir.

(De dénde surge este acervo de bailes que
pronto serfan conocidos como bailes de la tierra
o sones del pais? Para indagarlo es necesario
aproximarse a los géneros bailables que Nueva
Espaia importaba de la Penfnsula. Sigamos uno
de los caminos posibles: escudrifiar los textos de
musica instrumental del México del siglo xvir.

El tomo segundo de Pasacalles y obras del
guitarrista Santiago de Murzia (escrito hacia
1730) contiene al lado de los tfpicos bailes
espaiioles que no parecen haber dejado huella
ostensible entre nosotros, bailes como Lajotta,
El fandango, Pasacalles, Seguidillas manche-
gas 'y Canarios, ademés de los bailables negros
Zarambeques o Muecas 'y Cumbees. Muy simi-
lar a este libro en su contenido es el Ms. 171 de
la Biblioteca Nacional de Madrid. En €l se
registran también tempranfsimas menciones
de La jota y el fandango indiano.

Por su parte el an6nimo y francesista Ms.
1560 (ca. 1740) de la Biblioteca Nacional de
México, contiene unaintrigante pieza de rasgueo
para guitarra denominada Valona de Voca Ne-
gra, que no es més que otro tfpico baile espaiol
asentado posteriormente en varias regiones del
pafs.

Otro sorprendente manuscrito, desdefiado
hasta hoy por los eruditos, el “Manuscrito de
Joseph Marfa Garcfa” (1771), procedente de
Chalco, nos conserva una singular obra para
violfn: El Babau, Fandango Cathalan.

Si nos trasladamos al 4mbito folklérico, es
posible detectar una tremenda influencia espa-

fiola en lamisica de ciertas regiones del pafs. La
copla y la décima pueden hallarse por todo el
territorio asociadas al repertorio de sones; lo
mismo puede decirse del romance. El fandango,
que tomé una significacién genérica sin6nima
de fiesta, es especialmente popular en la costa
del Golfo de México. En Veracruz y Puebla se
denomina fandango o fandanguito.

En Guerrero, tomé carta de naturaleza una
variante del fandango: la malagueria, al igual
que otros sones como la petenera y la tirana.
Oaxaca, especialmente en el Istmo de Tehuan-
tepec, exhibe la presencia de los bailes espafio-
les en casi todos sus sones, cuyo arquetipo es la
espanolfsima sandunga.

He dejado fuera hasta este momento a la
jota, pues por muchas razones guarda afinida-
des no casuales con el jarabe. La jota lleg6 a su
esplendor en el norte de Espaiia en el siglo
pasado. De sus solares, Navarra, Valencia,
Aragén y Castilla, arrib6 a México, no desde el
siglo pasado, como cominmente se escribe,
sino desde el siglo xvii, si atendemos a los
manuscritos aludidos arriba. Hoy, la jota es un
género bien establecido en Jalisco, Oaxaca y
especialmente en Yucatdn, donde contribuy6
a la formacién de la jarana, una forma de son
que musicalmente no es sino un jarabe.

{C6émo y cudndo entran a México los bailes
espaiioles de esta tradicién del fandango? Una
primera vfa la constituyeron los propios musi-
cos eruditos espafioles avecindados en Nueva
Espaiia, quienes junto con los maestros de dan-
zar,significaron el enlace de los nacionales con
los bailes en boga en la metrépoli durante los
siglos xvi1 y xviiL.

Otra fuente de irradiacién fue sin duda la
miusica del teatro menor hisp4nico, aceptado
complacientemente durante el siglo xvir en
Nueva Espaiia. A través de la tonadilla, breve y
effmera escenificacién de asuntos triviales y
humorfsticos, se infiltraron innumerables
seguidillas, boleras, fandangos, tiranas y jotas.

Porlo que se refiere a la presencia de jarabes
en Espaia sélo conocemos un dato. Pedrell
publica en su Diccionario de la musica espariola
una breve nota sobre un baile llamado jarabe
gitano. Ademds de clasificarlo entre las
seguidillas, el musicélogo nos informa que era
un baile gustado por los gitanos de C4diz. Tenfa
ademds, como los jarabes novohispanos del si-
glo xvi, letras “licenciosas”.
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no se interesé en reprimir las manifesta-
ciones bailables per se, es decir, sélo se
interesaba por los bailes por lo que éstos
podfan tener de atentatorio contra las
“buenas costumbres”. Unicamente se
ocupaba de ellos en cuanto podfan con-
figurar un delito religioso menor.

En general, mis que severos dict4-
menes sobre los bailes, la Inquisicién
enjuiciaba moralmente sus contenidos
textualesy coreograficos. Es muy signi-
ficativo que de 64 expedientes sobre
bailes existentes en el archivo no haya
sido encontrado ningin proceso com-
pleto. Las penas para quien infringiera
sus disposiciones sobre los bailes fue-
ron més bien benignas: penitencias,
amonestaciones y alguna severa exco-
munién. Por el contrario, si el Santo
Tribunal no puso demasiado empeifio
enlarepresion, unacierta fraccién de la
poblacién novohispana actué activa-
mente denunciando los bailes.

El jarabe por Guadalupe Rincén Gallardo de Tornel
(copia de Edouard Pingret)

El Santo Oficio y el jarabe

He seiialado que la primera mencién documen-
tal del jarabe aparece en la séptima década del
siglo xvii1, cuando un denunciante informa al
Santo Oficio de la practica de un “son deshones-
to y provocativo” llamado Pan de jarabe. La
fecha exacta es 1772. Més tarde, en 1801, el
Tribunal conoce de otro baile igualmente con-
denable, el jarabe gatuno. Estos dos bailes pare-
cen ser los inicos que ostentan el nombre jarabe
en el archivo inquisitorial, pero, como antes
comenté, practicamente todos los bailes que
generaron documentacién para ese archivopue-
den ser considerados jarabes.

El hecho de que un tribunal se ocupe de los
bailes populares novohispanos ha sorprendido,
indignado y desorientado a més de un investiga-
dor. Se ha exagerado la actitud del Santo Oficio
haciéndola aparecer “persecutoria, represiva y
terrible”. Para desgracia de los aficionados a la
literatura, no hay tal. Los estudios recientes han
establecido que la Inquisicién novohispana no
fue tan sanguinaria como los tribunales similares
en Europa o la justicia secular novohispana; ade-
més de la lejanfa, probablemente la burocracia
temperaba sumisién. En realidad el Santo Oficio

Con estas aclaraciones podemos
examinar con algin prejuicio menos
el Pan de jarabey el Jarabe gatuno, tales como
se presentan en la fuente inquisitorial.

Conocemos el Pan de jarabe mediante siete
apariciones en el archivo del Santo Oficio entre
los afios 1772y 1796. La correspondencia entre
un misionero, Fray Gabriel de la Madre de Dios
Pérez de Leé6n y el Tribunal nos da nutrida
informacién sobre el baile. En una primera co-
municacién, el fraile consulta si el son que lla-
man Pan de jarabe se contemplabaen los edictos
que prohibfan bailes, expedidos en 1766 y 1767.
Informaba con preocupacién que “muchas per-
sonas (aun de cardcter) sostienen especulativay
practicamente su licitud, mandando tocar y bai-
lar el expresado Pan de jarabe”. Sus razona-
mientos nos permiten suponer que la maldad del
Pan de jarabe se centraba en dos aspectos: sus
coplasy el “muchomanoseo de hombresy muje-
res”. En una segunda comunicacién el buen y
curioso fraile remite una de las coplas ofensivas:

Ya el infierno se acabs

Ya los diablos se murieron
Ahora si, chinita mia,

Ya no nos condenaremos.

Otras coplas del Pan de jarabe se nos han
conservado en un legajo de 1796. Ostentan el
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siguiente encabezado: “que se cantan en el que
llaman Pan de xarabe, y se dicen frecuentemen-
te refranes, al dltimo pie de cada cuarteta”:

Cuando estés en los infiernos
Ardiendo como tu sabes,
Alla te dirén los diablos:

Ay, hombre no te la acabes.

Cuando estés en los infiernos
Todito lleno de moscas,

Alla te dirén los diablos:

Abhi va, te dije, de roscas.

Cuando estés en los infiernos
Todito lleno de llamas.

All4 te diran los diablos:

Ahi va la india ;Qué no le hablas?

Interesantes en el Pan de jarabe son dos
notas: la mencién de la mujer como chinita,
alusién que se conserva a través de toda la vida
deljarabe, y la informacién acerca de la estruc-
tura de coplas y estribillos que el canto tenfa.

El Jarabe gatuno tiene doce apariciones en
el archivo inquisitorial entre 1801 y 1807. De
1802 procede el edicto que le prohibid, edicto
queelvirrey Berenguer y Marquina publicé en
forma de bando. Dice:

En nuestros dias se ha introducido otra especie de
baile llamado Jarabe gatuno, tan indecente, disolu-
to, torpe y provocativo que faltan expresiones para
significar su malignidad y desenvoltura,y beben en
€l con las coplas, acciones, gestos y movimientos el
veneno mortal de la lascivia por los ojos, oidos y
demads sentidos, cuantos lo bailan y presencian.
Parece que el mismo Asmodeo le ha inspirado y le
preside para derrocar hasta los fundamentos la
honestidad, no sélocristianasino civil y natural,y es
tal el desenfreno y manifiesta la obscenidad en un
grado que se avergonzarian los mismos sibaritas.
Por tanto... Mandamos prohibir y prohibimos in
totum el citado Jarabe gatuno, y cuyas coplas em-
piezan: este Jarabe gatuno etc. y como la experiencia
ha acreditado que la gente disoluta, para calmar el
temor de los incautos y disfrazar su diabdlica inten-
cién de perder las almas redimidas por Jesucristo,
desfigura e inventa de nuevo el baile y las coplas,
prohibimos todo el que se parezca y convenga por
palabras, acciones y meneos en el objeto de provo-
car a la lascivia, aunque se diferencie la cancion, el
nombre y la figura... Y mandamos que no bailéis
dicho Jarabe gatuno ni cantéis sus coplas ni cual-
quier otro y otros que se parezcan, y que traigdis y
exhibais ante Nos o ante nuestros comisarios las
citadas coplas y traslados de ellas: Y asimismo
denunciéis al Santo Oficio a los que después de la
publicacién de este edicto contravinieren alo man-
dado en €l en el término de seis dias...”.

(Qué éxito tuvo el edicto? No lo sabemos.
Ningin baile llamado Pan de jarabe o Jarabe
gatuno pervive folkléricamente, lo que no signifi-
ca que las misicas de ambos no perduraran con
los cambios necesarios. El Pan de Jarabe mereci6é
una fugaz mencién, ya como cosa del pasado, en
las Memorias de Guillermo Prieto. Y es el mismo
memorioso poeta quien nos comunica dos coplas
con alusiones gatunas pertenecientes al jarabe:

Estaba una vieja
En su balconcito
Gritandole al gato:
Bichito, Bichito.

Mama mia, su gato me arana,
Con su cola peluda me asusta.
Digasté si serd cosa justa

Que se vaya atrevido a mi cama.

Lo picaresco de las coplas citadas nos remite
inmediatamente al Jarabe gatuno. Ademads de
los jarabes mencionados directamente como
tales, otros bailes presentes en el archivo del
Santo Oficio poseen elementos del jarabe: el
Pan de manteca o tirana, Los panaderos 'y Las
bendiciones, baile ofdo en Querétaro en 1785,
que se mofaba de las serias bendiciones religio-
sas con estascoplas tanveracruzanasy jarabescas:

Por ti no tengo camisa,
Por ti no tengo capote,
Por ti no he cantado misa,
Por ti no soy sacerdote.

Mi vida no te enternezcas
Y porque vez que me voy
Para la iltima partida,
Echame la bendicién.

Casé6 don Patricio

Con mujer hermosa
Sentadita en su butaque
Parece una mariposa.

Mi vida no te enternezcas
Que me duele el corazén.
jAy! yo quiero arroz,

Por vida tuya nanita,

Que me eches la bendicién.
iAy! vilgame Dios.

El jarabe insurgente

Once anos después del contundente edicto del
Jarabe gatuno, en 1813, en el legajo formado
con la averiguacién que el Santo Oficio practi-
cara en relacién con los hechos de la Conspira-



cién de Valladolid, volvemos a encontrar el
Jarabe gatuno. Sin embargo, lo que nos interesa
mads en este caso es la asociacién directa que el
jarabe tenfa con el naciente espfritu insurgente.

Enladeclaracién de hechos de Joaqufn Ponce
de Leén, cantor de la Catedral de Valladolid,
dice, refiriéndose a un baile celebrado por va-
rios insurgentes que “lo mds del dfa lo ocuparon
enjuegoy algunos ratos en baile y algo de canto,
parte que estuvo a cargo de €l, su mujer y un
Camarena, acompaifando Vergara con la
vihuela, habiéndose ejecutado una marcha de
Corral (a Morelos), Las mananitas y unas bole-
ras con letra indiferente”. Anadfa que Las ma-
Aanitas era composicién insurgente y que en los
bailes del prebendado Garcfa “se cant6 en los
mismos términos y ademds el jarabe, cuya com-
posicién musical se dice ser insurgente, perocon
letra indiferente, como la que dice:

Ausente por quien lloro,
La distancia considero...”

De estos tiempos parte la identificacién del
jarabe con las luchas de reivindicacién del pue-
blo mexicano. Hay multitud de breves referen-
cias en las que se asocia al jarabe con la
insurgencia y la sedicién. Mé4s tarde se identifi-
carfa con todo lo mexicano. No es exagerado
afirmar que el jarabe signific6 como sfmbolo de
la nacionalidad, lo que en otro plano representé
la Virgen de Guadalupe.

Y en tiempos posteriores, durante las inter-
venciones norteamericana y francesa, los jara-
bes sirvieron como esquema para cantar las
mofas, invectivas y satiras con que los ingenios
poéticos del momento fustigaban alinvasor des-
de los periédicos rebeldes. Por ejemplo, La
pasadita,cancién que aludfaalasmujeres galan-
tes, llamadas “Margaritas™:

iAy! amigos mios,
les voy a contar

lo que me ha pasado
en esta ciudad.

Llegaron los yanquis
me arriesgué a pasar
y a la pasadita

tan darin dardn.

Ya las margaritas
hablan en inglés

les dicen ;me quieres?
y responden yes.
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Ellas dicen “monis”
“mocho giieno esta”
y a la pasadita

tan darin, darédn.

O esta letra para ser cantada con el jarabito
de Los enanos,donde se hace escarnio de Dubois
de Saligny, embajador de Francia de 1860 a
1863, asf como de la destitucién de Juan
Nepomuceno Almonte,apodado Pamuceno, de
su cargo como Jefe Supremo de la Naci6n:

Estos franchutes
ya se enojaron
porque a su nana
la pellizcaron.

Padece insomnio
Monsieur Forey
porque en su triunfo
no tiene fe.

Y mientras tanto
qué es lo que hara
Monsieur Botella
toma cognac.

Y Pamuceno

qué les dird

que “ya no quiere
ser magesta”.

Aunque les pese
vuelve a cargar
con sus huaraches
con su huacal.

Estos franceses
ya se enojaron
porque a su nana
la pellizcaron.

Se hacen chiquitos
se hacen grandotes
y nunca pasan
de monigotes.

Descripciones del jarabe en el siglo xix

Debemos al poeta Rubén M. Campos la més
hermosa descripcién de “El México pintoresco
de antafio, cuando surgi6 el jarabe nacional”.
En sumuy criticado pero siempre itil y deleito-
solibro, El folklore y lamisicamexicana (1928),
dedica doce p4ginas a pintar “con los ojos de la
fantasfa” y guiado por la reconstruccién de las
litograffas de la época, el ambiente, el paisaje,
los instrumentos, los musicos, los bailadores,
los figones, laindumentaria, y hasta podrfamos
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decir que la filosoffa del jarabe. Por desgracia,
con todo lo recomendable y acertado de su
escrito, no lo debemos a un espectador de la
época objeto de su atencién.

Desde luego, sin la belleza lograda por Cam-
pos, algunos enamorados del jarabe —ellos sf
testigos presenciales de lo que describen- han
dejado unas cuantas pero estimables Ifneas a las
que podemos acudir para obtener informacién
fidedigna acerca del jarabe.

Recuerdo aquf, asf sea fragmentariamente,
algunas de las descripciones que dos extranjeros
y unmexicano hicieron en el siglo x1x de nuestro
baile.

Niceto de Zamacois, el escritor espaiiol
avecindado en México, tan extravertido en su
prosay versos como entusiasta de nuestras cos-
tumbres, publicé en 1861 un tomito de estampas
mexicanas titulado El jarabe. En €l recoge toda
la alegrfa que embargaba a los protagonistas y
circunstantes de una fiesta donde se ejecutaba
jarabe: '

Pues si al mundo Adén viniera,
y viese a una mexicana

bailar jarabe ligera,

temo que a comer volviera

la consabida manzana.

Desde el senador més grave,
hasta el humilde artesano,
se anima si es mexicano,
viendo bailar el jarabe.

Venid, que el arpa tomo
para empezar el jarabe;

no haya de pena ni asomo;
y quien su patria amar sabe
venga a bailar un palomo.

Viva el arpa y el bajo,
flauta y jarana

que es musica que alegra
y s mexicana:

iViva este suelo!

que no hay otro més lindo
bajo del cielo.

Como es bien sabido, Madame Calderén de
la Barca, la noble esposa del primer embajador
espanol en México, fue una visitante con gran
sentido de percepcién. Su Vida en México es el
resultado de la curiosidad sin lfmites y de la
delicada cultura de esta dama.

A ella se debe aquello de que la musica en
Meéxico era “un sexto sentido”. Sus comentarios
sobre la miuisica de México tienen la garantfa

El jarabe de Manuel Serrano (detalle)

técnica de un observador capaz de ejecutar al
piano sonatas de Mozart. Con todo, al explicar
lamusica popular de nuestro pafs muestracierta
ligereza.

Aunque nuestros cantos y jarabes le parecen
muy bonitosy le agradan, afirma que carecen de
sentimientos patriticos y de expresién de he-
chos gloriosos. Ningiin mexicano conocedor de
los jarabes suscribirfa tal opinién. Por cierto que
en la correspondencia de Madame Calderén de
la Barca, publicada en 1843, aparecen,
transcritos por ella misma, los siguientes aires
de jarabe: El zapatero, El jarabe, El palomo,
Los enanos y El aforrado.

Mencioné ya en otros lugares algunas lfneas
del multifacético Guillermo Prieto, asf que bas-
te decir que nuestro escritor fue no sélo un
observador sensible a lo popular, sino un poeta
con la intuicién infalible de la musa callejera.
Pocos saben que €I fue autor de aquellos senci-
llos versos de critica social antimilitarista que
fueron tan populares aiin hasta afios recientes:

...Contra papeles caiiones
Patriotas de los portales
y a comer, a comer
soldaditos al cuartel.

Espfritu critico, en la vena popular escribié
también coplas para un conocido jarabe:
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(Baile solo.)

marchemos para atrés,

zis, zis, Zis
iViva la libertad!

Cangrejos al combate,
Cangrejos al compéds,
un paso pa adelante,
doscientos para atrés.

iZus, zis, zas,
Viva la Libertad!

En sus Memorias, Prieto
se interesa por establecer la

divisién que en materia de
bailes habfa entre los grupos

sociales. En los fandangos

populares se preferfan jara-
bes y sones como El dormi-

do, El perico, Elmalcriado'y
El aforrado tapatio.

Ejemplo 1. He aquf la melodfa tal como

Su capftulo quinto da

cuenta de los jarabes popula-
res en su juventud (hacia
1828), y proporciona alguna valiosa informacién
sobre los siguientes bailes: Pan de jarabe, La
indita, El dormido, Trompito, Perico, La petenera,
Lamanta, La cachucha, El periquito, El malcria-
do, Artillero, Los enanos, El atole, El guajito, El
palomo, Seiid Severiana, El duraznoy La balona.

Los sones del jarabe: melodias y coplas

Lineas arriba qued6 dicho que el término jarabe
designa dos formas: una simple y una compleja.
La compleja es realmente una suite de bailes
encadenados. No sabemos con certeza cudndo se
inicia lacostumbre de asociarlos diferentes sones,
pero es probable que el jarabe se inspirara en la
tonadilla para hacerlo ya desde principios del
siglo x1x. Prieto menciona que en su juventud el
jarabe constaba de cinco elementos: introduc-
cién,copla, zapateado,descansoyestribillo. Enel
extremo opuesto Miguel Rfos Toledano en 1884
publicaba 32 sones de jarabes en sus Aires nacio-
nales. Es pertinente aclarar que la eleccién de los
aires de jarabe y la forma de engarzarlos varfan
segiin las diversas regiones del pafs.

Centremos ahora nuestra atencién en los
jarabes como formasimple, ejemplificando nues-
tros comentarios con las melodfas y coplas de
algunos de ellos.

El son inicial es casi siempre una melodfa
constituida por arpegiosy escalas descendentes.

E E F la recoge Rios Toledano*
ix

Su movimiento se mantiene en semicorcheas
casi sin interrupcién durante toda la pieza. Su
esquema arménico es simple: acordes de ténica,
dominante ysubdominante. No obstante susim-
plicidad, la tfpica melodfa del jarabe es un acier-
to melédico de primer orden. Por sus procedi-
mientos es muy similar a los zapateados de la
muisica campesina cubana y a algunos aires del
joropo venezolano. (Ver ejemplo 1.)

Le sigue alaintroduccién un son que inicia la
parte cantada y que estrictamente es una segun-
dasecci6n del preludioinicial. Puede tener como
texto alguna copla de las que en ese momento
tengan a la mano los muiisicos directores del
jarabe:

Si piensas que te queria
era por entretenerte;

que el amor que te tenfa
yase lo llevé la muerte.

Amar con pena y resabio,
es el mayor sacrificio,

vale més tonto y no sabio,
que amante pero sin juicio,
para no sentir agravio,

ni agracecer beneficio.

Las partituras que se reproducen a lo largo del texto
provienen de la Unica y auténtica coleccién de treinta
jarabes, sones principales y mds populares aires nacio-
nales de la Repiiblica Mexicana. Recopilados y arre-
glados para piano y canto por Miguel Rios Toledano.
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Como continuacién puede seguir El atole. Lleva estas dos graciosas coplas:

Aire sencillfsimo se encierra en un corto inter-
valo de quinta con apenas una ligera inflexién a
la dominante. (Ver ejemplo 2.)

Allegro animato.
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Ejemplo 3

Vengan a tomar atole

todos los que van pasando
que si el atole estd bueno,
la atolera se estd agriando.

De este atolito de leche

y tamales de manteca,

todo el mundo se aproveche,
que por €so No se peca.

Mientras los misicos y espec-
tadores cantan las coplas, los
bailadores ejecutan un zapatea-
do relativamente moderado.

El palomo es uno de los aires
proverbiales deljarabe. Popular
en varios estados de la Repuibli-
ca, sumovimiento coreogréfico
es de car4cter imitativo. Duran-
te su ejecucién los bailadores
imitan un cortejo de palomas: se
acercan y retiran alternativa-
mente las cabezas como unien-
do sus picos, mientras describen
en su marcha una circunferen-
cia. (Ver ejemplo 3.)

Suelen usarse el sarape y el
rebozo para simular las alas de
las aves:

Palomita ;qué haces ahi
sentadita en la ventana?
Aguardando a mi palomo
que me traiga la maiana.

Eres palomita indiana

del palomar de Cupido,
échate a volar si sabes,

y vente al campo conmigo.

La melodfa de El palomo
emplea el tfpico procedimiento
de la cancién de aliento entre-
cortado, tal como la denomina
Vicente T. Mendoza.

Otro aire generalizado es El
perico. Galindo ha sugerido que
esta melodfa no es sino una mo-
dificacién de un aire de danza
indfgena, y en verdad, su ritmo
machac6n y su melodfa pent4-
fona y secuencial la allegan a
muchos sones indfgenas. (Ver
ejemplo 4.)



Coreogréficamente los bailadores intentan,
uno por uno, iniciar una marcha que no llegan a
efectuar. Durante el estribillo “pica, pica, pica peri-
co”los ejecutantes marcan unsfaccato alusivo. La
primera copla sugiere esta marcha frustrada:

Seiora, su periquito

me quiere llevar al rio,

y yo le digo que no
porque me muero de frio.

Pica, pica, pica perico.
Pica, pica, pica la rosa.

Quisiera ser periquito
para volar por el aire

y ahi decirle secretos
sin que los oyera nadie.

Muy similar a El perico es lamelodfa de Los
enanos, cuyo diseno rftmico es ain més simple

(s6lo emplea 2 valores: negray
corchea). (Ver ejemplo 5)

Sus coplas caracterfsticas son
las siguientes:

Ay que bonitos
son los enanos
cuando los bailan
los mexicanos.

Sale la linda,
sale la fea,
sale la enana,
con su zalea.

Hazte chiquito,
hazte grandote,
ya te pareces

al guajolote.
Sale la linda...

Rfos Toledanomenciona que
Los enanos “es el son favorito
paraun nimero de las cuadrillas
taragotas, haciéndose los baila-
dores como lo indica la letra,
chiquitos y grandotes al compés
del son”.

He aquf un resumen de las
caracterfsticas técnicas de las
melodfas del jarabe como forma
simple:

1. Los ritmos, casi siempre
picantes, tienen una simi-
lar distribucién de acen-
tosentodoslosmovimien-
tos del compés.

Apuntamientos sobre el jarabe mexicano
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. Son frecuentes los diseiios rftmicos
sincopados y con puntillo.

. Las cadencias femeninas aparecen con la
misma frecuencia que las masculinas.

. Predominan casi absolutamente las tona-

. Lamateria arménica de las melodfas es la

convencional de ténica y dominante.

de intento modulatorio.

. Dentro de cada son no hay ninguna clase

. Los incisos rftmico-mel6dicos son gene-

ralmente de dos y tres compases. La frase
consta de dos periodos.

La vision culta del jarabe

Allegretto.

Gracias a las estilizaciones del jarabe, hechas
por varios compositores mexicanos siguiendo
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El jarabe, puesto para piano-

forte por el ciudadano Jests

Gonzélez Rubio. No es f4cil fe-
char con exactitud esa pieza,

aunque personalmente pienso
que 1830 es una fecha probable.

Para Manuel M. Ponce este jara-

be no era una obra de estiliza-
cién artfstica, sino més bien una

=
o33 CERp,2
Sttt

transcripcién del baile tal como
se ejecutarfa por algiin conjunto

2,202 £2p, 2 (23

(E=s2aaa= e ====2 popular. Ponce afirma que la
Vins e Mamtin o VS| obracarece de todo interés mu-
(% :;11—;.{——;—% % _é'r ; =% +’E Fx _’_ﬂ _’_rﬂ sical. En realidad, se muestra
[ o B o 5 [ = =i demasiado exigente, pueslasus-
tancia del Jarabe de Gonzélez
[é;f’ : s, v : nif...—m H,. : L:?l ‘ ; MTM Rubio no se aleja demasiado —
wlee Yo imay | ko, by o en { v soe Ty ) e M toda proporcién guardada- del
e e e e Fandango para clave del padre

| 1 1 5

1 Soler. José de Jestis Gonzélez

Rubio fue organista y maestro

de capilla en Guadalajara en las
primeras décadas de la Repiibli-

ca.

Los jarabes del compositor y

Ejemplo 5

educador musical José Antonio

un incipiente impulso nacionalista, que, grosso
modo, puede fecharse en las postrimerfas del
virreinato, conservamos una serie de arreglos
que documentan adecuadamente la visién eru-
dita del jarabe.

El més antiguo jarabe conservado fue com-
puesto en 1816, 15 afios después de la prohibi-
cién del Jarabe gatuno. Milagrosamente con-
servado, el manuscrito que lo contiene se titula
Duo Contenga Vd., delos Gemelosy estd puesto
para guitarra®. Se trata de un jarave intercalado
en uno de los duetos de la 6pera cémica sobre
temas mexicanos Los dos gemelos o Los tios
burlados debida a dos inmigrantes espaiioles, el
poeta Ramoén Roca y el compositor Manuel
Corral. Llama la atencién la presencia del jara-
be en una obra cuya edicién literariase dedicé al
virrey Apodaca, después de haber sido estrena-
da ante lo mejor de la sociedad colonial.

Saldfvar dio a conocer en 1934 el segundo
jarabe mds antiguo cuya miisica conservamos:

*

Este jarabe hasido publicado en Heterofonfa, no.100-
101, 1989, pp. 65-70.

Go6mez (1805-1870) muestran un
mayor refinamiento en la estili-
zacién del baile popular y, al mismo tiempo,
acusan una interesante adaptacién al carédcter
propio del piano. Gémez aporté tres piezas al
género: dos jarabes (uno de ellos llamado muy
significativamente Jarabe insurgente) y sus céle-
bres Variaciones sobre el tema del jarave mexica-
no, publicadas en la ciudad de México en 1841.
Aquf, G6mez nosproporciona unaextrafiafanta-
sfa pianfstica donde se alternan 4giles secciones
de lucimiento, muy de sal6n, con una transcrip-
cién literal, para canto y piano, de la melodfa del
jarabe mexicano.

De cerca de 1850 es la coleccién Jarabes
mexicanos publicada en México por M.
Murgufa y Cfa., editores, dentro de su colec-
cién de miisica paraguitarra. Estamodestaobra,
no exenta de gracia, fue escrita para la guitarra
séptima y es lam4s antigua conocida por mf que
utiliza ya varios de los sones tipicos del jarabe,
quince en total. El procedimiento seguido en el
desarrollo de la obra por el an6nimo arreglista
es sencillo: presenta las melodfas de modo lite-
ral y en algunos casos, tras exponerlas, las varfa
melédicamente sin pretensiones virtuosfsticas.



ElJarabe nacional (ca. 1860) del distinguido
pianista Tomds Leén (1826-1893) y el Vals-
Jjarabe de Aniceto Ortega (1825-1875) son, por
su tratamiento estilizado, de gran interés artfsti-
co, piezas clave del nacionalismo musical mexi-
cano del siglo x1x. La obra de Ortega, especial-
mente, muestra una curiosfsima hibridacién
entre dos bailes tan distintos como lo son el vals
y el jarabe. El delicado temperamento del com-
positor y su fino ofdo arménico, le permitieron
responder al problema que implicaba la conjun-
cién de los dos dispares bailes. Personalmente
estimo que no volvemos a encontrar una
estilizacién tan sutil del folklore sino hasta el
arribo de Manuel M. Ponce.

A Ricardo Castro (1864-1907), “el mds
europeizante de los compositores mexicanos”, se
debe, en una obra de juventud, la més inteligente
y audaz estilizacién de los sones de jarabe. En
efecto, sus Aires nacionales, capricho brillante
para piano (escrito probablemente en 1882), se
alejan de lasmaneras usualesenlaelaboracién de
los temas populares. Aunque emplea los tradicio-
nales sones El guajito, El atole, El perico, La
pasadita y El jarabe mexicano, introduce un
tratamiento que incluye melodfas en contrapun-
to, variaciones y transformaciones teméticas de
gran habilidad. La pieza requiere para su ejecu-
cién de un pianista con alto nivel de virtuosismo
que venza sus extremas dificultades.

Debemos al destacado pianista y compositor
Julio Ituarte (1845-1905) una de las més popula-
res estilizaciones de jarabes: Ecos de México,
capricho de concierto para piano (Véase la
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portadilla de la p4g. 87). Escrito aparentemente
al mismo tiempo que los Aires nacionales de
Castro, no alcanza los logros técnicos a los que
llegé el maestro de Durango. Ituarte estructura
su obra segin el modo usual de concebir las
fantasfas sobre motivos operfsticos. A una in-
troduccién libre, de rdpidas escalas crom4ticas y
acordes arpegiados, siguen siete secciones que
emplean, entre modulaciones, transformacio-
nes melédicas, cromatismos, octavas quebradas
y acordes arpegiados, varios temas de jarabe. Es
notable su tendencia a describir musicalmente
el texto de los sones y a conseguir una
ambientacién tfpica para cada uno de ellos.
Gracias a los arreglos para banda y para
orquesta de Ecos de México, la obra de Ituarte
alcanzé una amplia divulgacién. Por desgracia,
Ecos es, entre cientos de obras de Ituarte, la
tinica que sigue la tendencia nacionalista. Su
biégrafo Manuel G. Revilla dijo que el compo-
sitor “habfa puesto de guante blanco aquellos
cantos que eran patrimonio exclusivo del pue-
blo”, lo que provoco la respuesta ingeniosa de
Ponce: “Ituarte se detuvo un instante para ofr
la voz de la patria, representada por unos
sonecitos humildes, y siguié su camino”. Por
cierto, es un modesto estudio de Ponce, su
Estudio en sextas, 1a obra que sirve como culmi-
nacién a la estimable tradicién pianfstica mexi-
cana de estilizacién del jarabe. Superior a todas
sus predecesoras en buen gusto, sabor e ingenio
musical, la obra tiene forma de rondé con inter-
ludios que recuerdan la cancién mexicana. El
estudio por supuesto se titula Jarabe. 2
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Aurea Maya y Eugenio Delgado

Una aproximacion a Anira, tiltima épera

de Melesio Morales

I

A partir de 1863, la figura del compositor mexica-
no Melesio Morales (1838-1908) comienza a re-
saltar en el panorama musical mexicano. Su pri-
mera épera, Romeo, se estrena en este afio y
obtiene el reconocimiento del puiblico y la crftica.

Este hecho motiva al compositor a escribir
unasegunda obra del mismo género, Ildegonda,
que es presentada en tres ocasiones por la com-
paiifa del empresario Anfbal Biacchi, en 1866,
cuyo éxito contribuye a elevar el prestigio de
Morales y motiva que un grupo de personas
—entre ellos Antonio Escand6ny Manuel Payno-
se decidan a financiar su estancia en Italia de
1867 a 1869 para perfeccionar sus estudios.!

La formacién musical de Morales comenzé a
edad muy temprana con Jesus Rivera y Rfo.
Posteriormente ingresé a la Academia del Pa-
dre Agustin Caballero, donde estudi6 con Feli-
pe Larios. Ahfconcluy6 sus estudios de armonfa
y compuso sus primeras obras: valses, cancio-
nes, polkas y mazurkas. Su formacién se vio
interrumpida por la falta de un profesor que le
ensefiara el contrapunto. Luego recibi6 espora-
dicamente algunas clases de instrumentacién de
Antonio Valle y de Cenobio Paniagua. Es en-
tonces cuando compone la 6pera Romeo.

En Italia estudia contrapunto con Teédulo
Mabellini (1817-1897). Gestiona la representa-
cién de su 6pera Ildegonda, orquestada nueva-
mente bajo la direccién de su maestro. El 6 de
enero de 1869 es puesta en escena en el Teatro
Pagliano de Florencia y obtiene numerosos elo-
gios por parte de la critica italiana.?

1. Morales, Melesio. “D. Melesio Morales”, El Cro-
nista de México. 3a. época, tomo VI, no. 55, marzo S,
1866, p. 2.

. “Melesio Morales”, La orquesta. 3a. época, tomo 11,
no. 82, mayo 8, 1869, pp. 3-4.

o

Primera pdgina del manuscrito
de la partitura de Anita

A su regreso a México el pueblo lo recibe
como aunhéroe. Es homenajeado por el pibli-
coy la crftica, asf como por las autoridades del
Conservatorio de Miisica de la Sociedad Filar-
moénica Mexicana (posteriormente Conserva-
torio Nacional de Miisica), donde imparte las
citedras de composicién, armonfa, piano y es-
tética e historia de la musica. Con motivo de su
llegada, Ignacio M. Altamirano escribe una
extensa biograffa en las paginas de la revista El
Renacimiento, documento invaluable para co-
nocer la vida del compositor mexicano hasta
ese momento.?

Melesio Morales escribe alrededor de 130
obras a lo largo de su carrera: obras religiosas y
seculares, para piano (incluidas piezas infanti-
les), arpa, coro y orquesta y voz y orquesta.

3. Altamirano, Ignacio M. “El maestro mexicano Melesio
Morales”, El Renacimiento. Tomo 1, mayo-septiem-
bre, 1869.
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La composicién dentro del género operfstico
constituye una parte relevante en su obra. Ade-
mds de los estrenos de Romeo e Ildegonda,
previos a su viaje a Italia, en 1877 se representa
Gino Corsini con Angela Peralta y Enrique
Tamberlick. En 1891 se estrena Cleopatra. Am-
bas reciben crfticas favorables. Escribe tres 6pe-
ras mds: Carlo Magno, Claudia 'y Anita. Lamen-
tablemente nunca fueron puestas en escena.

Anita, en cuya composicién trabajaba Mora-
les ya en 1895,* fue ensayada en 1903 por la
compaiifa de 6pera de Napoledn Sieni. A pesar
de haber sido montada por cantantes y orques-
ta, dificultades econémicas impidieronsurepre-
sentacién. Aunque el empresario prometi6 al
compositor la puesta en escena de la 6pera para
la temporada de 1904, ésta no lleg6 a concretar-
se. Cuatro afos después muere Morales sin
llegar a presenciar el estreno de su obra.’

La ensefianza musical represent6 una labor
importante en el transcurso de su vida. Ricardo

4. GutiérrezNéjera, M. 1. “Los s Melesioy Julio
Morales”, Almanaque mexicano de arte y letras. 2a. edi-
cién, México, Ediciones Caballero, 1895, p. 13.

5. En 1987 fueron cantados los nimeros principales de la
obra (en versién para voz y piano) por un grupo de
alumnos del Conservatorio Nacional de Msica, por
iniciativa y con la promocién del maestro Karl
Bellinghausen, profesor del Conservatorio e investiga-
dor del cENIDIM. La 6pera no ha sido puesta en escena.

Escenografia para Gino Corsini, dpera de Morales

Castro (1864-1907), Gustavo E. Campa (1863-
1934) y Julidn Carrillo (1875-1965) fueron algu-
nos de sus alumnos.®

La trayectoria profesional de Morales com-
prende, adem4s de la composicién y la docencia,
la direccién de orquesta y la critica periodistica.
Como director, estrené en México la 2a. y la Sa.
sinfonfas de Beethoven. Su produccién comocrftico
retinealrededor de cienartfculosenlos que aparecen
reseiias de eventos musicales, consideracionessobre
ensefianza musical e importantes reflexiones sobre
muisica y musicos europeos y americancs.

II

Anita,basadaen el libreto de Enrique Golisciani,
narra una trgica historiade amorenlaépocade
la invasién francesa a México.

Los personajes, mencionados en orden je-
rdrquico, son: Anita, hija de un miembro del
ejércitomexicano (soprano); Gastén D’ Auvray,
oficial francés (tenor); Rodrigo, guardia nacio-
nal y pretendiente de Anita (barftono); y Ma-
nuel, guardia nacional y hermano de Anita
(bajo). Participa un coro de militares.

6. Morales, Melesio. Reseita que leyé a sus amigos el
maestro Melesio Morales en la celebracién de sus
bodas de oro y del cuadragésimo aniversario de la
fundacion del Conservatorio de Miisica. México, Im-
prenta del comercio de Juan E. Barbero, 1907, p. 34.



Laéperase desarrollaentre lanoche del1o.de
abril de 1867 y la madrugada del dfa siguiente,
fecha en que Porfirio Dfaz, comandando las tro-
pas republicanas, recupera la ciudad de Puebla.

Manuel y Rodrigo combaten en el frente.
Anita, escuchando el fragor de la batalla, se
lamenta de no poder combatir en defensa de su
patriae implora por la victoria del ejército mexi-
cano. Casi al finalizar la batalla, llega a su casa
un enemigo herido. La joven reconoce en €l a
Gaston, el extranjero de quien se habfa enamo-
rado porhaberle salvado lavidarescatdndolade
un grupo de bandoleros. Después de curar sus
heridas, lo esconde en su alcoba, pues Manuel y
Rodrigo, acompaiiados de un grupo de milita-
res, regresan a celebrar la victoria.

Durante la celebracién, Rodrigo pide a Anita
que acepte ser su esposa en recompensa por
haber dado muerte al coronel D’Auvray, padre
de Gastén, quien en una batalla previa habfa
matado al padre de la joven. Manuel apoya la
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La 6pera finaliza con la entrada de Porfirio
Dfaz a la plaza de Puebla. El coro canta el
“Himno a la Paz”, basado en la letra del Himno
Nacional Mexicano, cuyo tema es una variacién
de la primera frase melédica del mismo.

111

Anitaeslaiiltima 6pera de Morales. En una carta
dirigida al piiblico, dfas antes de la fallida repre-
sentacién de la obra, el compositor escribe:

Atribiyese al célebre Mozart la opinién de que,
en misica, no hay mas que dos géneros: el agrada-
ble y el desagradable. Verdadero o falso el origen
de esta especie, ella entraiia una verdad indiscu ti-
ble; verdad que ha amparado mis particulares
convicciones, refractarias sin reserva a las ‘exage-
raciones’ draméticasy polifénicas del modernismo,
que va aconsejando la ‘exacta’ descripcién del
drama por la miisica, aun a expensas de la belleza
convencional reservada al elemento sonoro.”

No obstante su interés

en escribir una misica del
agrado del publico, la acti-
tud de Morales ante la com-
posicién musical no fue su-
perficial. Una aproximacién
al Preludio sinfénico de la
Operaaportard algunas pre-
cisiones al respecto.

Pieza de una extraordi-
naria originalidad enla que
semanifiestaunagudosen-
tido del drama musical, ca-
racteriza de manera magis-

Asalto y toma de la ciudad de Puebla el 2 de abril de 1867

peticién de su compaiiero, pero Anita les dice
que esperen su respuesta al dfa siguiente. Entre
el alboroto de los militares, Gast6n escucha las
ofensas que se hacenen contra de su patria ysale
indignado de su escondite; lossoldados se dispo-
nen a matarlo pero, gracias a la intervencién de
Anita, su ejecucién es pospuesta para lamadru-
gada siguiente y es llevado prisionero.

Anita, disfrazada con el uniforme de su her-
mano, logra entrar a la prisién e insta a Gastén
a huir. El francés accede, se despide de la joven
y le promete volver por ella. Rodrigo entra a la
celda, encuentra a Anita y descubre que ha
ayudado al prisionero a escapar. Iracundo, saca
su revélver, le dispara y la mata.

tral el conflicto entre los
sentimientos de amor y fi-
delidad patri6tica que sintetiza la trama de la
obra.

El Preludio presenta ciertos paralelismos
con la forma Sonata-Allegro, forma esencial-
mente dramética. La exposicién consta de dos
temas cuyo antagonismo deriva del caricter de
los mismos, mas no de la oposicién entre regio-
nes armonicas distintas: ambos se centran en
torno a la ténica.

El primer tema, expuesto por clarinetes y
fagotes y apoyado por la seccién de cuerdas,

7. Morales, Melesio. “La 6pera Anitadel maestro Melesio
Morales”, El Tiempo. Ao xx1, no. 5996, octubre 8,
1903, p. 2.
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evoca la pasién amorosa que domina a los per-
sonajes y augura el desenlace fatal. Dos rasgos
esenciales son: el contorno melédico de las fra-
ses, que alcanzan el clfmax en la nota inicial,
para continuar en movimiento descendente
hasta la dltima nota, y la preponderancia del
intervalo de tercera, motivo unificador de la
melodfa, la armonfa y la forma:

Ejemplo 1. Anita, inicio del Preludio Sinf6nico.

La primera frase inicia en el acorde de Mi
mayor, primer grado de la tonalidad principal
de la obra (compés 1), y termina en el sexto
grado de la misma, Do sostenido menor (c. 2).
Las notas fundamentales de estos acordes est4n
en relacién de tercera descendente. Asimismo,
el plan tonal del primer tema, en su conjunto,
reproduce a mayor escala el mismo procedi-
miento:se iniciaenelacorde de ténicay termina
en el acorde del sexto grado con la tercera
alterada, Do sostenido mayor (c. 10).

Aquf es importante observar, ademds del
hallazgo compositivo, la actitud de Melesio
Morales ante la tradicién musical: la armonfa
como elemento constitutivo de la estructura del
discurso musical, principio heredado del
clasicismo, sigue siendo el fundamento de la
forma musical. Pero la preponderancia de los
grados 1y v como centros de atraccién se ve
modificada: sorprendentemente, son ahora los
grados 1y v1 los que funcionan como tales.

Este vinculo entre tradicién y originalidad
hace de Anita una auténtica obra de arte: sin
originalidad, la tradicién es un cuerpo inerte de
reglas y preceptos; sin tradicién, la originalidad
se neutraliza a sf misma, permaneciendo al mar-
gen del campo semdntico que le da sentido.

Elsegundo tema, cuya lfnea principal es pre-
sentada por violines primeros, trompetas, flau-
tas y piccolo, dentro de un tutti de la orquesta,
contrasta con el primero por su caricter enérgi-
co y marcial y evoca el ambiente de herofsmo y
gallardfa militar que prevalece a lo largo del
drama. En oposicién al lirismo del primer tema,
la virilidad del segundo representa el elemento
heroico y patriético del drama musical:

Ejemplo 2. Anita, Preludio Sinf6énico.

Elintervalo de tercera descendente aparece
nuevamente como motivo bésico. En ultimo
andlisis, la melodfa principal no consiste sino en
una progresién descendente de terceras:

Ejemplo 3.

Un elemento caracterfstico delsegundo tema
eselritmode octavo con puntilloy dieciseisavo
que aparece en el bajo (cc. 25 y 27), en la
melodfa subordinada (c. 25) y en la melodfa
principal (cc. 29 y 30). Hacia el final se agrega
el diseno ritmico de tresillo (cc. 29, 30 y 31),
anticipando un rasgo motfvico importante de
la codetta (cc. 32-35):



Ejemplo 4. Anita, Preludio Sinfénico.

En este pasaje reaparece el cardcter apasio-
nado del primer tema, simbolizando de esta
manera cémo, finalmente, el amor prevalece
sobre el deber patri6tico. En la 6pera renacen-
tista italiana el sentimiento de dolor se signifi-
caba mediante una progresién melédica
descendente. Aquf, quizd intuitivamente, Mo-
rales recurre a este procedimiento, logrando el
mismo efecto dramaético.

Enrealidad, tanto lamelodfacomo el bajo no
son sino una repeticién por aumentacién y
transposicion, ligeramente variada y ornamen-
tada, de la primera frase del tema principal:

Temao principal (19 frase)

S

Codetta (melodia principal)

T ¥ ‘y‘.

Codetta (melodio del bojo)

=t T4 = % ;

} T

Cuadro 1.

El plan tonal del segundo tema responde a
los mismos principios estructurales del primer
tema. Se inicia en la region de la ténica y conclu-
ye en la regién del sexto grado. S6lo que ahora,
aunque el acorde inicial sigue siendo Mi mayor,
el 1iltimo acorde ya no es Do sostenido sino su
dominante auxiliar, Sol sostenido. La relacién
de tercera descendente que existfa entre las
fundamentales de los acordes primero y tltimo
del primer tema, reaparece aquf como de terce-
ra ascendente entre las fundamentales de los
acordes correspondientes en el segundo tema.
Los centros de atraccién preponderantes son
ahora los grados 1y 1 de Mi mayor:
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El desarrollo (cc. 41-64) est4 basado princi-
palmente en el primer tema del Preludio, que
aparece al principio de esta seccién y es expues-
to de nuevo por clarinetesy fagotes, pero ahora,
significativamente, una octava alta:

Ejemplo 5. Anita, Preludio Sinfénico.

El primer tema reaparece en la codetta del
desarrollo (cc. 57-61):

€9 e

Ejemplo 6. Anita, Preludio Sinfénico.

Aparte de este material temdtico, se desarro-
llan (cc. 46-52) los ritmos de octavo con puntillo
y dieciseisavo y de tresillo que caracterizaron el
segundo tema.

Un detalle ritmico digno de notarse es la
hemiola que aparece en los compases 50-51:

2

ler tema 20 temo G
r 1 r 11 E
LF;:: = e
Cuadro 2. Ejemplo 7. Anita, Preludio Sinfénico.
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Melesio Morales

y 55-56, en los que aparece, ademés, una intere-
sante sobreposicién de ritmos binarios y
ternarios:

Podemos encontrar una explicacion a esto si
consideramos brevemente el primer niimero de
la 6pera. La principal tonalidad de éste es Mi
menor. Es claro, por tanto, que la unidad tonal
de la obra se restablece, aunque la conclusién
del preludio podrfa ponerla en entredicho. No
olvidemos, sin embargo, que esta cadencia no
es la cadencia final de la obra. Lo interesante es
observar que no deja lugar a duda acerca de su
car4cter conclusivo, a la vez que posibilita una
delicada transicién del preludio hacia el primer
nimero, que se inicia de esta manera:

Moderato

@ rit.
" e | D
i 3 =% Tgﬂré:dz Ejemplo 10. Anita, niimero 1.

S

Ejemplo 8. Anita, Preludio Sinf6nico.

Elintervalo de tercerasigue siendo el motivo
generador del desarrollo. Elacorde inicial es Mi
mayor, el acorde final, Do sostenido mayor.

En la recapitulacién sélo se reexpone el
primer tema. El preludio finaliza con una coda
que concluye, extrafiamente, en el segundo
grado de la tonalidad principal:

Ejemplo 9. Anita, parte final del Preludio.

Podrfamos esquematizar el procedimiento
tonal descrito anteriormente, como sigue:

PRELUBI . |
r - Al r A 1
Yongy do Tonive ¢v
Aqer sy Acerde

;:.'.\‘" (Y Taicial m‘.“

——iy ey —n— —— -
e e
Cuadro 3.

Para terminar con las observaciones en cuan-
to a lamusica del Preludio de la 6pera, conside-
remos brevemente algunas de las influencias
musicales que se manifiestan en esta partitura.

En la carta citada anteriormente, Morales
mismo nos refiere:

Es pues, bajo el dominio de mi criterio respecto
de las propiedades que reconozco en el arte
musico yson tnicamente las de agradary conmo-
ver, que he escrito mi ‘Anita’, [...] guidndome en
la parte artistico-cientifica, por las doctrinas
generadoras y tradicionales, con sus modifica-



ciones en turno, de la célebre Escuela Italiana,
[...] seguro que su especial modo de ser, consis-
tente en el predominio de la melodia conceptuo-
sa, es el que m4s se amolda a las tendencias y
gustos nacionales.®

Sin embargo, aunque la influencia italiana es
evidenteenelconjuntode la obra (laeleccién de
un libreto en italiano, la “6pera por nimeros”,
la preponderancia de las partes vocales sobre la
orquesta, etc.), el lenguaje musical del composi-
tor conjuga magistralmente diversidad de in-
fluencias, no solamente laitaliana, sino la de sus
contemporaneos europeos en general.

La influencia de Giuseppe Verdi se observa
en la cantabilidad e intensidad dramética de sus
melodfas:

ven - to e giun-ge-

ritard

Ejemplo 11. (jAh/;St, aqui dentro yo llevo de esa pasién
el fuego, que me espanta porque ha de tener un fin
trdgicol)

El enriquecimiento del lenguaje arménico
(ejemplo 1), asf como la elocuencia y méxima
expansion de algunas de sus melodfas (ejemplo
2) denotan una influencia wagneriana.

Los enlaces arménicos caracterfsticos de la
armonfa modal, por movimientos de grado con-
junto y de tercera preponderantemente, deri-

8. Loc. cit.
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van del conocimiento y la asimilacién a su len-
guaje de lamisica francesa de la segunda mitad
del siglo x1x:
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Ejemplo 12. Anita, Preludio Sinfénico.

Con base en lo que hemos expuesto, conclui-
mos que lamisica aquf analizada, ademds de ser
agradable, nos revela a un artista con un pleno
dominio de la forma y la I6gica musical, que
asimil6 asu lenguaje las corrientes compositivas
mds importantes de su tiempo y que logré como
medio de expresién unamausica de estilo profun-
damente personal.

Las conclusiones a que hemos llegado a
partir del andlisis del Preludio de la tltima
6pera de Melesio Morales, nos inducen a pen-
sar que es uno de los mds importantes compo-
sitores mexicanos decimonénicos. Lamenta-
blemente, no ha recibido la atencién que mere-
ce por parte de intérpretes e investigadores de
la miisica mexicana. Ademds de su labor como
compositor, sus actividades como director de
orquesta, critico musical y maestro, lo sefialan
como una personalidad decisiva en la cultura
mexicana del siglo XIx. j)



José Antonio Robles Cahero

Un mexicano en Paris: Ricardo Castro y
las cronicas de El Imparcial

Al gran pianista Miguel Garcia Mora

Yo sonaba con Paris desde nino, a punto de
que cuando decia mis oraciones rogaba a
Dios que no me dejase morir sin conocer
Paris. Paris era para mi como un paraiso

donde se respirase la esencia de la felicidad
sobre la tierra.
Horacio Quiroga (1878-1937)

I. Un sueno parisino

Durante el siglo x1x, conocer Europa fue el
sueio de muchos artistas latinoamericanos con
ambiciones de triunfo; pero visitar Parfs, cuan-
do se acercaba el fin de siglo, era como pisar la
meca del arte moderno. La capital de Francia
era para el artista mucho mas que una bella y
culta ciudad; era, también, un mito y un ideal: lo
sublime. El artista que lograba viviren Parfs por
un tiempo cumplfa el ideal y el sueiio. Incluso
quienes, como el escritor uruguayo Horacio
Quiroga, s6lo vivieron unos meses en Parfs para
descubrir la miseria y la indiferencia (y que no
era el parafso donde se respiraba la felicidad),
habfan salido con fe rumbo al viaje inicidtico
que les permitirfa develar los secretos del arte.

Los artistas mexicanos de la época porfiriana
estaban obsesionados con Parfs y su legendario
ambiente cultural. Se aplicaban a aprender y
dominar el francés, con la esperanza de hablarlo
cuando el destino los llevara, por fin, a la Ciudad
Luz. Mientras eso ocurrfa, el francés, idioma
universal del arte y de la diplomacia, resonaba
en las tertulias literario-musicales al compés de
las discusiones polfticas y artisticas. Ningiin es-
piritu cultivado podfa escapar a su influencia: se
lefa, se hablaba, se pensaba y hasta, quiz4, se
sonaba en francés.

Muelle del rio Sena, Paris

Alfonso Reyes (1889-1959), en sus Capitulos
de literatura mexicana, ha llamado al periodo
que corre entre 1880 y 1910 “Edad de oro para
las letras mexicanas”. La literatura de la “edad
de oro” porfirista hace eco de un gran momento
de las letras francesas. Los escritores “moder-
nistas” mexicanos como Manuel Gutiérrez
N4jera (1859-1895), Salvador Dfaz Mir6n (1853-
1928), Manuel José Othén (1858-1906), Luis G.
Urbina (1864-1934), Amado Nervo (1870-1919)
y Justo Sierra (1848-1912) —por citar a los més
conocidos—, se nutren de los versos de los poetas
franceses, primero parnasianos y después
simbolistas.!

Véase Pacheco, José Emilio (selec., introd. y notas).
Antologia del modernismo, 1884-1921. Tomo 1, Méxi-
€0, UNAM, 1978 (Biblioteca del estudiante universita-
rio, 90). LI + 131 pp.



Peronoséloenlasletrasy en el arte se percibe
el afrancesamiento durante esas tres décadas. En
su Cronica de Francia, Alfonso Reyes precisa
otros vinculos més profundos entonces habitua-
les entre México y Francia, tanto en el pensa-
miento filoséfico y polftico como hasta en aspec-
tos més sutiles del lenguaje y de la vida cotidiana.
Aquélla era la época de los galicismos y de los
excesos en las modas francesas, y la familia de
Reyes no fue una excepcién:

El padre y la madre de don Alfonso hablaban en
francés puro y elegante. Acogian a sus huéspedes
en francés. Los mends de las comidas se escribian
en francés, y hubo entonces una notable introduc-
cién de palabras francesas en el dominio de la
moda, de los juegos, de los teatros.?

Sila francofilia se apoder6 de las modas y del
lenguaje de las élites y de los artistas mexicanos
durante el régimen de Porfirio Dfaz, fue gracias
al gran éxito internacional de “lo francés” (ésa
era una forma para trascender lo local y conec-
tarse con el mundo). Para entonces, el sutil
refinamiento galo ya habfa conquistado otros
pafses europeos y americanos, y Parfs se habfa
vuelto lamitica ciudad del arte y de lo moderno,
la capital del mundo. Hacia el fin del siglo, ser
“moderno” era “vivir” en francés: savoir-vivre.
Los artistas mexicanos fin-de-siécle no hacfan
sino estar a tono con el mundo en su busqueda
frenética de la avant-garde.

No serfa justo, pues, ni oportuno acusar a
nuestros artistas finiseculares de “afrancesa-
dos” si por ello entendemos decadencia o falta
de conciencia nacional. La sociedad francéfila
del Porfiriato “~régimen que fue hijo prédigo
del effmero Imperio— exigfa muebles e
inmuebles, comida, espectdculos, vestidos y
prosasen francés”. Se arraiga, asf, todo un léxico
que referfa un amplio repertorio a la vez concre-
to e imaginario, real y fantéstico: “dperas y
maquillajes, divanes y hors d‘oeuvre, crinolinas
y Chablis.”® De todo ellose forj6 lasustancia del
sueio parisino que muchos mexicanos sonaron

2 Patout, Paulette. “ Alfonso Reyes y Francia”, en Fran-
cia en Alfonso Reyes. Monterrey, Universidad Aut6-
noma de Nuevo Leén, Capilla Alfonsina, Biblioteca
Universitaria, 1985, pp. 9-23. Vid. pp. 10-11.

3 Castainén, Adolfo. “La literatura y el estado en Méxi-
co, 1876-1910. Notas y situaciones”, Revista de la
Universidad de México.Nuevaépoca. Vol. XxxxvIil, no.
13, mayo de 1982, pp. 5-13. Vid.. p. 10.
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Justo Sierra

despiertos cuando morfa el siglo xix.

(Cudntos artistas mexicanos vivieron en Pa-
rfs para hacer susueno realidad? Pocos, segura-
mente. (Y algunos sélo fueron, como Quiroga,
para oler el desencanto). Pero eso poco impor-
taba si muchos podfan sonar despiertos desde
Meéxico: “vivir” en francés podfa ser mejor que
vivir en Parfs (como hoy sonamos otros sueios
extranjeros que pocos habran de realizar).

Entremos, pues, a la narracién de un sueio
parisino entre tantos, a la historia de un muisico
mexicano fin-de-siécle quien soné el suefio con
tal intensidad que, antes de pisar Paris, ya lo
habfa vuelto realidad. Y Parfs, que a veces es
injusta con sus fieles (como Horacio Quiroga
pudo comprobarlo), esta vez supo cémo recom-
pensar la fidelidad. Sf, a veces, Parfs también
podfa ser un parafso donde...

II. El grupo, la guerra y el triunfo

En 1882 es nombrado director del Conservato-
rio Nacional de Miisica Alfred Bablot -médico
y musico francés radicado en México desde
1849—, cargo que ocuparfa durante casi diez
afos hasta sumuerte en 1892. Influyente perio-
dista, promotor y educador musical, Bablot es-
timulé el francesismo entre los jévenes alumnos
del Conservatorio, quienes en adelante irfan a
Francia, en vez de Italia, a perfeccionar su edu-
cacién musical.* La década conservatoriana de

4 Romero, Jesis C. “El Francesismo en la evolucién
musical de México”, Carnet Musical (suplemento No.
1). Vol. v, no. 4, México, julio de 1949, pp. 153-163.
Vid. p. 156.
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Carta de Castro a Gustavo Campa

Wiena, Septiembre 1o. de 1903
Seiior Don Gustavo E. Campa
México

Querido Gustavo:
Deberfa haberte escrito, como lo deseo desde hace varios meses; pero bien sabes que
por acé el tiempo vuela, y no se tiene momento libre de qué disponer; hagolo ahoraen
que he emprendido un viaje por Alemania, principalmente con el objeto de asistir al
Ciclo Wagneriano que se representa en Munich, y a la inauguracién del monumento
Wagner en Berlin.

Hace tres semanas que estoy en Wiena y aqui he oido muy bien cantados el
Lohengrin y los Maestros Cantores. Concurri también a un ballet “Excelsior” cuya
miisica es mé4s que mediana pero que estd presentado con mucho lujo y con un
movimiento escénico extraordinario, lo que le ha valido su éxito.

Asisti ya en Munich a la primera serie Wagneriana y dentro de pocos dias asistiré
alaltima, pues tomé boletos con el objeto de oir dos veces la misma obra. No puedes
imaginarte la grandiosidad de estas representaciones preparadas con tanta anticipa-
cién, tanto estudio y tanta laboriosidad. La orquesta (invisible) perfecta, la suntuosa
mise en scéne, escrupulosa hasta en los detalles minimos y los cantantes escogidos entre
los mejores alemanes, coadyuvan al completo éxito de estos festivales, sujetos por otra
parte y como bien sabes a unasabia direccién en la que impera la mas severa disciplina
y el m4s acendrado amor a Wagner. jPuedo asegurarte que yo no tenfa idea de la
intensidad dramética de su musica, ni de los desencadenamientos, maravillosa reso-
nancia y plasticidad de su orquesta!

Aquello es algo supra-humano, que no puede describirse con palabras.

En Tristan é Ysolde, por ejemplo, todo el instrumental toma al final de la obra,
progresiones tan extensas, de periodos tan largos y tan maravillosamente desarrolla-
dos, que se llega no ya al paroxismo de la pasi6n, sino a algo m4s, a expresar acentos
de un poder y fuerza desconocidos al hombre, como apenas puede concebirse la pasién
entre semidioses o seres de otra naturaleza.

Ojala y hubiéramos venido juntos; cudntas impresiones y cudntos comentarios del
momento hubiéramos cambiado, con provecho paraambos. Pero en fin, ya que estono
es posible, quédame siquiera el gusto de escribirte para comunicarte algunas de mis
impresiones.

Como sabes seguramente, hace algunos meses hice ejecutar en Paris algunas de mis
composiciones en los conciertos sinfénicos de Le Rey, de reciente fundacién.

Le Rey es un misico muy distinguido y entusiasta por lo nuevo y por los jévenes
compositores, me ha acogido con simpatia y en los prospectos que ha repartido
anunciando su nueva temporada, ha puesto mi nombre entre el de los compositores
cuyas obras habran de ejecutarse; asi es que seguramente volveré a figurar en sus
programas, lo cual es una gran fortuna, pues est4 pretendiendo rivalizar, y casi lo ha
conseguido, con los conciertos de Colonne y Lamoureux, y ademds el Gobierno le
acaba de conceder una buena subvencién.

Se han publicado ya en casa de Lemoine y en casa de Leduc algunas de mis
composiciones de piano, y tuve buen éxito en el recital que di en la Sala Erard.

Todo esto como debes suponer me tiene muy contento, y me ha abierto algiin camino.

Si me haces favor de contestarme dirige tu contestacién a Paris con la siguiente
direccién: Paris-Le Vésinet (seine et Oise) Rue Felicien David No. 10, pues alli estd mi
familia y ella me enviara la carta al lugar en que yo me encuentre, pues pienso seguir
viajando hasta el invierno, que pasaré en Paris, para irme a Italia el afio entrante.

He tenido noticia de las modificaciones que ha sufrido el plan del Conservatorio,
de nuevas clases y de un movimiento, en fin, que me revelan tu empefio y reconocida
inteligencia en pro de nuestro arte, asi como la valiosa proteccién que le imparte
nuestro grande y generoso don Justo Sierra. Recibe mis carifiosas felicitaciones, bien
sinceras, pues nadie mejor que yo sabe apreciar tutalentoy merecimientos, y si enalgo
te puedo ser (til, cuenta con la antigua amistad de tu amigo que mucho te quiere.

Ricardo Castro




Bablot ayudé a consolidar una tendencia que
desde varios afios antes de su gestién ya se
dejabasentir en los talentos musicales m4s j6ve-
nes de México.

Ese mismo aiio, 1882, terminaba sus estudios
musicales en el Conservatorio Nacional un gru-
po formado por cuatro alumnos distinguidos:
Ricardo Castro Herrera (1864-1907), Gustavo
Ernesto Campa (1863-1934), Juan Hern4dndez
Acevedo (1862-1894) y Pablo Castellanos Le6n
(1860-1929). Los cuatro conservatorianos com-
partfan la amistad de otro clan de tres muisicos
ajenosal Conservatorio: Felipe Villanueva (1862-
1893), Carlos J. Meneses (1864-1929) e Ignacio
Quezadas (¢-?). El vinculo que nutrfa la amis-
tad de lossiete j6venes miisicos erasu amor por
lo francés. Su francofilia los hacfa reunirse en
un cuarto de la calle del Tompeate (hoy Isabella
Catélica, entre Mesones y Regina), al cual

llamaban pomposamente Francia, porque traspo-
niendo el umbral, cuanta persona lo hiciere debia
hablar solamente en francés; alli se congregaban
para leer a los poetas franceses de la época, [...]
cuyos versos anhelaban musicar de acuerdo con su
prosodia, y para tocar en la intimidad las obras de
los compositores roménticos [...].

Allflefan también diarios y revistas franceses
querecibfan periédicamente por conducto de la
Société Philarmonique Frangaise au Mexique.
Allf sofiaban los amigos, en fin, con ver el Sena
y asistir a los famosos conciertos de Colonne y
Lamoureux, donde se presentaban los mejores
solistas y orquestas del mundo.

Cuatro de esos amigos hicieron realidad el
suefio de su generacién. Los dos primeros en
realizarlo fueron Herndndez Acevedo y Caste-
llanos, quienes, debido asu posicién econémica,
contaron con los medios para perfeccionarse en
el Conservatorio de Parfs. A su regreso, Caste-
llanos se fue a vivir a Mérida con su familia,
quedando reducido el grupo a seis amigos (de
aquf que el doctor Romero lo bautizara, no sin
humor francés, como el Grupo de los Seis).

Estimulados por Campa, el lfder del grupo,
desde su pequenia Francia *los seis” sonaban
también con fundar una escuela de miisica, que
serfa el cuartel general en su lucha contra el
italianismo reinante en el Conservatorio. Des-
pués de una discrepancia sobre la técnica

5. Ibid., p.157.
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pianfstica que se ensefarfa en el plantel (que
culminé con la separacién de Meneses y
Quezadas), “los seis” terminaron siendo cuatro
(aunque Meneses seguirfa siendo miembro del
selecto clan francesista). En 1886 lograron fun-
dar el Instituto Musical Campa-Hernéndez
Acevedo (ubicado en Bolfvar, entre Tacuba y
Cinco de Mayo), donde ensefaron, junto con
otros colegas, las técnicas musicales de la escue-
la francesa.

Cuando muere Alfred Bablot en 1892, el
grupo de muisicos se acoge al amparo de un
mexicano hijo de franceses quien gozaba de
influencia polftica y econémica: el licenciado
José Ives Limantour (1854-1935). Hombre refi-
nado y lfder del grupo de “los cientfficos”,
Limantour se rodeaba de hombres de negocios
e intelectuales con creciente influencia en todo
el pafs. En 1893 Limantour sustituy6é a Matfas
Romero (quien se fue comisionado a Washing-
ton) en laSecretarfa de Hacienda, convirtiéndo-
se en el hombre clave de la politica econémica
de Porfirio Dfaz.’

Bajo el patrocinio de Limantour y otros fun-
cionarios el grupo funda, en abril de 1892, la
Sociedad Anénima de Conciertos, con la inten-
cién de competir con la Sociedad de Conciertos
del Conservatorio (fundadaen 1887),encabeza-
da por el musico italianista José Rivas, entonces
director del Conservatorio y de su orquesta. La
Sociedad Anénima de Conciertos organizé dos
series de conciertos en el Teatro Nacional: en
1892 (cinco funciones) y 1893 (tres funciones).
En ambas temporadas no figuraron musicos
italianistas, pero destacaron los cuatro amigos
francesistas: Meneses, como director de orques-
ta; Castro, como pianista; y Villanueva, Campa
y Castro, como compositores.®

El éxito de los conciertos de hace cien afos
puede medirse porla furibunda respuesta de los
italianistas del Conservatorio, cuyo lfder era el
compositor Melesio Morales. A causa de un
artfculo de Morales publicado en el diario cat6-
lico El Tiempo (agosto 20 de 1893), donde se
acusaba a los francesistas de una “fandtica devo-
cién” hacia la musica de Chopin, se desaté una

S Ibid., pp. 157-158.

7 De la Torre Villar, Ernesto . “Segundo periodo presi-
dencial de Dfaz e inicio de su reeleccién hasta 1910”,
en Historia de México.T. 10, México, Salvat Mexica-
na, 1979, pp. 2273-2302. Cf. pp. 2286-87.

8 Romero, op. cit., pp. 158-159.
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Conservatorio como profesor de
Estética, Historia y Composicién.
Un mes y medio més tarde, la Se-
cretarfa de Instruccién Piblica lo
comisiona paraira Europa a visitar
conservatorios con el fin de “reor-
ganizar” (es decir, afrancesar) el
Conservatorio mexicano. Su ami-
go Ricardo Castro lo reemplazarfa
en la cdtedra de Composicion, y
Meneses sustituirfa a Rivas como
directordela Orquesta del Conser-
vatorio.!” Los francesistas habfan
ganado la guerra.

El nuevo siglo preludiaba el
triunfo del grupo de misicos

Pdgina de El Tiempo,
diario de la época porfirista

interesante polémica periodfstica que hasta
involucré al misico regiomontano Eduardo
Gariel desde Saltillo, quien gan6 la batalla en
El Tiempo.

La guerra entre italianistas y francesistas
aceler6 el desprestigio de la tendencia italiana
en el ambiente musical capitalino. Los alum-
nos de Meneses, a la sazén profesor de piano
en el Conservatorio, solfan tocar obras de
Chopin en las audiciones de fin de afio; peroel
maestro triunfé con dos conciertos ofrecidos
por 18 de sus discfpulos en la Cdmara de Dipu-
tados en julio de 1898, celebrados por el nuevo
periédico capitalino: El Imparcial (fundado en
1896). Enardecido por tales conciertos, Gusta-
vo Campa escribi6 una carta (publicada en El
Imparcial en agosto de 1898), donde ya se
respiraba la victoria francesista:

Ellos, que son todos amigos mios y algunos disci-
pulos queridos, forman una brillante falange des-
tinada, no a luchar con el retroceso porque la
batalla estd ganada, y la rutina va reduciéndose
de diaendiaaun puntonegroy pequeiito que se
borra en los horizontes del progreso; [...] sino a
propagar, a difundir las sanas doctrinas y los
sanos consejos [...].°

La doctrina del “progreso” habfa derrotado
a la del “retroceso”: los francesistas estaban
listos para tomar el Conservatorio bajo suman-
do. El primer dfa de 1900 Campa ingresa al

% Ibid., pp. 159-160.

francéfilos. Gustavo Campa es el
tercero del clan en cumplir elideal,
el galico sueno, en 1900. Por fin
pudorespirarelaire fecundo de Parfs y disfrutar
su intensa vida musical. A su regreso a México
dos afios més tarde, Campa es nombrado Ins-
pector de EnsefianzaMusical (marzo de 1902).!1
Siguiendo su ejemplo, su amigo Ricardo Castro
pronto serfa el cuarto y ultimo del grupo en
realizar el anhelado suefio parisino.!?

III. Como obtener un mecenas periodista

Sin duda, el recién nacido siglo xx le guinaba el
0jo a un talentoso pianistay promisorio compo-
sitor. Hacia 1900 Ricardo Castro ya gozaba de
cierto prestigio entre el piblico capitalino, que
lo habfa escuchado interpretar al piano las obras
de los mejores autores europeos y habfa aplau-
dido el estreno de sus propias obras (entre ellas,
su 6pera Atzimba, estrenada el 20 de enero de
1900). A los 20 afios Castro ya habfa tocado en
varias ciudades de los Estados Unidos (en 1884
y 1885), como representante del gobierno mexi-
cano, y en algunas ciudades de México.'? Pero

19 Ibid., p. 160.
Loc. cit.

- Para una muy precisa descripcién de este grupo de
musicos mexicanos del Porfiriato, y sus batallas contra
los italianistas de la generaci6n anterior, véase el
reciente y documentado libro de Consuelo
Carredano, Felipe Villanueva1862-1893. México,INBA/
CENIDIM, 1992, 171 pp. Vid. en especial los capitulos:
“Los amigos” (pp. 44-53) y “El grupo” (pp. 59-66).

- Romero, Jests C. Ricardo Castro.Sus efemérides
biogrdficas. Durango, Ediciones Andamios, 1956,
pp- 9y 15.



aun le faltaba darse a conocer ampliamente en
otras ciudades mexicanas y probar suerte en los
escenarios europeos, donde s6lo triunfaban los
mejores miisicos.

Para fortuna del joven profesor de piano y
composicién del Conservatorio, un diariomatu-
tino se darfa a la tarea de seguir su carrera y
difundir sus logros. Durante los iltimos ocho
afios (1900-1907) de la corta vida de Castro (43
anos), El Imparcial, periédico habitual de la
sociedad porfirista, siguié puntualmente su tra-
yectoria artfstica (aunque ya lo habfa hecho, en
menor medida, en los afios finales del siglo x1x),
reseiando sus conciertos y difundiendo noticias
acerca de su carrera musical en ascenso.

Al dfa siguiente de un brillante recital del
pianista, celebrado el 7 de junio de 1901 en la
Sala Wagner, el entusiasta director de El Impar-
cial, Rafael Reyes Spfndola, le hizo este tenta-
dor ofrecimiento:

Deseamos que el héroe de anoche se dedique
exclusivamente al estudio como lo hacen los
grandes virtuosos, y para eso consignamos lo
siguiente: El Imparcial ofrece al seior Ricardo
Castro pasarle cada mes, por espacio de un ano,
la cantidad que actualmente le produzca su acti-
vidad como maestro de piano, para que en ese
tiempo prepare tres conciertos [...].!4

Por supuesto, Castro acepté con gusto la
oferta en una carta que publicé el diario €1 9 de
junio. Para dedicarse fntegramente a laprepara-
cién de los tres conciertos, Castro renuncié asus
clases en el Conservatorio. Un afio después, el
periédico anuncia las fechas de los conciertos de
Castro y declara que las ganancias generadas se
aplicarfan a la formacién de un “Fondo de pro-
teccién del arte musical”, el cual se invertirfaen
concursos y subvenciones.'

Acicateando la expectacién producida por
los conciertos que ofrecerfa el pianista, El Im-
parcial anuncia a sus lectores que los senores
Wagner y Levien, los alemanes dueios de la
conocida empresa editorial y tienda de musica
de la capital (fundada en 1851), pidieron a la
famosa Casa Steinway de Nueva York que cons-
truyera un gran piano para la ocasién:

14 Reyes Spindola, Rafael. “Acontecimiento artistico”,
El Imparcial, sdbado 8 de junio de 1901.

15. “Ricardo Castro”, El Imparcial, sébado 14 de junio de
1902.
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El piano es, sin duda, de los mejores que han
venido a México, y que seguramente no vale me-
nos de tres mil pesos, [y] es igual al que usa
Paderewski en sus conciertos. Hace mes y medio
que lleg6 y, desde luego, ha sido puesto a disposi-
ciéndel maestro Castro, que lo ha usado en su casa
en los tltimos ejercicios preparatorios [...].¢

El Imparcial sigui6 los tres conciertos que le
patrociné a Castro, dejandonos hiperbélicas
resefias del éxito del pianista. En el primer
concierto, “por primera vez un piibliconumero-
so de todas las clases cultas colmé casi por
completo las localidades”. Después de varios
encores con obras europeas y del propio Castro,
al final de la audicién “fue llamado m4s de 10
veces, entre aclamaciones y gritos de entusias-
mo”.)7 El segundo concierto fue considerado
“mejor que el anterior”. El poeta Juan de Dios
Peza ofreci6 a Castro varios presentes de sus
discfpulas (“una leontina de oro y un alfiler de
brillantes y perlas”) y de otros admiradores.!®

Eliltimoconcierto “coron6” a Castro con un
triunfo no sélo retérico y musical. Melesio Mo-
rales, su antiguo maestro (y ahora rival
italianista), le dirigi6 unas palabras y le entregé
la Tetralogia de Wagner en nombre de los maes-
tros del Conservatorio. El Ateneo Mexicano le
ofrecié un laurel y un diploma, y los alumnos del
Conservatorio le impusieron una corona. Pero
elclfmax llegé cuando Amado Nervo dio lectu-
ra a una carta de don Justo Sierra, subsecreta-
rio de Instruccién Piiblica, con un mensaje de
Porfirio Dfaz:

El Senor Presidente de la Republica, que tiene en
alta estima los méritos de Usted y su exquisito
talento musical, me autoriza para hacerle saber su
deseo de que vaya Usted a Europa por cuenta de
la Nacién, para coronar sus estudios, trabajando
con los mejores maestros en el arte que Usted con
tanta modestia como distinci6n cultiva.'?

16. “Conciertos de Ricardo Castro. Un gran piano”, El
Imparcial, martes 24 de junio de 1902.

17. “E| primer concierto de Ricardo Castro”, El Impar-
cial, sdbado 28 de junio de 1902.

18. “Segundo concierto de Ricardo Castro. Otro triunfo”,
El Imparcial, sébado 5 de julio de 1902.

19. “Eldltimo concierto de R. Castro. Teatro lleno literal-
mente. Aclamaciones y coronas. Carta de don Justo
Sierra. Ricardo Castro iré a Europa. El maestro coro-
nado por los alumnos del Conservatorio. El gran
triunfo del arte”, El Imparcial, sdbado 12 de julio de
1902.
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Ricardo Castro

Visiblemente conmovidoy agradecido porla
entusiasta respuesta para sus conciertos, Castro
envi6 una carta al director de El Imparcial al dfa
siguiente de su “coronacién”, donde hace cons-
tar sus deudas:

Emocionado hondamente por los aplausos y ma-
nifestaciones de carifio, con que el piblico pre-
mié mis esfuerzos, debo ante todo, Sefor Direc-
tor, manifestarle que no desconozco que el éxito
de mis conciertos débolo, en gran parte, a la
desinteresada y nobilisima proteccién que EIl
Imparcial me ha impartido, proporciondndome
la manera de dedicarme exclusivamente al estu-
dio del piano, apartdindome de las exigencias
diarias e ineludibles de la lucha por la vida.
Reciba, pues, en estas lineas, la expresién més
sincera de mi profundo agradecimiento.

Castro agradeci6 también al piiblico, al Con-
servatorio, al Ateneo Mexicano, a sus alumnos,
a la Casa Wagner y Levien, al Presidente de la
Repiiblica y a Justo Sierra.’ Pero resulta reve-
lador que el primero, méslargo y emotivo pérra-
fo de su carta fuera dedicado a su mecenas
periodista.

Un dfa después, El Imparcial anuncia que el
pianista harfa una gira por el interior de la Repu-
blica, y que a suregreso ofrecerfa un concierto de
despedida antes de partir hacia Europa 2! Castro
salié de la capitalrumbo asu giranacional el25 de
julio de 1902, y desde ese dfa hasta el fin de la gira,
en noviembre, El Imparcial cubri6 los treinta

20. “Cartade Ricardo Castro”, El Imparcial, miércoles 16
de julio de 1902.

21 “Jira [sic] de Ricardo Castro”, El Imparcial, jueves 17
de julio de 1902.

conciertos que el pianista ofrecié en diecisiete
ciudades de México: Zacatecas, Aguascalientes,
Querétaro, Durango, Torre6n, Chihuahua, San
Luis Potosf, G6mez Palacio, Guadalajara, Gua-
najuato, Celaya, Leén, Morelia, Toluca,
Salvatierra, Jalapa y Puebla.

El diario coment6 en su tltima reseiia de la
gira que fue un caso inico el que los treinta
conciertos de Castro hayan tenido un éxito com-
pleto (ya que el propio miisico no crefa en éxitos
tan rotundos, tanto en la parte artfsticacomo en
la financiera). {El tfmido pianista de Durango
habfa triunfado a escala nacional! Y las mieles
del éxito produjeron, como podfa esperarse,
més ofertas de conciertos en otras ciudades del
pafs, pero el ya famoso pianista tuvo que recha-
zarlas porque no podfa retrasar més su viaje a
Europa: la esperada travesfa en el mejor mo-
mento de su carrera en México.?2

De regreso de su exitosa gira nacional, el
héroe culmina su triunfo con dos conciertos en
la plaza més importante del pafs, con los cuales
se despide “del culto piiblico de la capital que
tan benévolo ha sido conmigo”, dedicdndole
estos conciertos “como una manifestacién de
miinmensocarifioy gratitud”. Siempre fiel asu
musico favorito, El Imparcial también anunci6é
y reseii6 los dos tltimos conciertos de Castro
en la capital antes de su viaje a Europa, cele-
brados el 6 y 8 de diciembre de 1902 en el
Teatro Renacimiento.?? El talento de un muisi-
co despert6 la admiracién del director de un
diario que se volvi6 asfsu protector incondicio-
nal (caso tan raro y curioso en su época como
ajeno a la nuestra). ;Quién era el generoso
mecenas de Castro?

IV. Breve historia (y retrato) de un mecenas

Rafael Reyes Spfndola es considerado funda-
dor del diarismo mexicano moderno. De origen
humilde, naci6 en Tlaxiaco, Oaxaca, en 1860, y
en su juventud fue arriero de mulas, llevando
mercancfas de Oaxaca a Puebla. Sus viajes y su
deseo de superacién despertaron su curiosidad
por la misica: estudié piano y lleg6 a ser profe-

- Las resefias y crénicas de la gira nacional de Castro se
encuentran en El Imparcial, julio 25,28 y 30; agosto 3,
6,12 y 14; septiembre 19, 21, 23, 26 y 28; octubre 2, 7,
9y 13; noviembre 5, 6, 7, 8,9, 11 y 17 de 1902.

B El Imparcial, diciembre 3, 6y 7 de 1902.
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sor de este instrumento. Con sus clases de miisi-
ca sostuvo sus estudios profesionales en el Insti-
tuto de Ciencias y Artes de Oaxaca, tituldndose
como abogado en 1891. Fue catedritico del
Instituto oaxaqueiio, litigé como abogado y fue
juez, culminando su carrera polftica como Se-
cretario General de Gobierno de Michoacan.
Pero su verdadera pasién fue el periodismo. Se
instalé en la ciudad de México y allf fundé varios
peridédicos y revistas de importancia: EI Univer-
sal, El Mundo, El Mundo Ilustrado (revista
semanal), El Heraldo y Revista de Revistas (que
todavfa se edita).?

Sin duda, el gran logro editorial de Reyes
Spindola fue la fundacién de El Imparcial, dia-
rio de gran tiraje y circulacién que inaugura el
periodismo moderno en México con su primer
nimero aparecido el 12 de septiembre de 1896.
El éxito econémico de la empresa fue tal que se
logré abaratar el precio del periédico de medio

4. Sobre la vida de Rafael Reyes Spindola véase la nota
necrolégica de Francisco Monterde (redactor), “Es-
critores mexicanos contemporéneos. Lic. D. Rafael
Reyes Spindola”, Biblos. Boletin Semanal de Infor-
macién Bibliogrdfica.T.1v,No.157, México, Bibliote-
ca Nacional, enero 21 de 1922, pp. 10-11. Véase tam-
bién la nota mecanoescrita del doctor Jesiis C. Rome-
ro en su archivo personal (agradezco a Juan José
Escorza por facilitarme estos valiosos documentos).

La 6pera de Paris por Bernard Buffet

real a un centavo por ejemplar. Esto significé
una mayor difusién de la lectura entre los gru-
pos populares, antes s6lo accesible a profesio-
nistas, polfticos e intelectuales.

La redaccién de El Imparcial, ubicada en la
esquina de Ayuntamiento y Bolfvar, fue lugar
de reunién de artistas y escritores donde escri-
bfan o entregaban sus colaboraciones. El peri6-
dico recibi6 la proteccién de Porfirio Dfaz, ami-
go de su director, quien le ofreci6é un subsidio
parasu diario (de aquf que fuera consideradoun
periédico gobiernista). Poco después de la cafda
de Dfaz, en 1912 Reyes Spindola se retir6 del
periodismo, debido a las presiones del presiden-
te Madero para que vendiera su influyente pe-
riédico. Muri6 en la ciudad de México el 13 de
enero de 1922, y a sus funerales en el Pante6n
Espaiiol concurrieron sus amigos escritores y
colegas periodistas.?

Uno de los mejores testimonios acerca de
Reyes Spfndola esta firmado por Luis G. Urbina,
el poeta y el funcionario (secretario particular
de Justo Sierra), el amigo de escritoresy artistas
sobre los que nos dej6 admirables retratos lite-
rarios. No es fortuito que Urbina comience una
afectuosa semblanza sobre su amigo Ricardo

. Loc. cit.
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Castro haciendo otra semblanza acerca del ami-
go periodista:

Rafael Reyes Spindola tenia dos obsesiones que
no lo abandonaron jamés: el periodismo y la musi-
ca. O, para concretar més la idea: estaba perdida-
mente enamorado de El Imparcial y del piano.
Estos dos amores ocupaban su vida, llenaban su
tiempo.

Después de “las febriles y fatigosas tareas de
su periédico que le comfan las horas y sobreex-
citaban su nervioso temperamento”, Rafael se
refugiaba en la musica:

[...] buscaba un lugar donde se “hiciese” musica: un
concierto sinfénico, un cuarteto, una sesién de
canto y, mejor que mejor, un recital. Entonces
olvidaba las preocupaciones y se entregaba por
entero a las emociones. Y, enrealidad, no descan-
saba. Seguia vibrando perpetuamente y con la
misma intensidad. Su neurosis no disminufa; cam-
biaba de forma nada més. En el ajetreo de la
prensa, pensar apasionadamente. En el concierto,
en el recital, sentir hiperestesiadamente.?®

Urbina subraya la generosidad de su amigo
Rafael, quien apoyaba y estimulaba a cualquier
artista de talento, “aun siendo enemigo polftico
suyo”: “Procuraba atraerse a todo intelectual. Lo
persegufa, lo cortejaba.” Para probarlo, Urbina re-
cuerda una anécdota sobre un conocido escritor:

[...] una tarde, en la librerfa de Bouret, se acercé a
Don Justo Sierra, y, presentandole una hoja de
papel, en blanco, le dijo: “Hagame usted favor de
escribir aqui, el precio y las condiciones en que
puede entregarme articulos. No me asustaré. Fir-
maré. Y cumpliré, fielmente, el compromiso.”

Y si con literatos que €l crefa de valer era esplén-
dido —a Rafael se debe el ennoblecimiento y mejo-
ramiento del gremio—con los musicos no se diga, y
en especial, con los pianistas.

Lamejor prueba de la predileccién de Reyes
Spfndola por los miisicos la ofrece Urbina en
una emotiva evocacién:

26. Urbina, Luis G. “Mis amigos los musicos: Ricardo
Castro”, El Universal, agosto de 1925. En este articulo
Urbina refunde buena parte de otro artfculo anterior,
escrito poco después de la muerte de su amigo Ricar-
do Castroy publicado en varias versiones: “La muerte
de un ruisefor”, en Hombres y libros. México, El
Libro Francés, 1923, pp. 235-241. En su serie “Mis
amigos los masicos”, editada en E! Universal, apare-
cieron las semblanzas de otros misicos miembros del
grupo francesista (Villanueva, Meneses, etc.).

Caricatura de Posada contra El Imparcial (1897)

Cierta noche —¢habran pasado 20 anos?- Rafael
asisti6 a un recital. El ejecutante, lo deleité. El
compositor,lomaravill6. Adiviné Reyes Spindola,
desde el primer momento, que aquel joven delica-
do e impetuoso se estremecia a la picadura del
estro. Y se propuso ser su protector, su alentador.
Y lo fue decidido y generosamente. Lo envi6 a
Europa. Lo pensioné. Interes6 al Ministro Sierra
—ifacil siempre Don Justo a este género de suges-
tiones!- para que colaborara en la obra de forma-
cién y exaltacién de un misico eminente. Ricardo
Castro, que se fue de México hecho un artista,
volvié de Europa hecho un maestro. Habfa estu-
diado, habia triunfado en el Viejo Continente.?’

Reyes Spfndola fue determinante en el éxito
de la carrera de Castro, a tal grado que el direc-
tor de El Imparcial no supo (o no quiso) ser
imparcial con su amigo misico. Valorando su
capacidad como pianista y compositor, no s6lo
difundié sus actividades musicales (estrenos de

27 Urbina, L. G.“Mis amigos los masicos: R. Castro”,
art. cit.



sus obras, sus conciertos y su gira nacional) y lo
pension6 durante un afio para preparar sus con-
ciertos de 1902, sino que, haciendo piblico su
talento, influyé6 asfpara que, mediante la astucia
de Justo Sierra, el gobierno de Dfaz le concedie-
ra una beca para ir a Europa en 1903.

Pero su proteccién no terminé allf. Reyes
Spindola fue a Europa dos veces. En 1904 asisti6
a la Exposici6n de Parfs, donde se encontré con
su amigo Ricardo Castro y lo auxili6 en su
estancia parisina. La segunda vez fue a reunirse
con su amigo Porfirio Dfazen 1911, entonces en
el destierro, demostrdndole su lealtad en el
momento de su cafda politica. La amistad soli-
daria fue, pues, una de las prendas y virtudes del
gran periodista mexicano.

Pero con Castro hubo algo més: el vinculo
secreto de la miusica. En su juventud, Reyes
Spindola habfa aprendido a amar el piano. Esa
era su vocacién privada, que nunca dej6 a lo
largo de su vida (lleg6 a ser reconocido como un
solvente pianista y hasta escribi6 algunas piezas
musicales). En el tfmido pianista y compositor
descubriéy admiré al artista, al gran musico que
€l no pudo ser, a pesar de su amor por el piano,
al que dedicaba las pocas horas de ocio que le
dejaba su verdadera vocacién de hombre de
tinta y de papel.

Hombre de talento, un generoso mecenas
supo reconocer y apoyar el talento de un muisi-
co, quien triunfé gracias a su apoyo. Y el misico
correspondié a su amistad de la mejor forma
que sabfa hacerlo: dedicdndole su pieza favorita
para piano,?® la que quiz4 el periodista interpre-
taba enciertas madrugadas, cuando regresaba a
su casa cansado, después de haber formado la
edicién de El Imparcial de ese dfa.

V. Un mausico mexicano en Paris

Castro habfa pasado con éxito la primera y la
segundaetapasen lacarrera de un misico mexi-
cano con ambiciones: triunfar en la capital y en
diversasciudadesdel pais. A finesde 1902 ya era
conocido a escala nacional. Ahora sélo faltaba
la tercera, la iltima y més dura prueba del
misico: triunfar en Europa, medirse con los

28 Castro, Ricardo. Valse Réveuse (pour piano), op. 19.
Leipzig, Friedrich Hofmeister, 1904. En la portada se
lee esta dedicatoria: “Al Sefor Licenciado Don Ra-
fael Reyes Spindola”.
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Teresa Carreio

mejores miusicos del mundo que vivfan y toca-
ban en las principales capitales europeas.
Gracias al éxito de sus conciertos de 1902, y
a una beca del gobierno de Dfaz obtenida me-
diante el apoyo de sus admiradores y amigos
(entre ellos Limantour, Justo Sierra y Reyes
Spfndola), Ricardo Castro parte de la ciudad de
México el 10 de diciembre de 1902 rumbo a
Veracruz, para embarcarse a la capital del arte.
En cierta forma, ese esperado viaje consolidaba
el triunfo de su grupo y su sueiio parisino. Una
vez llegado a Parfs en enero de 1903, empez6 a
estudiar con lafamosa pianista venezolanaMarfa
Teresa Carreio, (1853-1917) con el 4nimo de
perfeccionarse como concertista de piano.?’
Estudiando con una de las mejores pianistas
de Europa, Castro se adapté pronto a la vida
parisina (quiz4 demasiado pronto, tratdndose
de un latinoamericano recién llegado al Viejo
Continente). Parecfa que el misico se habfa
preparado bien para su encuentro con la Ciu-
dad Luz y no tenfa tiempo qué perder. Pero
Parfs también recibié con gusto al misico mexi-
cano, aceptdndolo sin dilacién en su diffcil
medio musical. Quiz4 tales rdpidas adaptacién
y aceptacién puedan entenderse como resulta-
do de la francofilia de Castro (quien hablaba

29 Romero, Ricardo Castro. Sus efemérides biogrfi-
cas, p.40.



Carta de Castro a José G. Aragén

Paris-Le Vésinet Julio 2 de 1903
Seiior Don José G. Aragén
México

Muy estimado amigo:
Estoy muy sentido con usted porque no me ha vuelto a escribir, pues simplemente se limit6 a contestarme
la tarjeta que le escribi recién llegado a ésta. Sabe usted que lo quiero bien, que sus cartas son leidas con
grandisimo gusto por todos los de ésta su casa y sin embargo no me escribe. ;Por qué? ;Ya se olvid6 tan
pronto de mi? Sacuda un poco su pereza y levéantese siquiera a las once a.m. de vez en cuando para que me
dedique un momento.

Quisiera hablarle de lasinnumerables bellezas que todos los dias se descubren en este inmenso Paris; pero
no puedo, mis impresiones forman un amontonamiento sin orden que casi aplasta mi cerebro, y es imposible
para mi incapacidad encontrar la idea precisa, la opinion justa que pueda expresar siquiera palidamente todo
lo que veoy lo que siento.

La estacién de conciertos ha terminado ya, pero de ella me aproveché lo mejor que pude y por
consiguiente aprendi mucho.

De pianistas, que en punto a virtuosos, es para mi de lo mds interesante, he oido tdntos, que sélo le
mencionaré a los mas notables: Clotilde Kleeberg, Dauer, Diemer, Pugno, Panthés, nuestra conocida Teresa
Carrefio, Mozkowsky, y Planté, Philipp, Emil Sauer, Raul Pugno y Edouard Risler.

Distinguese la escuela francesa por su gracia y correccién, cualidades que adornan a casi todos los
pianistas franceses entre los que prefiero a Pugno y enseguida a la Kleeberg, [pues] tienen ambos mucha
poesia para tocar y en verdad que deleitan y encantan, pero la escuela alemana es mas enérgica y brillante,
mas ecléctica y principalmente la encuentro de mas pasién, de mas entrafia, mas impresionante, en fin,
aunque no tenga quiza toda la correccion de la francesa. Por esto los pianistas que mds impresiéon me han
causado son Sauer y Risler. Los dos tienen una técnica maravillosa, un juego deslumbrador y una persona-
lidad notable bajo todos conceptos.

De 6peras he oido ultimamente Cendrillion y Werther de Massenet, el admirable Henry viir de Saint-
Saéns, Salambé de Reyery Walkirie de Wagner. Por supuesto que las representaciones han sido espléndidas
y que huelgan los comentarios.

Grieg vino a dirigir un concierto en el Chatelet, y dio otro en la Sala Pleyel donde toc6 €l mismo muchas
de sus composiciones de piano. Richard Strauss, Weintgartner y Sigfried Wagner han venido también y han
dirigido cada unoun conciertode los de Lamoureux. S6lo le digo a usted que el que no ha oidoa Weintgartner,
no tiene idea de lo que es dirigir una orquesta.

Me he relacionado con celebridades artisticas, y tengo entre ellas algunas amistades que me animaron a
darme a conocer. Después de muchas vacilaciones y venciendo mis grandes y naturales temores, di un recital
de piano en la famosa Sala Erard, que Philipp me consigui6 exprofeso. Tuve mucho piblico y una regular
cosecha de aplausos, obteniendo un éxito que estaba muy lejos de esperar. Esto me hizo adquirir nuevas
relaciones y lograr acceso hasta en alguno de los grandes conciertos sinfénicos. Efectivamente tomé parte
en uno de los notables conciertos de Le Rey, en donde toqué acompaiado per la orquesta mi Caprice Valse
que obtuvo los honores del bis, y se ejecutaron ademas por la orquesta dirigida por'Le Rey, el Intermezzo
yla Danza Sagrada de “Atzimba”, mi Petite Marche Militairey el Himno a Vasco de Gama, siendo todo muy
aplaudido.

Dos casas editoriales de gran renombre aqui, lade Leducy Cie., y la de H. Lemoine y Cie., me compraron
la propiedad de mis composiciones para piano, y muy proximaimente estaran publicadas. Todo esto me ha
halagado tanto, que he pensado en prolongar méas tiempo mi permanencia en Paris, pues créame usted que
nunca pensé tener tan buena fortuna, pues no puede usted figurarse lo extraordinariamente dificil que es
obtener en Paris accesoy aceptacién en los circulos musicales, y ya usted comprendera cuan grande debe ser
mi satisfaccion.

En consecuencia por ahora quiero aprovechar bien estos meses, prescindiendo de la vida agitada del
tourista, y dedicarme con calma y tranquilidad a trabajar un poco en el piano y la composicién como ya lo
estoy haciendo, y para conseguirlo y estar en relativa calma, he cambiado de casa y he venido a vivir en los
alrededores de Paris, en un pueblecito encantador que se llama Le Vésinet, en donde hemos alquilado un
bonito “chalet” con precioso jardin y todas sus comodidades. Asi, la familia y yo vivimos con tranquilidad
y en inmejorables condiciones higiénicas. Mi direccién actual es pues la siguiente: Paris-Le Vésinet Rue
Felicien David 10.

Cerca de mi casa vive la Chaminade, con quien estoy en magnificas relaciones y a quien visito bastante
seguido. Es una mujer amabilisima y muy ilustrada, verdaderamente subyuga su conversacién. También
estoy en relaciones con Moskowski, el famosisimo pianista-compositor, que hace cinco aiios habita Paris, y
cuya amistad debe suponerse con cuanto entusiasmo cultivo.

Hace cuatro dias tuve el honor de ser presentado con Saint-Saéns. Me recibi6 en su casa y estuve
conversando con él mds de una hora. Siempre conservaré recuerdos de esta visita que ha sido una de las
impresiones mas hondas de mi viaje.

Supongo que usted tc .ard ejemplo y me contestara muy pronto y largo, ddindome cuenta detallada de
sus trabajos, de sus triunfos y del movimiento musical de all4. Y Campa y Meneses y Gariel, ;qué hacen?

Adiés, reciba recuerdos muy expresivos de parte de mi mama. Vicente lo saluda muy afectuosamente y
yo le envio con un abrazo mi leal afecto.

Ricardo Castro




fluidamente el francés y cuyas obras destilaban
el aroma francés); pero no debemos descartar
la solidaridad y el ejemplo de su maestra de
piano, quien habfa sido por aiios el gran mode-
loaseguir por parte de Castro (comose aprecia
en sus crénicas sobre mujeres pianistas). La
Carrefio era su inspiracién: la mas evidente
prueba de que un latinoamericano sf podfa
triunfar en Europa.

Recién llegado a Parfs, Castro envfa una
carta asu amigo Reyes Spfndolael 15 de febrero
de 1903, la cual es inmediatamente publicadaen
El Imparcial. En esa primera y extensa carta-
crénica, Castro no oculta su romance con Parfs
y su gozo al descubrir el legendario ambiente
musical de la célebre capital francesa:

Increible es el movimiento artistico que hay aqui
en estos momentos: musica de cdmara, musica
religiosa, audicionessinfénicas, virtuosos célebres,
Grande Opera, Opera Cémica, conferencias, con-
ciertos, etc.; todo ello diariamente, por la noche y
en matinées, sin poder dejarse un punto de reposo,
saturando el ambiente que se respira de arte, jde
arte grande y verdadero! ;Cémo hablar de todo?

Pues todo reclamaba la atencién y el interés
del misico mexicano que descubrfa los escena-
rios de Parfs: en los Conciertos Colonne, la
Damnation de Faust de Berlioz (“quizd su obra
maestra”) y las Scénes de Faust de Schumann
(“muisica etérea, de una poesfa infinita”); en los
Conciertos Lamoureux, la Novena Sinfonia de
Beethoven dirigida por Chevillard y el poema
sinfénico Mazzepa de Liszt, dirigido por
Weingartner; en el Conservatorio de Parfs, la
Pasién segun San Juan de Bach: “verdadero
monumento de arte”. Ademd4s, “una verdadera
pléyade de pianistas notables dan recitales to-
dos los dfas en las numerosas salas de Parfs”.3

Asfcomenzaba Castrosuincursiénenlavida
musical de Parfs en febrero de 1903. Cinco me-
ses mas tarde le escribe a su amigo José G.
Aragén (1870-1930) desde su nuevo domicilio;
carta en donde, de una forma muy personal,
Castro confiesa su estupefaccién ante el diario
descubrimiento de Parfs, tratando de explicarse

30. Castro, Ricardo. “Impresiones artisticas”, El Impar-
cial, marzo 16 de 1903. Los famosos conciertos parisinos
llamados Colonne y Lamoureux deben su nombre a
sus fundadores, ambos violinistas y directores de or-
questa: Edouard Colonne y Charles Lamoureux.
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las im4genes que una a una se agolpaban en su
espfritu sensible:

Quisiera hablarle de lasinnumerables bellezas que
todos los dias se descubren en este inmenso Paris;
pero no puedo, mis impresiones forman un
amontonamiento sin orden que casi aplasta mi
cerebro, y esimposible paramiincapacidad encon-
trar la idea precisa, la opinién justa que pueda
expresar siquiera palidamente todo lo que veoy lo
que siento?!

Pero la vida musical de Castro en Parfs no se
limit6 a los numerosos conciertos de que podfa
disfrutar, ni a las crénicas que siguié enviando a
El Imparcial con cierta regularidad. Tres meses
después de su arribo, el pianista hace su debut
parisino en la famosa Sala Erard (abril 6 de
1903); toc6 obras de repertorio y hastase atrevié
a interpretar dos obras suyas. Pocos pianistas
extranjeros recién llegados a Parfs podfan gozar
de tal honor. El éxito de su primer concierto
parisino puede valorarse en las elogiosas créni-
cas que recibi6 en periédicos como Le Journal
(abril 8), Le Figaro (abril 9), Le Guide Musical
(abril 12), Le Menestrel (abril 12) y Le Monde
Musical (abril 15), mismas que fueron traduci-
das, extractadas y editadas por El Imparcial. Su
eterno aliado no exageraba al decir:

A nadie que conozca las dificultades que hay que
vencer para ser aceptado en Paris, se le oculta la
magnitud de lo que alli ha hecho R. Castro en los
cuatro meses que lleva de permanecer en Europa.
La sola circunstancia de haberse logrado acepta-
cién en la Sala Erard, asi como haber encontrado
editores parasus obras, y tener elogios de revistas
tanrespetables como Le Guide Musical y Menestrel,
las mas respetables y las mas intransigentes de
Parfs, [...] colocan a nuestro compatriota en posi-
ci6n envidiable en el mundo musical >

Unas semanas después, a fines de abril de
1903, Castro se presentaba como compositor
ante el exigente piiblico de Parfs en los Concier-
tos Le Rey. Los parisinos escucharon fragmen-
tos de su 6pera Atzimba (Intermezzo y Danza

3L

Carta de Castro a José G. Aragén, Paris-Le Vésinet,
julio 2 de 1903, fotografiada y citada en Jests C.
Romero, R. Castro. Sus efemérides biogrdficas, pp.29-
32, 41-42. José Gonzalo Aragén estudi6 en el Conser-
vatorio de 1886 a 1888. Su principal actividad se dio en
la ensefanza musical y en la 6pera.

3. “Ricardo Castro en Paris. Primeros triunfos del artista
mexicano en Europa”, El Imparcial, mayo 8 de 1903.
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sagrada), su Pequenia marcha militar,su Himno
a Vasco de Gamay su Vals Capricho en versién
para orquesta (con Castro al piano) en la Sala
Humbert de Romans. Le Guide Musical (mayo
3) elogi6 sus obras pero se permitié hacer una
sugerenciasobre laorquestaciéndel Vals Capri-
cho: “serfa de desearse que se suprimiera el
bombo cuandosubraya frecuentemente los tiem-
pos fuertes”. A suvez, L’Echo de Paris también
gust6 de sus obras, y las resenas parisinas de ese
concierto se publicaron, por supuesto, en El
Imparcial.

VI. Las musas parisinas

Complacido por sus més recientes éxitos
parisinos, Castro los comenta con mucha since-
ridad (y poca modestia) en su carta de julio de
1903 a su amigo José G. Aragén:

Me he relacionado con celebridades artisticas, y
tengo entre ellas algunas amistades que me anima-
ron adarme a conocer. Después de muchas vacila-
ciones y venciendo mis grandes y naturales temo-
res, di un recital de piano en la famosa Sala Erard
[...]- Tuve mucho piblico y una regular cosecha de
aplausos, obteniendo un éxito que estaba muy
lejos de esperar. Esto me hizo adquirir nuevas
relaciones y lograr acceso hasta en alguno de los
grandes conciertos sinfénicos [Le Rey].

Dos de las més importantes editoras de mu-
sica francesas, Leduc y Lemoine, le compraron
la propiedad de sus obras para piano, que pron-
to empezarfan a editar. En fin,

Todo esto me ha halagado tanto, que he pensado
en prolongar mas tiempo mi permanencia en Paris,
pues créame usted que nunca pensé tener tan
buena fortuna, pues no puede usted figurarse lo
extraordinariamente dificil que es obteneren Paris
acceso y aceptacién en los circulos musicales, y ya
usted comprendera cuan grande debe ser mi satis-
faccion.

La carta fue escrita cuando Castro acababa
de establecerse en un pueblo cercano a Parfs,
llamado Le Vésinet (direccién: Felicien David
No. 10), donde también vivfa la compositora y
pianista francesa Cécile Chaminade:

3. “Los nuevos triunfos de Ricardo Castro. Su musica

orquestal”, El Imparcial, junio 5 de 1903. Vid también
J. C. Romero, R. Castro. Sus efemérides biogrdficas,
pp- 40-41.

M. Carta a José G. Aragén, julio 2 de 1903.

Camille Saint-Saéns

[...] por ahora quiero aprovechar bien estos meses
prescindiendo de la vida agitada del tourista [sic] y
dedicarme con calma y tranquilidad a trabajar un
poco en el piano y lacomposicién comoya lo estoy
haciendo, y para conseguirlo y estar en relativa
calma, he cambiado de casa y he venido a vivir en
los alrededores de Paris, en un pueblecito encanta-
dor que se llama Le Vésinet, en donde hemos
alquilado un bonito “chalet” con precioso jardin y
todas sus comodidades. Asi, la familiay yo vivimos
con tranquilidad y en inmejorables condiciones
higiénicas.

Respecto a las nuevas amistades de Castro y
sus relaciones con “celebridades artfsticas”, la
citada carta confirma lo que sus crénicas publi-
cadas en El Imparcial ya dejaban sospechar:

Cerca de mi casa vive la Chaminade, con quien
estoy en magnificas relaciones y a quien visito
bastante seguido. Es una mujer amabilisima y
muy ilustrada, verdaderamente subyuga su con-
versacién. También estoy en relaciones con
Moskowski, el famosisimo pianista-compositor,
que hace cinco anos habita Paris, y cuya amistad
debe suponerse con cuanto entusiasmo cultivo.



Hace cuatro dfas tuve el honor de ser presentado
con Saint-Saéns. Me recibi6 en su casa y estuve
conversando con €l mas de una hora. Siempre
conservaré recuerdos de esta visita que ha sido
una de las impresiones mas hondas de mi viaje.?

Dos afios y medio después (enero 20 de
1906), Castro envfa otra crénica a El Imparcial
donde da cuenta de sus relaciones con los misi-
cos de Parfs y justifica lo necesario (musical-
mente hablando) de tales acercamientos:

Durante mi ya larga residencia en Europa, he
escuchado, puede decirse, a todos los pianistas
célebres, pues como es natural, no he desperdicia-
do oportunidad alguna, y no me he limitado a
admirarlos en sus recitales y diversas audiciones,
sino que he procurado acercarme a ellos y hacer su
conocimiento personal, porque entiendo que el
trato y la conversacién de un gran artista, aunque
sean breves y superficiales, suelen ser punto de
grandes y provechosas ensefianzas. Y efectiva-
mente, cudn profundas observaciones, qué juicios
tan sagaces, qué apreciaciones tan atinadas he
podido recoger de este modo, respecto de la técni-
ca del instrumento, de la forma en que debe
emprenderse su estudio, de la manera de interpre-
tar tal o cual obra, etcétera?®

Castro dedic6 esa crénica a comentar el “pe-
queio nicleo de mujeres pianistas, que gozan
muymerecidamente de lamas envidiable reputa-
cién”, pues “no sé6lo entre el sexo fuerte se en-
cuentran grandes talentos”. Primero, desde lue-
£0, el cronista escribe sobre su querida maestra
Teresa Carrefio, “una de las primeras figuras” y
“tan admirada del piiblicomexicano”. Aunque vivia
en Berlin, la Carreno realizaba “‘grandes tournées”
por Europa y pasaba largas temporadas en Parfs,
donde sus conciertos eran muy aplaudidos.

Casltro no oculta su gran admiracion (y hasta
pasién) por la gran pianista venezolana, a quien
habfa dedicado algunas de sus méds hermosas
péaginas para el piano.’’ He aquf a la primera
musa de Castro, quien lo “cautiva y seduce
cOmo mujer y como artista™:

S Ibid.

¥ Castro, Ricardo. “Las grandes pianistas. Teresa
Carrefo y el pablico mexicano. La Chaminade en su
retiro”, El Imparcial, lunes 19 de febrero de 1906.
I.a cr6nica completa puede leerse en la seccién Docu-
mentos de esta misma entrega, pp. 67-68.

1. Castro, Ricardo. Prés du Ruisseau (pour piano), op.
16. Leipzig, Friedrich Hofmeister, 1903. La dedicato-
ria de esta obra reza: “A Madame Teresa Carreno™.
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Aparte de su talento artistico es la Carrefio una
mujer de gran inteligencia y sumamente ilustrada;
su trato es exquisito, habla y escribe a la perfec-
ci6n, ademas de su propio idioma, el inglés, el
francés, el alemdn y el italiano. Hace las mejores
ausencias [sic] de México y conserva el mas agra-
dable recuerdo del piblico mexicano, uno de los
mas cultos que ha encontrado, segin ella misma
dice, y por el que tiene un verdadero afecto. La
verdad es que la Carreno cautiva y seduce como
mujer y como artista.*® [El subrayado es mio.]

Elmiisico-cronistacontinia describiendo los
estilos de otras insignes pianistas que habfa
escuchado: Fanny Davies, Madame Roger
Miclos, Clotilde Kleeberg, Marfa Panthésy Berta
Marks Goldsmischt. Pero,como es obvio, debfa
terminar su crénica femenil hablando larga-
mente de suamiga (y vecina) Cécile Chaminade
(1857-1944), quien adem4s de pianista era una
compositora de moda en el Parfs de principios
de siglo. Por ello, esta pianista francesa se con-
virtié en la segunda musa e inspiracién femenil
de Castro (aunque no inferior, quizd, a la
Carreno), pues conjuntaba todo lo deseable en
un musico: la creacién, la interpretacién y la
ampliacultura, por no hablar delimprescindible
savoir-vivre francés.

Amén de mencionar el encanto de sus obras,
sus admiradores y sus conciertos (en los que
interpretabasus propias obras), Castronos ofre-
ce una emotiva descripcion del pueblo donde
vivia la compositora (es decir, de su propio
domicilio): lugar paradisfaco, perfecto para el
artista que deseaba alejarse de los ajetreos de
Parfs (con lo que entenderemos lo afortunado
que era Castro al vivir en tal sitio). Chaminade
pasaba “los rigores delinvierno” enel puerto de
Marsella con su esposo (un rico editor), pero

el resto del ano lo pasa en los alrededores de Paris,
en una encantadora y aristocratica poblacioncita
que se llama “El Vesinet”, en donde posee una
coqueta “villa”, circundada por un magnifico par-
que. Alli, en medio de los arboles, de los pajaros y
de las flores, con perspectivas sobre las deliciosas
riberas del Sena y de la campina de Paris, llena de
vegetacion hermosa y fragante, tiene la artista su
estudio.

Castro no olvida descrbir el estudio de la
compositora(consumesa,el piano, unarmonium

3. Castro, Ricardo. “Las grandes pianistas”, art. cit.
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y un clavicordio), y se deleita en referirse a su
cémodo salén, donde se celebraba la animada
tertulia de la Chaminade y donde €l pasé6 largas
horas escuchando ala pianistay a otros miisicos,
asf como tocando él mismo sus composiciones.
He aquf el confort francés, un tanto bohemio,
que mucho gustaba a Castro (y que disfrutaba
también con sus amigos en su tertulia mexicana):

En su sal6n, decorado y amueblado también con
sencillez, recibe una vez por semana; su sociedad
se compone de literatos, de artistas, y de personas
distinguidas del gran mundo. Ella las acoge con su
amabilidad exquisita, evitando cuidadosamente
hacer distinciones, y cumplimentay halaga a todos
por igual. Reina alli la mas franca cordialidad,
porque la artista es de una ingenuidad adorable, y
no hay en ella el menor asomo de pedanteria.
Después se hace musica; la Chaminade se sienta al
piano y toca brillantemente algunas de sus piezas,
se canta algo, generalmente sus melodias, tan apa-
sionadas y expresivas, que acompaia ellamisma, y
no faltan después dos o tres misicos que, con su
talento, contribuyen a hacer ain més atractivas
aquellas inolvidables soirées.

Y asivive, festejada en piblico, admirada y queri-
da en la intimidad, la més inspirada y fecunda,
seguramente, de las artistas del dia.*®

Es muy probable que en el salén de esa
tertulia Castro haya estrenado, en alguna agra-
dable soirée de 1903, los hermosos y evocativos
Seis preludios para piano que le dedicara a su
admirada amiga Cécile Chaminade: Hoja de
dlbum, Barcarola, Suerio, Serenata, Nocturno y
Estudio.*® Por cierto, parece que a su vez
Madame Chaminade dedicé, en reciprocidad a
los Seis preludios, una obra para piano a su
querido amigo mexicano. En su carta a José G.
Aragén de julio de 1903, Castro le confesaba su
admiracién por tan exquisita dama, asf como la
cercanfa (ffsica y espiritual) de que disfrutaban:

Cerca de mi casa vive la Chaminade, con quien
estoy en magnificas relaciones y a quien visito
bastante seguido. Es una mujer amabilisimay muy
ilustrada; verdaderamente subyuga su conversa-
cién.#!

3. Ibid.

40. Castro, Ricardo. Six Préludes pour piano, op. 15.
Leipzig, Friedrich Hofmeister, 1903. 1. Feuille
d’Album, 1. Barcarole, 1. Réve, 1v. Sérénade, v.
Nocturne y vi. Etude. La dedicatoria dice: “A
Madame C. Chaminade”.

41 Carta a José G. Aragén, julio 2 de 1903.

Sala “Le Peletier”, Parfs

A suregreso a México en 1906, Castro trafa,
ademds de sus nuevas partituras, un tesoro
invaluable en su equipaje: un 4lbum con los
autégrafos de miisicos que habfa coleccionado
durante su estancia europea.*? (Cu4ntas veces
habr4 hojeado Castro aquel 4lbum, recordando
los pldcidos momentos con aquellos colegas.)
En ese 4lbum se encuentra, discretamente guar-
dada, una sola misiva, una carta en un francés
casi ilegible firmada por la Chaminade. Estos
indicios nos hacen sospechar que el mexicano
sostuvo un romance con su musa francesa (asf
fuera solamente espiritual, ya que la musa esta-
ba casada; pero, andando entre musas y miisica,
uno nunca sabe lo que puede pasar...).

VII. De Justo Sierra a Claude Debussy

Mucho més habrfa qué decir sobre la residencia
europea de Ricardo Castro entre 1903 y 1906: sus
viajes a Italia, Alemania, Austria y Bélgica; sus
conciertos y triunfos en esos pafses; las obras que

42. Castro, Ricardo. [Album de autégrafos musicales),
libro Ms, bellamente empastado, conservado en el
Fondo Reservado de la Biblioteca del Conservatorio
Nacional de Misica. Entre muchos autégrafos de
misicos europeos coleccionados por Castro, estan,
desde luego, los de sus dos musas parisinas: Teresa
Carreio y Cécile Chaminade.



escribié alld (como su épera La leyenda de
Rudel); sus crénicas enviadas desde alld y edita-
das por El Imparcial como “Correspondencia
musical de Ricardo Castro”. Este artfculo ha
deseado narrar solamente el suefo francés de un
gran musico mexicano del Porfiriato, quien, me-
diante la ayuda y el apoyo de amigos tan solida-
rios (y poderosos) como Limantour, Justo Sierra
y Reyes Spfndola, logré forjar una carrera musi-
cal exitosa, si bien effmera y malograda, tanto en
su pafs como en el Viejo Continente (y quiza fue
el primer muisico mexicano en lograrlo).

Justo Sierra, primero subsecretario y des-
pués ministro de Instruccién Publica, fue “el
pionero de la difusién cultural” en México, prac-
ticando “abiertamente su mecenazgo desde el
Ministerio que presidfa (‘sf’, se exculpa ante
Limantour, ‘soy el hombre de los derrochesy los
donativos’)” y velando “por la salud financiera
de ‘pléyade’ de escritores y artistas”. Hébil po-
Iftico, escritor e historiador que dirigfa los desti-
nos culturales del México de Porfirio Dfaz, don
Justo, “alto y grueso, con un rostro socratico y
maneras distinguidas, era la adoracién de sus
amigos aquienes protegfa generosamente” (En-
rique Gonzélez Martfnez).*3

Pero esa generosidad tenfa sus bemoles. En
el México de fin de siglo era imposible triunfar
en el medio artfstico si no se contaba con la
recomendacién y la bendicién de don Justo
Sierra, “el Dios Padre a un tiempo benévolo y
terrible que reparte viajes y prebendas.”* Ri-
cardo Castro lo vivié de manera directa y perso-
nal. Y correspondi6, otra vez, a su manera:
como fiel miisico y compositor. Sierra fue quizéd
la tinica persona a quien Castro dedic6 dos
obras (la Suite para piano op. 18 y el Tema
variado para piano op.47), indicando con preci-
sién el puesto que ocupaba don Justo en el
momento de dedicarle cada obra: “Subsecreta-
rio” y “Secretario”.*

43 Castaién, A., art. cit., pp. 8-9.

S8 Loclcit:

45 Castro, Ricardo. Suite pour piano, op. 18. Paris, I.
Hamelle Editeur, [1904]. Esta obra consta de tres
partes: 1. Prélude, n. Sarabande y m. Caprice. La
dedicatoria dice: “Al Sefor Lic. Dn. Justo Sierra,
Subsecretario de Instruccién Piblica”. R. Castro,
Théme varié,op. 47 (obra péstuma). México, A. Wag-
ner y Levien Sucs., 1908. Esta obra consta del tema,
cinco variaciones y Alla Polacca. La dedicatoria reza:
“Al Seior Lic. Don Justo Sierra, Secretario de Ins-
truccién Publica y Bellas Artes”.

Un mexicano en Paris 47

Paul Dukas, Lilly Texier (primera
esposa de Debussy) y Claude A. Debussy

No bastaba el talento y el trabajo: hacfan
falta las becas y los premios que el gobierno de
Dfaz otorgaba mediante su “prosista magistra-
do”. Para Castro llegaron no sélo “Dios” me-
diante (don Justo), sino también mediante otro
funcionario que sabfa de finanzas: José Ives
Limantour. Y el ministro de Hacienda recibi6
también su regalo musical, uno de los més pre-
ciados que el misico haya podido ofrecer: su
6pera La leyenda de Rudel (1906).% Sin duda,
Castro sabfa c6mo agradecer a quienes lo ha-
bfan ayudado y apoyado.

Pero, funcionarios y becas aparte, Castro
cont6 con un mecenas singular. Si bien Rafael
Reyes Spfndola era conocido por su apoyo a
varios escritores y artistas, hemos destacado
aqufla labor especial y personal que el periodis-
ta realiz6, mediante su popular periédico E!
Imparcial, para crear la imagen piblica de un
muisico talentoso, quien no tenfala capacidad de
promoverse. Este serfa, que yo sepa, el primer
caso de un miisico mexicano que se ve beneficia-
doporuna férreacampaia de publicidad, lacual
en no poco ayudé a colmar los teatros donde el
pianista se presentaba; campana que, al mismo
tiempo, puede ser vista como una inusitada
iniciativa empresarial.

46. Castro, Ricardo. La Légende de Rudel. Poéme lyrique
en trois parties de Henry Brody, op. 27. Leipzig,
Friedrich Hofmeister, 1906. La dedicatoria precisa:
“Al Ministro de Hacienda, Lic. José Ives Limantour”.
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José Ives Limantour

Cargado de gloriay recuerdos felices, Ricar-
do Castro regresé a México en octubre de 1906,
y fue recibido, como merecfa, con el orgullo de
quienes reciben a un miusico compatriota que
logré triunfar en Europa. Nombrado director
del Conservatorio Nacional en enerode 1907, el
muisico murié intempestivamente de pulmonfa
(ala manera romaéntica) el 28 de noviembre de
ese ano.Su trdgico final hacontribuido acrearla
leyenda y el mito de un artista cuya muisica
todavfa no es bien conocida y estudiada (como
les ocurre a tantos otros misicos de su tiempo,
que siguen pagando caro el haber nacido
“porfiristas”). Pero hasta en su prematura e
injusta muerte Castro fue congruente con su
sueiio francesista: la mafana del 29 de noviem-
bre de 1907, bajo una lluvia pertinaz, fue sepul-
tado en el Pante6n Francés (en una tumba, por
cierto, muy hermosa) para soiar el iltimo, el
sueno eterno. Entre sus muchos amigos estaba
elpoeta Luis G. Urbina, quien comenté: “Tam-
bién la naturaleza rinde a Castro la ofrenda de
sus lagrimas.”%

47 Romero. Ricardo Castro. Sus efemérides biogrdficas,
pp-44-48.

Respecto alas French Connections de Castro
quedan atin varias dudas, pero en especial una
que se antoja inquietante. En las varias crénicas
que envi6 desde Europa a El Imparcial, hay
muchas referencias a compositores y miisicos
europeos de fama o que ya han sido olvidados.
Pero hay una ausencia inexplicable, extraia,
tratdndose de un miisico mexicano que descu-
brfa la modernidad de Parfs y que habfa escrito
y publicado una Suite para piano (1904) en una
casa editorial parisina. Esta Suife es una de las
obras pianfsticas mds ambiciosas que Castro
compusiera, y sus tres movimientos (Preludio,
Sarabanda y Capricho) nos hacen recordar de
inmediato alos de laSuite Pour le Piano (Prélude,
Sarabandey Toccata) de Claude Debussy. O, en
otras palabras:

Pero no s6'> eso; aqui aparece, por primera vez
en México, la escala de seis sonidos que usé
Debussy. También la escritura pianistica revela
cierta influencia del compositor francés. La Za-
rabanda [sic) es tratada en un estilo netamente
pianistico, con amplios acordes, tal como lo hizo
Debussy y no al estilo de los clavecinistas. Las
armonias son sumamente interesantes y consti-
tuyen lo mas avanzado que escribi6 hasta enton-
ces un compositor mexicano. Debussy compuso
su Suite para el piano en 1896 y fue publicada en
1901[sic], dos aiios antes de la llegada de Castro
a Paris. Fuera de duda, Castro la estudid, davido
como estaba de conocer lo mas moderno de la
composicién europea.*®

Pero si Castro no dej6 evidencia ni mencién
algunade haber conocido o escuchado a Debus-
sy, su Suite op. 18 es una discreta pero clara
forma de decirlo, al tiempo que un homenaje al
granmusico francés, quien, dos anos mayor que
el mexicano, por suerte logré vivir lo suficiente
para crear una hermosa obra que siempre nos
regalard el delicado aroma de Parfs. >

48 Castellanos, Pablo. Curso de historia de la miisica en
México. Mecanuscrito del Conservatorio Nacional de
Muisica, 1967, p.138. Véase también Véazquez Sén-
chez, Esperanza. Ante la figura de Ricardo Castro.
(Tesis de maestra en ensefanza del piano). México,
Conservatorio Nacional de Misica, 1968, y Blackaller,
Eduardo R. “La misica en México”, Revista de la
Universidad de México. Vol. xxx, no. 12, agosto de
1976, pp. 29-46. Vid. Nota 9, p. 43.



Ricardo Miranda

Pour le Piano: reflexiones
sobre Claude Debussy y Ricardo Castro

(con breves comentarios antidilettantes)

Al analizar la Suite para piano opus 18 de
Ricardo Castro (1864-1907), surge una pregun-
ta inevitable: ;Conocié Ricardo Castro la obra
del propio monsieur Croche? ;Conoci6 el autor
de la Suite para piano opus 18 la suite Pour le
Piano? Las coincidencias, las similitudes y la
ausencia de Claude Debussy (1862-1918) en los
escritos de Castro hacen de estainterrogativaun
asunto por demds interesante.

Las coincidencias —si éstas existen— son de-
masiadas. Van de las grandes -los tftulos de la
obra y sus tres partes, Prélude/Preludio,
Sarabande/Sarabanda, Toccata/Capricho’-alas
pequeiias: juego rftmico que contrasta estructu-
ras binarias y ternarias:

Prélude.

Ejemplo 1b. Castro, fragmento de Suite para piano,
Preludio.

Ricardo Castro
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Ejemplo 2a. Debussy, fragmento de Pour le Piano,

Coincidencias, influencias, o elegante plagio,
la lista es grande. El Prélude de Pour le Piano -
y de su compaiiera mexicana—-comienza con un
constante fluir de dieciseisavos:

1. Sibien los titulos de las Gltimas partes difieren, ambas
comparten algo mucho més importante que el titulo,
v.g., la indicacién vivo (vif para Debussy) que sefiala
para el pianista el cardcter de la obra.

Prélude.

o Allegre mederat

A =

Ejemplo 2b. Castro, fragmento de Suite para piano,
Preludio.
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que se mantiene hasta la aparicién de un segun-
do tema, cuyo cardcter contrastante se logra
desembocando el fluir pianfstico en acordes de
gran sonoridad:

Ejemplo 3a. Debussy, fragmento de Pour le Piano,
Preludio.

Maestoso

i

Ejemplo 3b. Castro, fragmento de Suite para piano,
Preludio.

Pero antes de continuar, hagamos un poco de
historia. Pour le Piano fue compuesta por De-
bussy durante el periodo de 1894 a 1901, afio en
que fue publicada. Ricardo Castro llega a Fran-
cia en 1902, becado por el gobierno de Porfirio
Dfaz. Imaginemos a Castro en Parfs. En una de
tantas ocasiones entra a cualquiera de las tien-
das de miisica de la rue Madrid. Entre las nove-
dades encuentra laiiltima obra para piano de un
compositor que comienza a causar revuelo gra-
cias al escdndalo de su més reciente obra, una
Opera oscura —en origen, estética y escenario,
por si fuera poco, apuntarfa monsieur Croche—
que lleva por tftulo Pelléas et Mélisande. El
anterior cuadro, no por especulativo, deja de
tener sus posibilidades. Lo malo es que para el
historiador, para el musicélogo, la especulacién
es enemiga del rigor académico. Pero las parti-
turas —en su mayorfa— no lo son. Sigue la lista
interrumpida. La Sarabande —la composicién
més lograda de la suite francesa- es inevitable-
mente la parte mds parecida de ambas obras.
Inevitablemente, pues tiempo y cardcter son
elementos pre-establecidos. Pero, ;jusar acor-
des al principio con el propésito de infundir
colorarmoénico es también caracterfstica de cual-
quier Sarabande?:

Aver uae clegance grave ef lrnir

[ R e e Ejemplo 4a.
Debussy, comienzo
de la Sarabande de

Pour le Piano.

Andaate

Ejemplo 4b. Castro, Sarabanda de la Suite para piano.

Y aquf, hay que senalar una gran diferencia.
Debussy, en la Sarabande de Pour le Piano —por
primera vez en su obra pianfstica— rompe de
manera tajante con la definicién de tonalidad.
Por momentos, no se sabe hacia dénde se dirige
la armonfa, y desde el principio enfrentamos
situaciones inverosfmiles, v.g., pasamos de Re
mayor a Sol sostenido menor no sélo de modo
natural, sino inevitable (ver ejemplo anterior).

Castro, con otra educacién, quiz4 no aprecié
estas delicadezas arménicas. No hay, después de
todo, momentos de la Suite op. 18 donde el
centro tonal se cuestione tan abiertamente. A
pesar deesto, la Sarabanda de Castro constituye
una obra avanzada en cuanto a armonfa se
refiere. Por ejemplo, es notable el desarrollo
arménico que concluye con una cadencia a Si
bemol menor, pues aparte del sutil cromatismo
empleado, esinteresante notar que dicha elabo-
racién arménica no buscamodular sino infundir
color al pasaje sefialado —como lo he venido
propagando, dirfa monsieur Croche-.

Ejemplo 5. Castro, fragmento de la Sarabanda de la
Suite opus 18.

Pasemos a la Toccata/Capricho. La estructura
es de nuevo muy semejante. En Debussy es una
forma ternaria; un primer tema con todas las
caracterfsticas de una foccata:

Ejemplo 6. Debussy, Pour le Piano, Toccata.




al que se contrapone otro tema de lfneas mel6-
dicas muy amplias —tfpicas de Debussy—sosteni-
das por un constante fluir pianfstico:

Ejemplo 7. Debussy, Pour le Piano, Toccata.

En la Suite de Castro, si bien la forma no es
estrictamente ternaria (el segundo tema se toca
més de una vez), las caracteristicas de ambos
temas son iguales a las de Debussy:

e
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Ejemplo 8b. Castro, Suite para piano, Capricho.

Como se puede apreciar, la construccién de
los dos temas primeros (ejemplos 6 y 8a) es
idéntica, incluso en su desenvolvimiento
pianfstico.?

El anterior enlistado de similitudes no lleva
otro objetivo que el de sefialar el obvio conoci-
miento que Castro tuvo de Debussy. Se mencio-
né al principio que no existen hasta el momento
referencias a Debussy en la documentacién de
Ricardo Castro; sin embargo, la Suite op. 18 es
precisamente ese documento perdido.Sélo que-
da preguntarse el por qué de la ausencia de
Debussy en los escritos de Castro. ;Miedo de
revelar un modelo magnifico? ;Temor de elo-
giar tempranamente a un joven miisico? -Je ne
comprends pas, dirfa monsieur Antidilettante—.

La inspeccién de la Suite op. 18 guarda aun
més sorpresas. Existen pasajes como el siguiente:

2. Ambas partituras indican el modo especifico e idénti-
co de utilizar las dos manos para lograr la fluidez
requerida.
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Ejemplo 9. Castro, Suite para piano, Capricho.

donde se revelan cuestiones muy interesantes.
Castro demuestra entender ciertos aspectos cla-
ves de laescritura de Debussy—tales comoel uso
de acordes aumentados (producto, a su vez, de
utilizar una escala de tonos enteros) y el uso
repetitivo de cierta configuracién con una
—aparentemente- sencilla alteracion arménica:

Ejemplo 10. Castro, Suite para piano, Capricho.
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La justa apreciacién que Castro tuvo de
Debussy —aun cuando ésta fue temprana y
limitada—nosindica que lapreocupaciénde los
miisicos mexicanos de fin du siécle por se-
guir “el ideal musical francés” no se limit6
a copiar moldes probados. Al contrario, dicha
tendencia inclufa—de manera genuina-la posi-
bilidad de acortar la distancia entre nuestra
muisica y la de Europa.

Pese atodas las similitudes sefialadas, la obra
de Castro no es en ninglin momento una mera
copia. Todos los elementos inspirados por De-
bussy fueron asimilados por Castro e incorpora-
dos a su estilo particular. La obra no es una
copia, sino un experimento -llevado a cabo con
gran éxito— con nuevas y llamativas herramien-
tas musicales. Castro utilizé ciertos aspectos

3. La frase es de José Rol6n.

técnicos observados en Debussy, mismos que
trasladé al horizonte de su propia experiencia.
Dicho de otra manera, aun cuando los elemen-
tos utilizados son iguales, el significado de éstos
es diferente para cada compositor. Por esta
razon, la Suite guarda un estilo muy personal.
De todo lo anterior es posible concluir lo
siguiente: en Ricardo Castro ya se conjugan
dos corrientes estéticas inevitables: la busque-
da de la universalidad —como en la Suite-y la
bisqueda de lo propio —como en sus Aires
Nacionales—. Es s6lo de lamentarse que Castro
muriera sin haber resuelto en una sola obra
estas dos preocupaciones. “Mais... —dirfa por
iltimo monsieur Croche— es més lamentable
que unasolucién tan importante nosurgieraen
la misica mexicana desde aquel entonces”. D



Eduardo Contreras Soto

El paso de nuestra miisica del siglo xix
al xx: un trayecto menos accidentado

A Leonardo Martinez Carrizales

Hemos manejado con cierta inercia durante
muchos afioslaidea de que lamiisica de concier-
to mexicana sélo tiene valor artistico a partir del
siglo XX, y que toda nuestra misica anterior no
merece la menor atencién ni estudio por ser o
bien mera imitacién de lamisica europea o bien
muisica frivolay ligera, sin trascendencia mayor,
como la actualmusica de baile o de ambientacién.
Creo que esta idea haimperado en la educacién
y en la cultura general del mexicano posterior a
la revolucién, mds por un examen ideolégico de
nuestra musica que por uno histérico o estético.
Reflejo del extremo de esta visién es la categ6-
rica frase “México musical tiene apenas nueve
afios”, lanzada como plomo por Silvestre Re-
vueltas en 1937 y que tdnto recuerda el “No hay
més ruta que la nuestra” sentenciado por Si-
queiros para la pintura. Nosotros, los que vivi-
mos en los finales del siglo xx y, por lo tanto,
podemos —debemos— ponderar las visiones de
aquellos turbulentos afios con mds objetivas
medidas, ya no estamos obligados a “comprar
pleito ajeno”; ya necesitamos acercarnos a revi-
sar sin prejuicios qué procesos culturalesy artfs-
ticos se hallaban en marcha antes del Plan de
San Luis, sin los cuales no serfa posible concebir
el arte mexicana de la primera mitad de este
siglo, tan vigorosa y permanente, un arte de
tantos estratos y subestratos que no pudo haber
arrancado desde cero. Aquf intento una pro-
puesta de acercamiento a ese trayectoen el caso
particular de nuestra misica desde la segunda
mitad del siglo x1x hasta las dos primeras déca-
das del siglo xx.

Manuel M. Ponce

1

Lasaccionesy el pensamiento musical de Carlos
Chévez fueron determinantes en la adopcién de
un juicio severo y excluyente sobre la miisica
que le antecedi6. Por costumbre se ha seguido
con el discurso radical entonces enunciado con-
trala escasez de miisica seria antes de 1910 pero,
sobre todo, contra la desvinculacién de ésta del
medio cultural nacional. Incluso en fechas tan
tardfas como los afos sesenta, cuando ya los
miusicos de la generacién de Chdvez habfan
transformado su proceso creativo o habfan sido
desplazados por los miisicos méds jévenes, se
segufa considerando en la ensefianza oficial a la
adopcién del “nacionalismo” como el surgi-
miento de una verdaderamiisicade conciertoen
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México; antes —se decfa— s6lo habfa habido
“miisica de salén” o “muisicaimportada”. Ensus
escritos de 1920 a 1950, sobre todo, Chévez tocé
eltema del nacionalismo muchas veces, con celo
militante pero también con diplomacia cuando
debfa escribir textos oficiales. Chédvez no era,
desde luego, unignorante, ynosotros olvidamos
qué momento le tocé vivir para que se desempe-
flara de tal modo acerca de sus antecedentes.
Tenfa una propuesta musical propia, la compar-
tfa con gente de su generacién aqufy en Estados
Unidos pero, sobre todo, segufa una ideologfa
vigente entonces con tal fuerza que se convirtié
més de una vez en polftica de estado. Para que su
proyecto musical triunfara, Chévez debi6 lu-
char en busca de poder; si no hubiera habido
musica ni misicos ni vida musical significativa
antes de su proyecto, no habrfa sido necesaria
toda la “campaiia polftica” que protagonizé el
profesorado joven del Conservatorio Nacional
y, durante més afios, la Orquesta Sinfénica de
Meéxico. Fue necesaria porque habfa enemigo a
la vista: toda una generacién de profesores y
compositores viejos entonces, que defendfan
posturas musicales distintas de las de Chévez y
sus aliados. La pugna fue intensa, abarcé al
Conservatorio, a la prensa y a los conciertos, y
duré con relativo equilibrio de poderes entre
1929 y 1940, cuando los hechos, el poder, la
muisica —la historia, pues—, le dieron el triunfo a
Chévez. Como ya deja ver lo mixto de los facto-
res citados, la pugna tenfa m4s tintes ideol6gi-
cos que musicales, y hasta la fecha seguimos
confundiendo los dos criterios cuando habla-
mos de nuestra misica; esta confusién la tene-
mos por igual frente a todo el arte deci-
monoénica, lo mismo pintura que literatura que
teatro. Aunque no seamos prifstas, la herencia
de larevolucién de 1910 nos sigue bloqueando
el pensamiento.

Los enemigos de Chavez que se vieron des-
plazados del Conservatorio Nacional hacia 1930,
varios de los cuales —como Carlos del Castillo—
manifestaron su postura en los diarios y en las
revistas como México Musical, atacaban al au-
tor de la Sinfonia India con juicios por igual
estéticos que ideolégicos —y hasta personales,
pero éstos son irrelevantes para nuestro an4li-
sis—, pues hablaban de su misica “ruidosa, estri-
dente, carente de armonfa, incoherente”, y lo
tildaban de comunista, de subversivo y hasta de
agente al servicio de los estadunidenses -no

olvidemos que hacia 1932 incluso Franklin D.
Roosevelt pasaba por comunista. El propio
Chévez aport6 elementos para la confusién de
criterios durante todo este periodo, en el cual
compuso obras que sugerfan una tendencia po-
Iftica definida, tales como HP —entonces vista
como un elogio del maquinismo y de los obre-
ros—, el Corrido del Sol y Llamadas, Sinfonia
Proletaria —as{ denominada por el autor en el
mismfsimo estreno del Palacio de Bellas Ar-
tes—; imaginemos también c6mo habran sido
juzgados en su tiempo los conciertos que la
Sinfénica de México daba a los obreros en fun-
ciones especiales. Varios compaieros “de lu-
cha” de Chévez, como Revueltas, Eduardo
Herndndez Moncada o José Pomar manifesta-
ban con més claridad sus inclinaciones ideol6gi-
cas. Si pudiéramos separar, aunque sélo fuera
en la abstraccién del anélisis, los criterios estéti-
co e ideoldgico para el estudio del paso tempo-
ral de nuestra muisica, guardando en el cajén de
los recuerdos aquellos lemas de batalla de las
pugnas de 1930-1940, podrfamos replantear ele-
mentos que nos permitieran ver de otromodo el
cambio de siglo.

Julidn Carrillo
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La labor de veintitin inigualados aiios de la
Sinfénica de México aporté, ademds de sus
muchos beneficios, el mito de asociar la crea-
cién musical a la existencia de orquestas de
concierto estables; la deducci6n era entonces
que, si no habfa habido orquestas, no habrfa
podido hacerse miisica que se probara donde
debfa, en la ejecucién. Esta verdad a medias
soslaya cuando menos dos puntos.

Primero, que la vida musical de un pafs no
s6lose daen el concertismo; en México no habfa
concertismo orquestal fuerte en el siglo pasado
porque habfa 6pera. Habfa también miisica re-
ligiosa, y ésta habfa sido la predominante en los
tres siglos anteriores, pero en el xi1x la épera
gozaba de todos los favores del piiblico que
entonces podfa asistir al teatro,y para unmusico
atrilista de la época cabfa més seguridad de
trabajo en las compaifas italianas, espafolas,
inglesas o nacionales que en la ejecucién de un
repertorio puramente orquestal. Es muy proba-
ble que la ampliacién de nuestras fuentes infor-
mativas de la época nos obligue amodificar este
panorama, pues diversos datos apuntan la exis-
tencia de una actividad orquestal intensa desde
los finales mismos del siglo xvi. Lo importante
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para el caso es que las compaiifas de 6pera que
predominaron durante todo el siglo x1x se dedi-
caban a la reproduccién del repertorio italiano
consagrado, pero también dejaban sitio a even-
tuales operistas mexicanos: miisicos como Ani-
ceto Ortega y Melesio Morales vieron estrena-
das 6peras suyas en México, y son las obras mas
ambiciosas de sus catélogos junto a las piezas
religiosas. Adem4s, es sumamente importante
precisarel alcance del término “orquesta” cuan-
do nuestro modelo es la orquesta sinf6nica dei
romanticismo tardfo; en los inicios del siglo x1x
debemos suponer una orquesta de dimensiones
mds reducidas, como la de Haydn o Mozart,y no
debemos de olvidar la orquesta de cdmara. La
muisica de cdmara, las ejecuciones de solistas y
las vocales también dan vida y sustento al medio
musical de un pafs. México recorri6 en pocos
afios un proceso musical que en los pafses euro-
peos llevé mds tiempo; ademds, este proceso no
puede ser visto como una sustitucién de etapas
con la eliminacién inmediata de la sustituida:
para el caso, es preferible usar la imagen de la
superposicion de etapas que conviven juntas du-
rante largo tiempo antes de que la nueva predo-
mine sobre la anterior. Que la orquesta sinfénica
haya ganado su posicién entre 1760 y 1810 en
Europa, y en México no lo haya hecho hasta
1880-1940, es un fenémeno con més explicacio-
nes de historia y cultura global que musicales.
Elsegundo punto soslayado es precisamente
una mirada al hecho musical como hecho social.
Cuando la orquesta sinfénica no predominaba
enlacultura mexicana, lamusica eraejercidaen
forma diversa entre los mexicanos. En el siglo
X1X éramos unasociedad con muchos elementos
en formacién, salida del desmantelamiento del
aparato virreinal, que se dividfa en estratos de
acceso restringido, mucho més restringido que
en los estratos actuales. Por ello era factible una
vida musical especffica para cada sector social:
pensemos en una provincia ms culta de lo que
suele suponerse, con bastantes imprentas loca-
les y grupos econémicamente présperos que
fomentaban las tertulias en las cuales se ejerci-
taba la aficién a diversas artes, la miisica entre
ellas, através del cantoy del piano; pensemos en
el ejército, Unica institucién relativamente esta-
ble entonces —a su manera-, que conservo y
continué el ejercicio de las bandas de alientos
hasta instituirlas en la vida civil; pensemos tam-
bién en un pueblo campesino de vida pobre y
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oprimida que, sin embargo, todavfa tenfa acce-
so a algunos instrumentos, como el violfn y la
desde entonces fundamental guitarra. Debe-
mos recordar todas las terribles peripecias que
sufrimos como nacién antes de llegar a un
momento, la repiiblica restauradc en 1867, en
que fue posible emprender verdaderos proyec-
tos institucionales de largo plazo para la cultu-
ra, uno de los cuales fue el apoyo al Conserva-
torio Nacional de Miisica.

Las actividades de agrupaciones como las
Sociedades Filarménicas, o las del grupo llama-
do “de los franceses”, dan la impresién de ser
amplificaciones de la vida tertuliesca con efec-
tos que en sumomento ya se proyectaban sobre
la vida piblica de la ciudad de México. Aunque
las actividades operfsticas y de concierto alcan-
zaran a un piblico més bien reducido, por razo-
nes de posicién econémicay educacién general,

Ricoruo Castr, caricatura de Zubieta

ya eran cuando menos actividades estables y
permitfan alguna comunicacién entre los musi-
cos que debfa reflejarse en su desarrollo. Una
ciudad que cambiaba de presidentes con gue-
rras cada afio diffcilmente podfa permitir la
continuidad de ninguna institucién; la pax
porphiriana sflo permiti6, y aquf empieza nues-
tro replanteamiento.

3

Sinos apegamos a un criterio estético, hemos de
establecer para México el desarrollo de las co-
rrientes aceptadas en conjunto en la historia de
la musica occidental: barroco, clasicismo, ro-
manticismo, impresionismo y expresionismo,
neoclasicismo, y las dltimas tendencias del siglo
XX que aiin tenemos muy cerca para poder con-
templar de modo conjuntoy definido. Sibienlos
factores sociales, econémicos o polfticos influ-
yen fuertemente sobre tales corrientes o ten-
dencias, lo cierto es que las podemos identificar
por los rasgos que configuran durante periodos
determinadossus discursos respectivos:elmodo
de usar las formas y técnicas, los medios y recur-
sos, las convenciones, etc. Desde luego que ha-
blamos de grandes etiquetas, las cuales deberfa-
mos usar s6lo como marco de referencia en
nuestro anélisis; ya se sabe que, al acercarse a
un creador en particular —un misico en este
caso—, los juicios categéricos deben dar paso a
un examen sosegado de sus divergencias y “he-
rejfas” estéticas, y si el misico en cuestién es
Bach, Mozart, Beethoven o Stravinski, las eti-
quetas casi no sirven para nada. A pesar de las
reservas expuestas, tratemos de usar las etique-
tas en lo que nos sean de utilidad a lo largo de
este apretado recorrido por la misica mexicana
decimonénica.

La obra de José Manuel Aldana (;1756?-
1810) y José Mariano Elfzaga (1786-1842) re-
presenta un ejemplo disponible de la presencia
del clasicismo en nuestra miisica. La introduc-
cién del romanticismo se puede ver en obras
como la obertura La Primavera de Joaquin
Beristdin (1817-1839), de evidente influencia
rossiniana. De hecho, la imagen que solemos
tener de nuestra misica decimonénica es ro-
méntica por antonomasia: allf caben por igual
Luis Baca (1826-1855), Tom4s Le6n (1826-1893),
Cenobio Paniagua (1821-1882), Morales (1838-
1908) y Ortega (1823-1875) con Juventino Ro-
sas (1868-1894), Felipe Villanueva (1862-1893),
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y hasta con Ricardo Castro (1864-1907), Gus-
tavo E. Campa (1863-1934) y el mismo Julidn
Carrillo (1875-1965), quien inici6é su carrera de
compositor cuando el romanticismo segufa fuer-
te y predominaba en nuestra miisica. Asf, pues,
el periodo roméntico, que se extendi6 hasta la
primera mitad del siglo xx en nuestro pafs, no
estd lleno s6lo de intrascendencia o frivolidad
salonesca: dio 6peras tan efectivas dramética-
mente como tantas de su época en la propia
Italia -no todos los italianos son Verdi-, y dio
también nuestras primeras obras orquestales
de facturaacabada, desarrolladaysélida,como
los dos conciertos de Castro, el de piano y el de
violonchelo, asf como la Sinfonfa en Re menor
de Carrillo. Estas obras no nos parecen torpes,
ingenuas ni ambiciosas en el vacfo a los ofdos
de nuestro tiempo.

El paso siguiente en nuestra historia musi-
cal es el més interesante, en lo cual acepto la
valoracién que la costumbre haimpuesto. S6lo
quisiera plantearlo aquf con base en los crite-
rios musicales. En Europa las obras de Debus-
sy (1862-1918) representan quizés el primer
abandono de la estética romdntica; sumodo de
replantear las cuestiones arménicas y la melo-
dfa misma es seguido y practicado por tantos
grandes autores de la época, como Ravel o
Falla. Quien difundi6é en México la musica de
Debussy con mayores efectos y consecuencias
después de su introduccién por Carlos Julio
Meneses (1863-1929) fue sin duda ese hombre
tan grande que es Manuel Marfa Ponce (1882-
1948). Si bien su propia obra sigui6 cenida en

Carlos Julio Meneses al frente de la Orquesta Sinfénica
Nacional y el coro del Conservatorio, 1902

muchos elementos por el romanticismo, Ponce
nunca dej6 de asimilar diversas influencias que
mantuvieron en constante desarrollo la cali-
dad de esa obra; por ende, sus tiltimas obras no
son anacrénicas y sf son las mejores de su
catdlogo. Al tiempo que Ponce bebfa en todas
las fuentes del mundo musical europeo de en-
tonces y retenfa lo que ajustaba a los intereses
de su estilo —tal vez el primer compositor mexi-
cano que construy6 un estilo personal por asi-
milacién de libre elector y no por adopcién de
influencias en boga—, la orquestacién y los
peculiares usos sonoros del impresionismo por
élintroducido empezaron aser practicados por
autores como José Rolén (1876-1945),
Candelario Hufzar (1883-1970), y hastase apre-
cian en Cuauhndhuac de Revueltas. La otra
introduccién de las tendencias musicales en-
tonces nuevas para México, como el expresio-
nismo del Stravinski de La consagracién de la
primavera, correrfa a cargo de Carlos Chévez,
finalmente, para entrar en el siglo xx musical.
Esta iltima introduccién es, pues, de la mayor
importancia, pero es culminante, no inicial, lo
que marca un leve matiz de diferencia.

Este seguimiento de criterio estético se ha
fijado en los protagonistas, en los que dieron la
pauta; pero lo cierto es que no todos los com-
positores abandonaron de buen grado la 6pera
y las tendencias romdnticas s6lo porque Ponce
avanzara en la creacién de un nuevo discurso:
el romanticismo perdur6 en autores de la mis-
ma época de Chédvez, como Alfonso de Elfas
(1902-1984) o Arnulfo Miramontes (1882-
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1960), por citar s6lo un par de ejemplos. Auto-
res como ellos ejercfan su discurso musical en
un medio que ya era radicalmente distinto de
aquél que aplaudiera a Castro y a Villanueva.
Autores como ellos atacaron a Carrillo cuando
se orient6 al microtonalismoy a Ponce cuando
volvié de Parfs en su segunda estancia; no
quisieron aceptar los cambios de la musica, o
no pudieron comprenderlos.

Hasta aquf me he referido a los procesos
meramente estéticos del desarrollo de lamisica
mexicana, ciiéndome al criterio determinado.
Ahora revisemos el mismo proceso en términos
de tipo ideol6gico: las influencias, los modelos
musicales y culturales, la percepcién del medio
por parte del misico.

El medio musical mexicano del siglo xix,
dominado por la 6pera, tenfa por ende como
modelolamisicaitaliana, primero en la estética
del bel canto y la escuela de Rossini, y después
en la de Verdi. La adopcién de un modelo por
seguir en nuestros compositores de aquellos
tiempos era una conducta consciente de lo limi-
tado desumediolocal, pero también unaactitud
de clase, de grupo social en accién, cuyo objeti-
voerael de ser como elmodelo deseado; ningtin
mexicano encumbradoiba adesear parasfcomo
finalidad vital el ser un campesino pobre,
sobreexplotado, sin derechos y cercano a la
esclavitud. Lamiisica que ese campesino produ-
jera no podfa ser disociada de la existencia que
en conjunto llevaba su grupo social.

Cuando los llamados “franceses”: Campa,
Castroy Villanueva, entre ellos, introdujeron la
escuela francesa de composicién en México —la
anterior a Debussy, desde luego—, obraban con
una actitud més centrada en cuestiones musica-
les que ideolégicas, pues su conducta social era
en general la misma que la de los italianistas en
contra de los cuales estaban. Otras influencias
de fines del siglo, como el germanismo que
Carrillo ejercié como influencia de Brahms an-
tes de entrar en el microtonalismo, segufan re-
presentando una cerrazén social por parte de
aquellos brillantes compositores para dialogar
con la miusica que sus propios compatriotas
marginados y explotados producfan sin més
apoyo que la tradicién y el talento.

Este planteamiento de la situacién social de
nuestra misica desde luego no pretende ser
novedoso; sé6lo trata de jugar sus cartas en el
lugar que mejor le corresponde, el del pensa-

miento social. Si Ituarte, Morales, Castro o Vi-
llanueva eligieron un discurso y unas influencias
determinadas para la misica que compusieron,
esto nos habla del medio histérico, cultural, en
el que vivieron, y de cémo lo vivieron; mas no
por ello sus obras son mediocres, despreciables
ni, lo que es més diffcil de aceptar, por la orien-
tacién estética y la forma de practicarla sus
obras dejan de ser mexicanas.

Nuevamente Ponce juega aquf el papel radi-
cal en la transformacién de las influencias y
orientaciones, en parte porque la historia tuvo
elcurso que conocemosy en parte porque Ponce
tuvo la lucidez para entender muchas cosas en
relacién con este curso. Piensoen Ponce y Chavez
como las dos caras de un Jano musical mexica-
no: el primero, como receptor formado en la
tradicién de estilo roméntico e ideologfa afran-
cesada y germdnica, que asimila y proyecta
mediante su vasta y profunda obra; el segundo,
como el impulsor que recibe la proyeccién
poncianay alcanza a verelmodo como habréd de
serenfrentaday continuada, después delatrans-
formaci6n.

Alfonso de Elias
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~ GRANDES CONCIERTOS
BAJO LA DIRECCION DEL
MAESTRO

CARLOS J. MENESES.
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POR PRIMERA VEZ EN MEXICO.

Siendo la musica de Debussy tan novedosa, tan di-
ferente de la de otros compositores, es necesario orientar
de alguna manera al publico que la escuche por prime.
ra vez, pues hay lanta libertad en su sistema arménico y
en los procedimientos empleados, que no pueden menos
que sorprender & quien no estd habituado & ese género
de musica.

En ella todo se y nada estd impuesto; es
una musica que no obedece & ningun precepto, sino ni-
camente a las leyes de la sensacién, una musica pura-
mente audiliva; impresionista como la pintura es pura-
mente “visual®

Creemos & veces oir en ella, ya el eco de los modos
antiguos, de los del canto gregoriano 6 de la misica grie-
ga, ya las gamas chinas en medios tonos, gamas en lonos
enteros y olros mas con alteraciones hasta ahora descono-

;cidas del 4°, 5° y 7° grados

d

Programa de mano de los conciertos
Debussy dirigidos por C.J. Meneses, 1912

El pensamiento de Ponce es complejo por
una paradoja: en materia polftica era sumamen-
te conservador, de un catolicismo acendrado en
materia religiosa; casi siempre vivié en un nivel
social acomodado, aunque él no fuera nimedia-

_namente rico. Sin embargo, tuvo un respeto por
la musica popular que en su tiempo era inusita-
do; mientras sus antecesores y aun muchos de
sus contemporédneos miraban lossonecitos de la
tierra, la cancién abajefia olas danzas habaneras
con displicencia o simpatfa pintoresquista, Ponce
comenz6 a usarlas como motivos de composi-
cién y de plano se las apropi6, tocando por igual
los extremos de la asimilacién —Estrellita, quiz
la primera cancién mexicana que naci6 favorita
de concierto y popular-y los del plagio -A la
orilla de un palmar, Marchita el alma. Su teorfa
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peculiar de “dignificar” a la misica popular,
“vistiéndola” con el ropaje de la armonizaci6n
académica, nos puede sonar cuestionable hoy
en dfa, pero en su momento era una posicién
avanzada ante el medio imperante. La revolu-
cién contribuy6 sin duda a que Ponce terminara
de convencerse de la introduccién de la miisica
popular mexicana como tema de inspiracién de
nuestra miisica de concierto, idea que difundié
en las conferencias, la cdtedra y los medios de
prensa de que dispuso o a los que tuvo acceso.
Lo que Chévez harfa después, en términos ideo-
l6gicos, fue inclinar este tema de inspiracién
hacia el extremo del discurso revolucionario,
donde la composicién musical pasarfa a ser una
obra piiblica de beneficio social masivo, una
visién radicalmente alejada de la época
porfiriana.

(Enelterreno de las especulaciones, siempre
grato a la imaginacién, aunque reiiido con la
historia, me permito preguntarme qué desarro-
llo musical se habrfa dado en un pafs que hubie-
ra dejado el porfirismo sin violencia de por
medio. ;Hasta d6nde habrfan llegado las activi-
dades institucionales? ;Cémo se habrfa desem-
peifiado un Ponce en tales condiciones?)

No puedo dejarde recordar aqufque la trans-
formaci6n protagonizada por Ponce comparte
los tiempos, los anhelos y los actos de tantos
grandes creadores de transicién en otras disci-
plinas: los afios en que comienza a propugnar el
nacionalismo son los afios del Ateneo de la
Juventud, de Saturnino Herrdn, de Gonzélez
Martfnez, de Lépez Velarde. Estos hombres
parecen mostrar que nuestra sociedad plante6
primero una renovacién cultural antes que la
renovacién polftica y social. Cuando menos en
la musica, el curso de su desarrollo fue lo sufi-
cientemente fluido para ofrecer un trénsito no
tan accidentado como nos hemos acostumbrado
a suponer. >
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Documentos

Ricardo Castro, sentado al piano, con Gustavo
Ernesto Campa, en 1883, al concluir sus
estudios en el Conservatorio.




Melesio Morales

Dos articulos (1866 y 1904)

1. Ildegonda’

Recordamos a nuestros lectores que esta noche
se estrena la 6pera del maestro mexicano D.
Melesio Morales, quien al anunciarla, se dirige
al respetable e ilustrado publico mexicano, en
estas lineas:

Todos los que conozcan el arte de la misica,
podran comprender la inmensa dificultad que
cuesta dar cima a una larga y enlazada composi-
cién. Los maestros méds célebres de Italia y
Alemania, a quienes debemos saludables ejem-
plos, tiles en fianzas y numerosas inspiracio-
nes, no han comenzado sino como el hombre
empieza a andar, es decir, vacilando, tropezan-
do, y cayendo, en fin. Después de mucha expe-
riencia, de un estudio incesante del contrapunto
y de la instrumentacién, y de repetidos ensayos,
es cuando han llegado al grado de esplendor, de
nombre y de firma que hoy disfrutan. Estas
dificultades terribles, y de que apenas puede
tenerse una idea, son las que arredran a los
compositores, y las que por mucho tiempo me
han detenido a mf{ mismo, atemorizando mi
espfritu y haciéndome inclinar del lado del ocio
y de la indolencia, antes que exponerme a una
prueba terrible, que influirfa en el resto de mi
carrera musical.

Animado, sin embargo, con la extremada
benevolencia de mis compatriotas, y sin otra
aspiracién que abrir, aunque sea con riesgo
propio, una vfa a los excelentes talentos musica-
les que hay en mi patria, me he decidido aque se
ponga en escena la épera que he compuesto,
denominada /ldegonda, aprovechando la opor-

1. Morales, Melesio, “Ildegonda”, El pdjaro verde. 3a.
€poca, tomo 1V, no. 24 (enero 27, 1866), p.2.

Caricatura de la época
sobre Morales e Ildegonda

tunidad, que no siempre se presenta, de una
compaiifa lfrica que cuenta en su seno notables
y distinguidos artistas. Las dificultades y ain
disgustos que al principio hubo entre el Sr.
Biacchi y varios de mis amigos, han cesado del
todo, y pudo arreglarse, aunque ya al fin de la
temporada teatral, el que la 6pera se represente
tres veces, pagando a laempresa lasuma de 6,700
pesos por todos los gastos que tiene que hacer, y
recogiendo yo el monto total de las entradas.
Sin necesidad de que yo lo asegure, el piblico
me har4 la justicia de creer que ha estado muy
lejos demflaidea de una utilidad pecuniaria. Mi
idea ha sido, si se quiere, quimérica: la de la
gloria para mi patria, si es que alguna puedo
alcanzar, no por el mérito que tenga mi compo-
sicién, sino por el tesén en vencer tantas y tan
grandes dificultades, como se presentan desde
que se comienza a escribir la primeranota,y que
no cesan sino hasta el fin de la representacion.



(Quémeérito tiene Ildegonda? El piiblico que
ademds de benévoloesilustradoe inteligente, la
calificard. Lo tinico que puedo asegurar es, que
he puesto cuanto estaba de mi parte para que
sea del agrado de todos a los que suplico la
juzguen aisladamente y no crean encontrar una
composicién, ni superior, ni siquiera igual a las
partituras que estdn acostumbrados a oir de los
inmortales Rossini, Bellini, Donizetti, Meyer-
beer, Verdi y otros. Se puede decir que es una
segunda obra, y siempre un timido ensayo, que
me conducird a intentar otros si esto es acogido
con labondad de que tantas pruebas dan los que
concurren a nuestro teatro. En esto, mas que en
ninguna otra cosa, tengo fundadas mis esperan-
zas y estoy seguro que mis amigos y la generali-
dad del piblico, concurrirdn a los especticulos,
aunque no sea sino por ayudarme a cumplir la
estipulacién acordada con la empresa de entre-
garle los 6,700 pesos, sin ocurrir, en caso contra-
rio, a la generosidad de personas particulares
que me han ofrecido su cooperacién, y efectiva-
mente han contribuido a allanar obst4culos que
a ltima hora parecfan invencibles.

Cualquiera pues, que sea el éxito de
lldegonda, yo me anticipo a dar las gracias a mis
amigos, a los artistas que, seglin me consta, han
puesto el mayor empeifio en aprender sus pape-
les, a pesar del recargo de ocupaciones, a los
profesores de la orquestay al cuerpo de coros, al
Sr. Biacchi, que ha hecho cuantas concesiones
eran compatibles con sus intereses, y al piiblico
en general, bajo cuya proteccién pongomiobia,
que con tanta dificultad va a ver la luz y a ser
juzgada.

México, enero 25 de 1866

2. Villaseiior?

Con motivo de los conciertos dados en el Arbeu
por este eminente virtuoso mexicano, la prensa
de esta capital se ha desbordado en crénicas al
estilo del pafs, y los dilettanti han echado a volar
no pocas especies sin “aire” ni “compds”.

2. Villaseior , Alberto (1878-1909). Pianista mexicano
nacido en Morelia. Despuésde formarse enel Conser-
vatorio Nacional residi6 de 1897 a 1903 en Europa,
donde estudi6 con Leschetitzki. A su regreso a Méxi-
co se dedic6 adar ambiciosos recitales y a actuar como
solista en los conciertos de Carlos Julio Meneses
(1863-1929). Sucedi6 a Ricardo Castro en su citedra
de piano en 1907.
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Inconformes en algunos puntos con las ideas
vertidas porlos comentaristas aludidos, vamos a
terciar en el asunto no para imponer nuestras
opiniones, sino para satisfacer el antojo de
externarlas.

Resultado directo de las apreciaciones que
nos ocupan, ha sido declarar a Villaseior, indi-
viduo y artista, “todo un alemé4n”, poseedor de
la “técnica moderna” y duefio absoluto de un
arte “adquirido en el extranjero”. Nada mds
falso ni desacertado. La critica en esta vez,como
en otras muchas, ha estado en error. Y es que su
ligereza en juzgar, por una parte, su incompe-
tencia por otra, su chifla algunas ocasiones y su
apasionamiento las m4s, la desvfan de la verdad.
Lahemos llamado incompetente, porque a cada
paso llama “maestros” a “cantantes” y “virtuo-
sos”; porque confunde el “comp4s” con el “rit-
mo”;la “emision” con el “fraseo”; la “cavata” o
“intensidad” con la “extensién”; el arte “anti-
guo” con el “moderno”; cree que los “agudos”
hacen al buen “cantante” y los “arménicos” al
buen violinista; tiene para sf que el “canto dei
gorgheggi” es el “bel canto” y que es “antiguo”
tomando como “moderno” el “canto draméti-
co”, e ignora u olvida, que el verdadero “bel
canto”, el canto artistico, es el “canto spianato”,
etc,, etc.

Calificar de “alemdn” a Villasefior como in-
dividuo y como artista; jvaya una ocurrencia
original! ;En qué habrd demostrado tal
metamorfosis?... ;En sus caravanas? No por
cierto, pues que las usa cosmopolitas. Por lo
demads, sabemos que no aprendié a tomar cerve-
za, ni a comer papas sin pelar, ni a gustar del
choucroute. En cuanto a su sencillez mexicana,
rayana en infantil, no la cambi6 por la austera
gravedad germana; es a tal grado ingenuo el
hombre, que no se da cuenta de lo mucho que
vale. Un alemén (o francés o turco), con iguales
méritos, reventarfa por no caberensfmismo. En
cuantoaloabultado desuffsico, que algtin chusco
atribuye a su estancia en Leipzig, es debido a su
propia naturaleza; las formas corporales nolas da
ni las reconstruye un nuevo clima; que si tal
sucediera, la tierra del Kaiser le habrfa obsequia-
do la barba con que adorna a sus nativos.

i Villasenoralemdn como pianista! Deciresto,
es confesar que no se distinguen en su sentido
fénico las fases sonoras del discurso musical. No
sefor, el bravo pianista no ha perdido su estilo
mexicano, ni era posible que perdiera lo que
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aprendi6 ennuestro Conservatorio, durante cin-
co afos que estuvo bajo la direccién del maestro
Morales y seis al lado del maestro Meneses, es
decir, en once anos de sanas doctrinasincubadas
durante la edad temprana, cuando se fijan de
manera indeleble las nociones recibidas, en la
virgeny dictilretentiva de los estudiantes. Prue-
ban esta verdad las piezas que toc6 en sus ulti-
mos conciertos, algunas de las cuales al marchar
a Europa, se las llev6 aprendidas, cuyas piezas
las trajo mejoradas a la manera de nuestros
tabacos que hacen el viaje a LaHabana, es decir,
por virtud de las auras marftimas. No hay para
que negar, sin embargo, que Villasefior ha vuel-
to muy adelantado, pero sin cambiar de estilo,
sin olvidar su escuela primitiva, refindndola so-
lamente pormedio de la observaciény dotdndo-
la de un tinte personal. Los comentaristas han
sefialado esta cualidad, que tanto enaltece al
virtuoso, aunque sin emancipar al artista de la
tutela extraiia, con que les parece indispensable
cobijarlo.

Queremos adivinar que alguien, sonriendo
patriéticamente (!) niega que México tenga ya
escuela musical propia. A tal negativa llamare-
mos simple tonterfa, y quien asf piensa, se enga-
na; México tiene ya un tipo propio en musica,
tanto para lainterpretacién de la ajena como en
la creacién de la suya; la desconfianza criolla
acerca de nuestros progresos, todavfa no lo con-
fiesa, ni lo clasifica, ni lo acepta, ni —probable-
mente— lo conoce; pero existe. Y si no, dfgase:
los profesores Castro, Meneses, Ituarte,
Carrasco, Moctezuma, Ogazén, Contreras,
Saloma, Robles, Amaya, Arias,Rocha, Desachy
y toda la via ldctea de miisicos del pasado y del
presente, que no cruzaron el Atléntico, ;jqué
escuela han imitado; qué modelos han tenido;
qué tradicién han seguido; qué historia los ha
guiado en sus estudios activos y constantes; y
para interpretar la musica alemana, francesa,
rusa, etc., que han ejecutado?... {Ningunas!, sea
dicho en alta voz y sin temor de observaciones:
iiiNingunas!!! Para formarse, y se formaron a
modo propio, les bastaron algunas teorfas sobre
la lectura con la notacién Aretina, su instinto,
las aptitudes con que plugo obsequiarlos la Na-
turaleza, los impulsos instintivos de su latina
raza sonadora; impulsos espontdneos, vigoro-
sos y fecundos de poder recéndito que unidos al
contingente emulatorio del publico, trataron el
arte nacional, el arte mexicano, incipiente pero

propio. En esto nada hay de sobrenatural; nada
hiperbélico; la verdad se impone; la historia
habla.

Y tenfa que ser asf. La misica es el lenguaje
delsentimiento y como tal, sujeto a las condicio-
nes de los demds idiomas; de ellos se aprenden
las palabras y su literatura, jamés su expresién
fénica. Todo aquel que habla idiomas extranje-
ros, denuncia inconsciente en su acento, el acen-
to originario, y en sus maneras y tendencias de
hombrey artista, su estilo oriundo. En virtud del
fenémeno que permite a todo pueblo la crea-
cién espontdnea de su estilo, es como hemos
podido modificar el acento de la lengua que
hablamos; sin academias ni académicos, ni li-
ceos, ni gramaticos, ni lingiiistas, ni ningdn re-
curso, en fin, ni trabajo intencionado a realizar
la modificacién realizada, con sélo el instinto y
la costumbre, la dura expresion ténica del idio-
ma espaiiol la convirti6 el pueblo mexicano en
idiomasuave, insinuante, melodiosoy cantable.
La lengua que hablamos es la misma importada
por los conquistadores, pero la expresién fénica
con que la embellecemos es netamente mexica-
na, sin que por eso haya perdido su eficacia y
excelencia para la oratoria, ni su vigor y fiereza
para la pelea. Y bien; pues lo que ha pasado con
la hermosa lengua de Cervantes, ha sucedido
conel grandioso arte de Beethoven. No hay que
admirarse de ello, ni negarlo.

El estilo mexicano, pues, existe y es el de
Villasefior. Ademds, esta escuela mexicana, a
despecho de la malignidad fuesitora [sic], es
buena, aceptada y aplaudida fuera de nuestra
nacién. Todos los pensionados a Europa, envia-
dos por nuestros gobiernos y particulares, han
sido instruidos en ella y todos han obtenido la
aprobacién de los profesores, de los particulares
y de los piiblicos ante quienes se han exhibido.
Ramfrez, Michel, Reyna, Castillo, Anaya, Se-
rrano, Marrén, la Peralta, la Palacios, la Aranda,
Bernal y otros, han sido muy bien recibidos y
apreciados en su valer musical; lo mismo las
bandas militares que visitaron los Estados Uni-
dos y Espaiia, donde sus directores fueron con-
decorados. Ultimamente Castro a rafz de sus
triunfos entre nosotros se presenté al exigente
piiblico de Parfs —la capital del mundo- con su
repertorio aprendido en la forma mexicana, y su
€éxito —ya lo sabemos- fue de alta resonancia.

Laescuela mexicana de composicién, mucho
mds nueva que aquélla, sin comparacioén, ofrece
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a su vez un tipo nacional perfectamente colori-
do. La discolerfa patria lo negar acaso pero las
plazas europeas y americanas lareconocen, gus-
tan y aplauden; dfganlo como prueba las obras
de Aniceto Ortega,de AlbertoMichel, de Julidn
Carrillo, de Juventino Rosas, de Ricardo Castro
y de Melesio Morales, que hacen con aplauso la
gira por ambos mundos. Sf, lo repetiremos otra
vez mds, este existente estilomexicano es el que
adquiri6 Villasenor en nuestro Conservatorio,
al par de Castro, Anaya, Orive, Ogazén, Serra-
no, Cuevas, Castillo, Marrén, Amaya y otros
muchos que van ejerciendo ya la profesién in-
grata del arte, cuyas personalidades son dignas
de mayor estimacién que la que les concede la
piedad de nuestra atrasada critica. Sf, de esa
critica que agracia a nuestro virtuoso con el
“falso” de que posee la “técnica moderna”...
iOh modernismo, tan vacfo como cacareado!
iNo bastaba a tu ampulosa oquedad el laberinto
en el que traes a tus adeptos al aplicar los califica-
tivos “antiguo”y “moderno”, sin tino niescripu-
lo! {No te bastaba la creacién de la palabreja
“recital”, tan antip4tica como falta de sentido!
iTambién cuentas en tus dominios la tal “Técnica
moderna” mds hueca que un farol, que ni es
“técnica” ni es “moderna”!... jDios te perdone!
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No es “técnica”, decimos, porque esta pala-
bra en espaiiol designa el conjunto de voces que
pertenecen a una ciencia o arte, lo cual nada
tiene que hacer con la manera de recorrer el
teclado por un pianista; procedimiento al que
malamente se aplica. Los antiguos (!!) llamaban
a esta “técnica”, “ejecucion”; y a los ejercicios
que la preparaban, “mecanismo” o “estudios de
mecanismo”, “ejercicios gimndsticos” y hasta
“acrobdticos”, “atléticos” y “hercileos” —Aca-
so con més propiedad-. No es “moderna”, por-
que este género de estudios remonta a la época
de los clavecinistas, al frente de los cuales va
Couperin (1684), siguiéndole entre otros, Bach
(1708) y Scarlatti (1726), de cuyos autores nos
dio a saborear trozos nuestro pianista. Los
clavecinistas escribieron “mecanismos” parasus
clavicordios, virginales y espinetas, instrumen-
tos usados en su época, que mejorados por los
clavicembalos (1650), quedaban todavfa muy
atrds de los “piano-forti”.

En seguida de los clavecinistas, vinieron los
tocadores de “piano”, instrumento inventado
por Bartolomé Cristofori de Padua (1711), sien-
do entre otros Dussek, Clementi y Cramcer
[sic], los que determinaron el paso a él, estable-
ciendo nuevas doctrinasy ejercicios de mecanis-
mo. Desde entonces hasta nuestros dfas, el arte
de tocarel piano es el mismo; siendo el objeto de
los peculiares estudios mecanicos, el de suavizar
las coyunturas de los dedos, los puios, los codos
y los hombros, aligerando con ello sus limitados
movimientos. A tal fin escribieron sendos cua-
dernos Herz, Scherny, Le Coupey, Stamatti,
Lebert-Stark, Hanon, Brizik, Mouszkowsky,
Liszt y otros, cuyo contenido se copiaron desca-
radamente unos a otros, resultando de su total,
lo que sucede con nuestros indios, pericos y
monos; que quien vié uno los vié todos. La casa
Wagner vende actualmente uno curioso y muy
recomendado por sus amigos; ademds de las
teorfas viejfsimas, tiene pintadas unas manos
arrugadas, parodiando el sistema objetivo, bue-
nosin dudaparasordo-mudos. Todoslosconser-
vatorios del mundo, mejores y peores, tienen en
uso tiempo ha, los métodos de mecanismos o sea
de “jtécnica!” ;Dénde estd pues sumodernidad?

Un momento méas y habremos terminado
este largo artfculo. Atento [a] lo que acabamos
de escribir, se comprendera que Villaseior no
es duefio de un arte adquirido fuera del pafs.
Arte,segiin Spenceres laNaturaleza a través de
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un temperamento; segtin Cicerén, el conjunto
de reglas para hacer una cosa bien. “Tempera-
mento” y “reglas” los llevé de México a Leipzig,
;qué de extranjero tiene la escuela que en el
Arbeu se le ha celebrado a nuestro compatrio-
ta?...

Es verdad que por sobre todas las observa-
ciones que hemos expuesto flotan los adelantos
del insigne virtuoso, pero ellos son puramente
un refinamiento, no una adquisicién; refina-
miento que lo ha convertido en pianista de alta
talla, hasta no caber en México, donde a poco
andar se le confinarfa al comiin de sus mértires,
nulificdndolo. Villasefior ejecuta con perfec-
cién los géneros de miisica que ha estudiado

pero sin prescindir de su estilo patrio, cualidad
relevante, toda vez que no pudiendo adquirir la
tradicién de los autores antiguos, pues que de
Chopin a atrds, también los virtuosos europeos
la han perdido; y entre la copia servil de una
imitacién arbitraria y el uso de un estilo propio,
es mas honorffico lo segundo. Su ejecucién es
viril —quiz4 tosca en momentos— pero clésica y
susceptible de suavfsima expresién, especiali-
dad de la “tegnica” (?) antigua, que es la misma
de nuestros dfas. Sobre tan importante materia,
hay que convenir en que, el arte, tiempo ha que
pronunci6 su 1ltima palabra.
Villasefior, en fin, es un artista genial a quien
esperaba la gloria... y acaso la inmortalidad.
Un alumno del Conservatorio®

3 “Un alumno del Conservatorio”, probable seudéni-

mo de Melesio Morales. Este articulo se encuentra en
un recorte de periédico que aparece en el diario del
compositor; no presenta datos hemerogréficos. Sin
embargo, presenta anotaciones de Morales que nos
inducen a atribuirlo a su autorfa. Por el lugar que el
artfculo ocupa en el diario, suponemos que fue publi-
cado en la ciudad de México alrededor de 1904.
Los dos artfculos de Morales nos fueron proporciona-
dos por Aurea Maya, quien participa en la prepara-
ci6n una hemerograffa y una antologfa de textos del
compositor.



Ricardo Castro

Tres cronicas desde Paris (1906)

1. Las grandes pianistas’

Durante mi ya larga residencia en Europa, he
escuchado, puede decirse, a todos los pianistas
célebres, pues como es natural, no he desperdi-
ciado oportunidad ninguna, y nome he limitado
a admirarlos en sus recitales y diversas audicio-
nes, sino que he procurado acercarme a ellos y
hacer su conocimiento personal, porque entien-
do que el trato y la conversacién de un gran
artista, aunque sean breves y superficiales, sue-
len ser punto de grandes y provechosas ense-
nanzas. Y efectivamente, cudn profundas obser-
vaciones, qué juicios tan sagaces, qué aprecia-
ciones tan atinadas he podido recoger de este
modo, respecto de latécnica delinstrumento, de
la forma en que debe emprenderse su estudio,
de la manera de interpretar tal o cual obra,
etcétera.

No s6lo entre el sexo fuerte se encuentran
grandes talentos; aunque sean los mas numero-
sos y seguramente los que més sobresalen, hay
también un pequeiio nicleo de mujeres pianis-
tas, que gozan muy merecidamente de la més
envidiable reputacién. Teresa Carreiio, tan ad-
mirada del publico mexicano, es una de las
primeras figuras. Desde hace més de 20 afios
vive en Berlfn; pero con frecuencia emprende
grandes tournées, y tltimamente se ha hecho
aplaudir en Francia, en Holanda, en Inglaterra

1. Castro, Ricardo, “Las grandes pianistas. Teresa
Carreiio y el ptblico mexicano. La Chaminade en su
retiro”, El Imparcial. Tomo XX, no. 3429, México,
lunes 19 de febrero de 1906, p. 5.

Teresa Carreio

y en Espafa. Yo la escuché en una de sus espe-
cialidades, el Concierto de Grieg, que toc6 divi-
namente, acompafiada de la orquesta de los
conciertos Lamoureux, dirigida por Chevillard.
Aparte de su talento artistico, es la Carrefio una
mujer de gran inteligencia y sumamente ilustra-
da; su trato es exquisito, habla y escribe a la
perfeccién, ademds de su propio idioma, el in-
glés, el francés, el alemdn y el italiano. Hace las
mejores ausencias [sic] de México y conserva el
mds agradable recuerdo del piiblico mexicano,
uno de los més cultos que ha encontrado, segiin
ellamisma dice, y por el que tiene un verdadero
afecto. La verdad es que la Carrefio cautiva y
seduce como mujer y como artista.

En punto a ejecucién y brillantez de estilo,
sfguela muy de cerca Fanny Davies, una inglesa
de pulsacién vigorosa y dedos de acero, cuya
ejecucioén se resiente, no obstante, de cierta
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sequedad y dureza. Madame Roger Miclos, ya
ahora en el ocaso de su carrera, se hace todavfa
aplaudir con entusiasmo, y puede llamdrsele la
pianista cldsica y severa; en tanto que Clotilde
Kleeberges una delicada, una expresiva [pianis-
ta] de ejecucién penetrante y poética; no cauti-
va,escierto, alasmultitudes, porque paraello le
faltan el brfoy la fuerza de los grandes virtuosos;
pero en la intimidad de una soirée y en las
pequeias salas de concierto, es una exquisita
que conmueve hondamente.
Marfa Panthés, un primer premio del Conserva-
torio de Parfs, se ha creado rdpidamente una
reputacion, y aunque no se acentia todavia su
personalidad y conserva resabios de escuela en
su estilo un tanto afectado, es, sin embargo, una
pianista brillante. M4s alto lugar ocupa sin duda
Berta Marks Goldsmischt, que estuvo en Méxi-
co hace 15 afos, en compariifa de Sarasate y del
inolvidable D’Albert. Disfruta ya de un renom-
bre europeo, y sus recitales de la sala Erard son
dignos de mencionarse. Tiene ademd4s una me-
moria prodigiosa, y en una sola audicion toca
con la mas aosoluia maestria y sin la més leve
vacilacion, ioaos ios estudios de Chopin, io que
indica 1gualmenie su iecnica trascendental.
Cecilia Chaminaae, cuyas cornposiciones tie-
nen tanio encanioy que cuenta por esto mismo
un sinnumero de admiradores, es también una
pianista notaple; s6lo que generalmente no eje-
cutasino sus propias obras. Cada afio se hace oir
en Parfs en dos o tres conciertos, en los que casi
siempre da a conocer aiguna composicion inédi-
ta, e initil es decir que obtiene un éxito comple-
to, pues ademnds de su gran talento, es muy
amadadelpiblicoy disfruta de verdadera popu-
laridad. No ha sido avara de sus talentos; los ha
prodigado en todas partes, haciendo repetidasy
fructuosas giras a través de la Europa. Actual-
mente,puede decirse que estd retirada de lavida
agitada del concertista, desde que hace pocos
anos contrajo mairimonio con un rico editor de
Marsella,y lahoy Madame Chaminade Carbone,
reside tranquilamente en aquel puerto durante
los rigores del invierno, y el resto del aio lo pasa
en los alrededores de Parfs, en una encantadora
y aristocratica poblacioncita que se llama “El
Vesinet”, en donde posee una coqueta “villa”,
circundada por un magnifico parque. Allf, en
medio de los 4rboles, de los péjaros y de las
flores,conperspectivassobre las deliciosas ribe-

Eugene D'Albert

ras del Sena y de la campina de Parfs, llena de
vegetacién, hermosa y fragante, tiene la artista
su estudio. Forman su mobiliario la mesa de
trabajo, el piano, un armonium y un pequeiio
clavicordio; sobre la chimenea, un bello busto
enmarmol de lacompositora.No escribe més de
tres o cuatro horas al dfa, lo que es bastante para
su fecunda inspiracion.

Ensusal6n, decoradoyamueblado también con
sencillez, recibe una vez por semana; su socie-
dad se compone de literatos, de artistas y de
personas distinguidas del gran mundo. Ella les
acoge con su amabilidad exquisita, evitando
cuidadosamente hacer distinciones, y cumpli-
menta y halaga a todos por igual. Reina allf la
mads franca cordialidad, porque la artista es de
una ingenuidad adorable, y no hay en ella el
menor asomo de pedanterfa. Después se hace
muisica; la Chaminade se sienta al piano y toca
brillantemente algunas de sus piezas, se canta
algo, generalmente sus melodfas, tan apasiona-
dasy expresivas, que acompana ellamisma, yno
faltan después dos o tres muisicos que, con su
talento, contribuyen a hacer atin més atractivas
aquellas inolvidables soirées.

Y asf vive, festejada en piblico, admirada y
querida en la intimidad, la m4s inspirada y [e-
cunda seguramente, de las artistas del dfa.

Parfs, enero 20 de 1906



2. Los pianistas célebres®

En mis crénicas anteriores he hablado ligera-
mente de todo: misica Ifrica, de cAmara, miisica
sinfénica, dramética, etc. Me he ocupado tam-
bién de resefar los conciertos mds sobresalien-
tes sin olvidar a muchos de los artistas mas
notables del dfa.

Deseo ahora consagrar estas lfneas a algunos
de los pianistas célebres que he escuchado, ya
por ser entre los concertistas los que indiscuti-
blemente ocupan el lugar més distinguido, ya
también porque a ello me inclina mi amor hacia
el instrumento al que he dedicado los mejores
afios de mivida. No obstante las dificultades del
piano, ya de por sf arduas, y que en el dfa
aparecen casiinsuperables por lacomplicadisima
miisica moderna que forma el repertorio de ese
instrumento, no escasean ciertamente los gran-
des pianistas.

Desde luego mencionaré a Ossip Gabrilo-
vitsch, un ruso considerado justamente como el
maestro de la técnica. Nada es tan notable como
el aplomo y la seguridad de este artista. Su
ejecucion puede a veces parecer frfa, porque se
resiente talvez de un cuidado exagerado, de una
intencién demasiado acentuada en todos los
detalles. En cambio, toca con una claridad
deslumbradora. Tiene ciertas peculiaridades,
ciertas libertades que le dan personalidad y a
Schumann en particular lo interpreta de un
modo sugestivo. Lo que caracteriza principal-
mente el talento de Gabrilovitsch, es la bravuray
brillantez de su estilo. Posee dedos de acero yuna
gran fuerza de resistencia, y en las diferentes
obras que ejecutamuestratantavirtuosidad, efec-
tos tan imprevistos y variados, que pocos, segura-
mente, pueden rivalizar con €.

Como haciendo contraste con Gabrilovitsch,
puede sefialarse a Raoul Pugno, pianista de la
gracia y de la seduccién, cuyo estilo delicado y
fino es siempre distinguido y de un gusto exqui-
sito. Hace cantar y aun suspirar al piano. En el
concierto de Schumanny en el tercero de Bee-
thoven, raya a gran altura, y en el andante de
este 1ltimo concierto, creo que nadie rivaliza
con él. Tiene Pugno el poder mégico de co-

2. Castro, Ricardo. “Los pianistas célebres. Crénica mu-
sical”, El Imparcial. Tomo XX, no. 3555, México, lunes
25 de junio de 1906, p. 4.
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municar vida, de hacer renacer y animar con un
soplo nuevo las obras que interpreta. Esto esen
€l tan natural que se siente uno subyugado,
arrobado al escucharle. En Pugno, a pesar de su
corpulencia y hasta obesidad que parecieran
inclinarlo més bien a los tour de force y a los
acrobatismos pianfsticos, predomina la delica-
deza, el sentimentalismo y la cautivadora belle-
za de su interpretacién.

Pero ain més alto que Pugno, consideran los
franceses a Edouard Risler, a quien entre los
modernos colocan seguramente en primer lu-
gar. Es un pianista excesivamente correcto, cl4-
sico y severo, y buena prueba de ello acaba de
dar consagrando una serie de audiciones a las
treinta y dos sonatas {ntegras de Beethoven,
ejecutadas con una ciencia, con una fidelidad,
con un respeto, superiores a cualquiera elogio.
Hasidolasuya unalaborenorme, de la que sali6
plenamente airoso. Es un intérprete cuidadoso
de traducir exactamente el pensamiento tiltimo,
el espiritu del gran maestro, esforzdndose siem-
pre por penetrar hasta en lamenor de sus ideas.
Poresto,sin buscarelefecto, obtiene triunfosen
todaspartesen donde se presenta. Lavirtuosidad
en €l cede siempre ante el sentimiento musical
de la obra interpretada, y en este sentido su
probidad artfstica es insuperable.

Pero Risler, y ésta es una apreciacién entera-
mente personal, que por consiguiente no puede

Ossip Gabrilovitsch
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Raoul Pugno

disminuir en nada el altfsimo mérito del pianis-
ta, es de temperamento un tanto frfo y reserva-
do; no hay en €l los arranques, las fogosidades
que se encuentran en otros artistas. La calma, la
placidez, lasangre frfa de su naturaleza, parecen
dominarlo y absorberlo por completo ysuejecu-
cién, siempre severa, es poco comunicativa. En
una palabra, pudiera decirse que es un pianista
sabio, més bien que un pianista de emocién.

Y ahora hablemos unpoco de Eugenio D’Albert.
Hace muchos afios, cuando por primera vezlo of
en México, despert6 en mf un entusiasmo ex-
traordinario, fue una verdaderarevelacién, pues
debo confesar que hasta entonces no habfa com-
prendido, casi ni sospechado, lo que era el pia-
no, este instrumento por naturaleza 4spero y
duro y que, no obstante, se transforma y se
agiganta bajo manos 4giles, expertas y sabias.
Esta primera impresién que me produjo el pia-
nista alemdn, la he conservado siempre frescay
viva, sin llegar a opacarse a pesar del transcurso
de largos afios. Cuando vine a Europa no des-
perdicié, como es de suponerse, ocasién de escu-
char a pianistas célebres. Primero aquf en Parfs,
y después en Berlfn, en Viena, en Bruselas, en
Italia, etc., me hasido dado escuchar a los mejo-
res del mundo. Sin embargo, no me habfa sido
posible oir de nuevo aD’Albert. Se decfa que no
tocaba en piiblico y aun corrfan rumores de que

habfa abandonado el piano, casi por completo.
Dos aiios hacfa que permanecfa yo por ac4,
frecuentando siempre con asiduidad cfrculos
artfsticos y fiestas musicales, y oyendo rara vez
pronunciar el nombre de D’Albert, cuando, de
improviso, una mafana tuve la inesperada noti-
cia de que llegarfa dentro de breves dfas a esta
gran capital, para dar unos conciertos en la sala
Erard. Pasado el momento de estupor que tal
noticia me produjera, sentfimpulsos de no con-
currir a esas audiciones, temeroso de encontrar
aD’Albertinferior amuchas de las celebridades
que habfa yo escuchado y que casi a diario
segufa escuchando.

Conservaba siempre viva aquella primera im-
presién experimentada al ofrle en México y que
consideraba como una hermosfsima impresién
de mi juventud y no querfa perderla. Sin embar-
g0, un deseo vehemente se apoder6 de mf y sin
poder dominarme,como empujado por una fuer-
za extraia, me dirigf a la Sala de Concierto.
Volvf a escucharlo y quedé verdaderamente
anonadado, y es que su ejecucién tiene ahora
una vida intensa, una sensibilidad exaltada has-
ta la alucinacién; sacude nuestros nervios, ha-
ciéndolos vibrar hasta torturarlos; tiene, en fin,
un poder de expresién, que llega a lo fantéstico.
Ninglin rasgo es opaco o incoloro, pues lamenor
nota que brota bajo [sus] dedos, canta o llora, o
grita iracunda. En cada detalle pone D’Albert
todo, todo su corazén. Al oirlo interpretar Bee-
thoven “es donde més descuella” una tristeza
profunda, un dolor sin lfmites nos invade; es el
alma misma, el alma inmensa del maestro de los
maestros, en el que el sufrimiento no es ya la
expresién de su dolor personal, sino més bien el
desencanto de una inteligencia pensadora, ante
las miserias de la humanidad entera... Nunca,
aun cuando viviera cien afos, se borrarfa de mi
memoria el recuerdo del incomparable virtuo-
s0. Y no hablamos de su “mecanismo”; lo posee
més que ningiin otro, pero como dice muy bien
un crftico: ‘“Lapalabraes horrible, casi injuriosa
para un talento como el suyo”. Las interpreta-
ciones de D’Albert son intensas e insuperables
en lo que se refiere a la pasién y al sentimiento
y en lo que se refiere a la intelectualidad porque
ademds carecen de convencionalismosy lo abar-
can todo: la expresién, la sonoridad, el ritmoy el
movimiento.



Paderewski, tan personal ysugestivo; Emil Sauer,
audaz, brillante con sus sonoridades tempestuo-
sas e imponentes; Reissenouer, ecléctico, pro-
fundo, pasional; Rosenthal, con su técnica fasci-
nadora; Busoni, consutico clasicismoyLamond
y Harold Bauer y otros més, son en verdad
dignos de la admiracién universal.

Pero D’Albert es superior a todos ellos, ocu-
pa un lugar aparte. No sélo es més grande que
los demds, sino que es inico y no puede compa-
rarse mds que a sf mismo. Su arte soberano
recuerda la hermosa frase de Carlyle sobre la
muisica: “Una especie de palabra inarticulada e
insondable que nos conduce al borde delinfinito
y nos deja sumergir en €l por algunos momentos
nuestra mirada...”.

Parfs, mayo 26 de 1906

3. La temporada de Monte-Carlo’

Monte Carlo, poblacién pequeiia, aunque mun-
dana y suntuosa, elegante y aristocrética, tiene
también su temporada anual de 6pera que, de
poco tiempo a esta parte, ha alcanzado resonan-
cia en toda Europa, porsusignificacién artfstica
de valor indiscutible.

En este afio la temporada ha sido quiz4 supe-
riora las anteriores, graciassobre todo a Mr. Raul
Gunsbourg, el actual Director artfstico, hombre
de rara inteligencia, de elevadisima cultura, acti-
vo,emprendedory que contando con lapoderosa
ayuda de Su Alteza el Principe de Ménaco, ha
sabido hacer de la Opera de Monte-Carlo, una
escena lfrica de las primeras del mundo.

Todas las obras representadas hansido, efec-
tivamente, de gran mérito. La obra de inaugura-
cién fue el Taunhauser [sic] de Wagner, presen-
tado con una mise en scéne esplendorosa, y con
intérpretes de primerorden a cuyo frente estaba
el célebre tenor Van Dyck. Después siguié
Mademoiselle de Belle-Isle, del compositor grie-
go Spiro Samara, representada pocos meses
antes por primera vez en Génova [=Ginebra],
con éxito entusiasta y merecido, pues es en
verdad una Gpera inspirada, tierna y espiritual,
que acredita a Samara como uno de los compo-
sitores de m4s talento de la escuela moderna.

3. Castro, Ricardo, “La temporada de Monte-Carlo.
Importancia del teatro de 6pera de Ménaco. El Don
Carlos de Verdiy El Demonio de Rubinstein. Corres-
pondencia musical”, El Imparcial, Vol. xx1, no. 3611,
Meéxico, lunes 20 de agosto de 1906, p. 3.
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Una reprise del Rey de Lahore, la popular y
aplaudida produccién de Massenet, fue un pre-
texto de este escénico que sirvié a Mr. Gunsbourg
para realizar verdaderas maravillas. En seguida
tuvo lugar el estreno de L’Ancétre de Saint-
Saéns, de cuya 6pera, asf como del brillante
éxito que obtuvo, hablamos en nuestra crénica
anterior. Su muisica inspirada y valiente es una
prueba m4s de la energfa y talento inagotables
del genial compositor.

Para conmemorar el centenario de Schiller,
se monté con un lujo extraordinario el Don
Carlos de Verdi, escritosobre el libreto de Josep
de Mery y Camille du Locle tomaron de la
tragedia de aquel gran poeta.

Esta 6pera, representada por primera vezen
Parfs en 1867, provocé las més acerbas crfticas,
y no obtuvosino un éxitomediano; sinembargo,
ellasenala el principio de la completa evolucién
que experiment6 el genio del célebre maestro
italiano. En Don Carlos, efectivamente, no se
encuentran arias de anticuado corte, recitativos
inadecuadoseincoherentes, cavaletasy fioritusi
[sic], a propésito inicamente para hacer brillar
lavirtuosidad del cantante,con detrimento de la
verdad escénica. La 6pera no forma sino una
trama, en la que la musica sigue fielmente al
drama, describiendo los personajes sincera y
sobriamente.

Edouard Risler
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Verdi, en la plenitud entonces de su fuerza,
escribi6 unverdadero drama musical, vehemen-
te, expresivo, con profusién de ideas melédicas
(un compositor moderno encontrarfa en esta
miisica temas para toda su vida) de gran clari-
dad, de incomparable maestrfa en la orquesta-
cién, cuyas sonoridades nunca cubren ni opacan
la voz, no obstante que los dibujos polifénicos
subrayan constantemente y comentan las frases
cantadas, con una precisién y una verdad que
desearfa uno encontrarlas en el sinnimero de
particiones de muchos de los actuales sinfonistas
del teatro. Don Carlos, empero, es una obra
netamente italiana, y si los crfticos de 1867 re-
prochaban a Verdi que hubiese tomado a Wag-
ner por modelo, en realidad estos dos genios,
que son los dos grandes maestros del drama
musical, no se asemejan entre sf, sino que son
enteramente personales, con temperamento y
perfiles tan caracterfsticos, que es imposible de
todo punto confundiral uno con el otro. En Don
Carlos hay una gran fuerza, una vehemencia tan
apasionada y expresiva, que Verdimismo no ha
podidosobrepasar més tarde, seguramente por-
que no encontr6 un poema tan trégico, tan
humano, como el de Schiller. Apenas si a este
respecto pudiera compararse con el Otelo, esta
obra conmovedora e inmortal creacién suya.
Si hace 40 afios no se supo, 0 no se quiso
comprender Don Carlos, en cambio ahora que
ha obtenido un éxito inmenso, triunfal, el publi-
co no puede menos que admirarse y sorprender-

Josef Hofmann

Ignacy Jan Paderewski

se de que esta obra haya sido tan injustamente
recibida en su estreno y que después haya per-
manecido ignorada por tanto tiempo.

Porltimo, paracerrarbrillantemente la tem-
porada, se representé El Demonio, Gpera de
Antonio Rubinstein, casi desconocida en Euro-
pa, y que no obstante, es una obra de gran
aliento y de indiscutible mérito, que por sf sola
bastarfa para formar una gloriosa reputacién de
compositor dramético.

El libreto, sacado por Lermontov mismo de
su magnffico poema, nos muestra al Demonio
imperando sobre el mundo, orgulloso, soberbio
de este dominio, al cual renunciarfa sin embar-
go,acambio del amor y de las caricias de la bella
princesa Tamara, a quien se propone fascinar y
seducir. Comienza el Demonio su pérfida obra,
haciendo matar al prometido de la princesa, el
joven y valeroso Sinoval. Después con sus fre-
cuentes apariciones, con sus satdnicas insinua-
ciones, perturba y agita con violencia el tierno
corazén de Tamara, y llega por fin hasta
presentdrsele en un claustro, a donde ella ha ido
a refugiarse, buscando la paz de su espfritu, tan
profundamente quebrantado. Le confiesa que
esel Demonio, y le declara su pasién, jurdndole
que llegarfa hasta amar el cielo, si fuese amado
de ella; le pinta sus torturas de condenado, sus
ansias y su desesperacién, su amor intenso y
doloroso con acentos de tanta vehemencia, que
Tamara no pudiendo resistir mas, sucumbe sub-



yugada por un encanto mégico; pero al entre-
garse y caer en los brazos del Demonio, muere
siibitamente.

Un 4ngel defiende sus despojos mortales.
Entoncesse desencadenan con furialos elemen-
tos, estalla el rayo, el claustro queda convertido
en ruinas, en tanto que Satdn es lanzado al
abismo, sin redencién posible, y que los 4ngeles
llevan al cielo el alma de Tamara.

Es una 6pera notable bajo todos conceptos,
de una inspiracién severa y grandiosa, con
marcado car4cter religioso. La parte del De-
monio, sobre todo, estd magistralmente trata-
da. Las frases mel6dicas amplias y de gran
belleza, abundan en los pasajes culminantes, y
en cuanto a la orquestacién, es la de un sabio
sinfonista. Dos personajes se destacan
vigorosamente: el Demonio, que interpreté M.
Chaliapine, un artista ruso de extraordinario
talento y Tamara, cantado por Madame Sigrid
Amoldson, con su habitual maestrfa.

Los demds papeles nosonsino episédicos
y de un orden relativamente secundario.
En cuanto a la mise en scéne, fue verdade-
ramente fastuosa y deslumbradora. Inutil
parece agregar que el éxito de esta obra de
arte ha sido inmenso.

Estas breves Ifneas, que tal vez puedan dar una
idea aproximada de lo que es la estacién de
Monte-Carlo, justifican lo que afirmé al princi-

Tres crénicas desde Paris 73

Emil von Sauer

pio, esto es, que su teatro de 6pera es una de las
primeras escenas lfricas de Europa, por el mé-
rito artfstico innegable de las obras representa-
das, y porque, ademds, prestan su concurso los
més célebres cantantes, secundados por una
orquesta numerosay admirablemente discipli-
nada, acuyo frente se encuentran directores de
gran talento y de reputacién s6lidamente esta-
blecida.

Parfs, julio 25 de 1906
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Versos de octavo tono
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José Maria Bustamante

Restitucion de Karl Bellinghausen
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Eduardo Contreras Soto

Tata Vasco, hoy

El 23y el 26 de julio de este
afio se present6 una versién de
concierto de Tata Vasco de
Miguel Bernal Jiménez en el
Palacio de Bellas Artes. Como
la dltima vez que se presentara
esta 6pera fue hace més de diez
afos, yo no tenfa idea de sus
posibles méritos musicales, ya
que los dram4ticos los tenfamés
bien por nulos, ante la lectura
del libreto de Manuel Muiioz.
Se esperaba que esta represen-
tacién de la obrafueraescénica;
sinembargo, por problemas de
tltima hora debi6 limitarse a la
ejecucién concertfstica; ysibien
con ello perdfla posibilidad de
ver la 6pera como el todo que
representa, tuve en compensa-
cién la oportunidad de exami-
nar con detenimiento el traba-
jo de creacién musical.

Para quien no lo tenga pre-
sente, conviene apuntar aquf
que el proyecto creativo de
Bernal en Tata Vasco era de
grandes ambiciones, desmedi-
das: pretendfanadamenos que
sintetizar en sus cinco cuadros
el desarrollo de las principales
formas de la muisica occiden-
tal. El primer cuadro represen-
ta, con su misica pent4fona de
ritmo incisivo, el indigenismo
de corte primitivista que evoca

TATA

Don Vasco de Quiroga
Ticdtame

Coyuva

Petdmuti
Cuininjdngari
Vigla

Primer fraile
Segundo fraile
Tercer fraile
Primer alabado
Segundo alabado
Nino

Niria

Coordinadora de produccién:
Sistema de subtitulaje:

VASCO

(VERSION DE CONCIERTO)
Drama sinf6nico en cinco cuadros de
Miguel Bernal Jiménez (1910-1956). Libreto de Manuel Muiioz
Compuesto para la celebracién del IV Centenario de la
llegada a Patzcuaro del Primer Obispo de Michoacén,
Don Vasco de Quiroga.
Primera representacion: Opera de Bellas Artes, México, 1941.

Director concertador: Luis Berber
Reparto

Suplentes
Gabriel Mijares, Don Vasco de Quiroga
Alicia Cascante, Coyuva
ORQUESTA DEL TEATRO DE BELLAS ARTES
Director: Enrique Barrios
CORO DEL TEATRO DE BELLAS ARTES
Director: Alfredo Dominguez

Jesus Suasie, baritono
Alfredo Portilla, tenor
Violeta Davalos, soprano
José Rosendo Flores, bajo
Genaro Sulvardn, baritono
Genaro Sulvardn, baritono
Arturo Valencia, tenor
David Yvker, baritono
Manuel Gémez, bajo

Arturo Valencia, tenor

Eva Santana, mezzosoprano
Solista de la Schola Cantorum
de México

Angélica Estefania
Alejandre Guzmdn

Eleonora Veldsquez

Rogelio Gémez

SCHOLA CANTORUM DE MEXICO
Director: Alfredo Mendoza

al Chévez de la Sinfonia India
o al Hufzar de la Segunda Sin-
fonfa , Oxpaniztli. El segundo
cuadro cita temas gregorianos
en una forma barroca de fanta-
sfa, fuga y minueto; el tercer
cuadro se vale de recursos
polifénicos corales; el cuarto
cuadro se llena de bailes y dan-
zas entre renacentistas euro-
peas y barrocas mestizas; el il-

timo cuadroesnadamenos que
unasinfonfa, con sus temas ex-
puestos de modo més o menos
convencional y sus cuatro mo-
vimientos.

Mi interés musical se enfila-
ba, pues, por dos caminos; por
una parte, atender a los logros
puramente sonoros de tamaiias
ambiciones; por la otra, imagi-
nar la posible eficacia draméti-



cadetaleslogros.Tuvela opor-
tunidad de asistir a un ensayo
general, y allf se comenzaron a
perfilar los hallazgos y las debi-
lidades en el ambicioso pro-
yecto del michoacano. Mi pri-
mera conclusién fue la de la
eficacia dramaética; si bien es
comin que las tramas de las
6peras sean bastante incohe-
rentes, absurdas o insulsas, la
de Tata Vasco se empei6 con
creces en llevar su ineficacia al
extremo; ni lamejor musica de
Bernal la pudo salvar. Estati-
co, sin desarrollo, lento y reite-
rativo, salpicado de efectismos
inconexos en un mar donde no
pasa nada durante minutos y
minutos, y reaccionario en el
nivel més ingenuo y pedestre,
ellibreto nos da un melodrama
esquemdtico y maniqueo, el
cual reproduce un mecanismo
tfpico de tantas obras panfleta-
rias blanquinegras, algunas tan
antiguasy de tema tansorpren-
dentemente paralelo como La
aurora en Copacabana de Pe-
dro Calder6n de la Barca; con-
siste en esencia, en un conflicto
entre “buenos” y “malos”, y
cémo surge entre los “malos”
una pareja que por su amor se
vuelve “buena” y contribuye
para vencer y suprimir a los
“malos”. Si como abstraccién

[ =

TATA VASCO

MICUEL BERNAL JIMENEZ

OPERA DE BELLAS \RTES
OURECTOR.

Cerardo Kieinborg
DIRECTOR MUSICAL
Ennque Bamos
COORDINADOR AXTISTICO
Ennique Alaro

TEATRO DE BELLAS ARTES
Av Judees y B Caniral Lisars Cirdenas, Ceniro

Jueves 23 / 20:00 hrs.
Domingo 26 / 17:00 hrs.
Messca DF. 192

b o

dramética el mecanismo nos
puede permitir pasar un rato
entretenido, como metéfora
histérica la asignacién de los
“buenos” a los conquistadores
y a Vasco de Quiroga, asfcomo
la de los “malos” al sacerdote
purépechay a quienes como €l
defendfan su religién y su cul-
tura, es tan cercana de noso-
tros como historia real que no
nos permite creerla, ni dram4-
tica, ni histéricamente. Lo me-
nos severo que puedo decir de
la trama de Tata Vasco es que
se pasa de ingenua.

La imagen musical que re-
tuve, tras de la funcién de con-
cierto, fue de unamonumenta-
lidad sin movimiento. Como si
hubiera mas muisica de la nece-
saria para los didlogos y la si-

Tata Vasco, hoy 89

tuacién, y largos trechos de
inconexi6én de material. A cam-
bio de momentos brillantes
como los cantos de los nifios o
las canciones de ofrendas a
Vasco de Quiroga —incluida la
nifita que se gana al piublico
con su inocente canto—, tene-
mos que soportar escena tras
escena en que la miusica pasa
por nuestros ofdos sin darnos
valores dramdticos ni llevarnos
anada. Hay pasajes completos
en que la miisica combate con-
tra el libreto en vez de convivir
con €], superponiéndose y exi-
giendo unaimportanciamayor
que lo que sucede en escena -y
como en escena nada pasa, ter-
minamos queddndonos sélo
con la misica, lo cual no es el
objetivo de la 6pera.

Tata Vasco se monté esta
vez con apego y fidelidad a
cada detalle de la partitura y
de su libreto; se hizo una gra-
baciéndelensayo generaly de
las dos funciones, con el obje-
to de editarlas en un eventual
4dlbum de discos compactos.
De hacerse, serd una buena
versién por lo precisoy fiel de
su interpretacion, y por dejar
de manifiesto que Tata Vasco
tarda en volver a la escena
porque sus limitaciones supe-
raron a sus ambiciones.



Mario Beauregard

El pianista Istvan Nadas o la

certeza de la expresion

Bemard Berenson, el famoso
historiadory critico especializa-
do en el arte del siglo xx y del
Renacimiento, dijo en una oca-
sién que “un hombre rico es
aquel que dispone de los me-
dios necesarios para satisfacer
las necesidades de su imagina-
cién”. Muri6 en Florencia el 6
de octubre de 1959y en su tiem-
po,oportunamente, defendi6 el
arte de Matisse y Cézanne.

De acuerdo con Berenson,
Istvdn Nddas es un hombre muy
rico. Dispone de los medios
necesarios para satisfacer las
necesidades de su imaginaci6n
enlapuesta en escena de las 32
Sonatas de Beethoven con una
sorprendente certeza en el
manejo de tan complejo diario
de lavida delmaestro de Bonn.
Un edificio de 32 niveles.

Certeza y seguridad, con-
cepcién sinfénica de la exposi-
cién de las secretas palpitacio-
nes, angustias, fiestas y cele-
braciones contenidas en estas
profundas concepciones que
nos dej6 el maestro son las ca-
racterfsticas del arte del pianis-
ta hiingaro.

Sumodo de operar excluye
todo el aparato exterior senti-
mentaloide al que nos quieren
acostumbrar trabajadores del
teclado de nivel dudoso o me-

dio que deseanimpresionarpor
medios ilfcitos con objeto de
cubrir lo que en el teclado no
pueden presentar.

Istvdn Nddas actia intra-
muros. Lo que ha encontrado
enestas obras maestras del arte
alemén est4 en el teclado, no
en el rostro. No engafia. Hay
que agradecerle la distancia
que guardan sus concepciones
sonoras de la sporting life que
nospresentanen los laser-discs

]
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Istvdn Nddas

yen las video-cassettes que nos
llegan de Estados Unidos con
pianistas que dan la impresién
de participar en un encuentro
de ffsico-culturismo. En N4das
queda muy clara la diferencia
entre Beethoven y Hollywo-
od, entre la falsificacién y el
original, entre la vida y la imi-
tacién de la vida.

Resulta evidente que su
modo de operar no tiene nada
que ver con los aporreadores



de pianos que nos son presen-
tados en los concursos (como
elde Fort Worth, Texas, patro-
cinado por Harvey Lavan
Cliburn Jr.) sino con un con-
cepto esencial de la mds tras-
cendente de las artes. En Nddas
se trata de un reflejo interior
de la mente que llega directa-
mente a sus antenas: los dedos.

Nddasesunmodelo que hay
que tomar en cuenta cada vez
que se quiera estar en contacto
con la arquitectura sonora de
Beethoven porque entre otras
cosases unarquitectode loque
nose ve. Logra poner de mani-
fiesto que estamos ante un alto
grado de civilizacién centroeu-
ropea.

Su Beethoven carece de
maquillaje gracias a los recur-
sos de su mano izquierda que
da a los contrafuertes arméni-
cos una sélida base estructural
que, eventualmente, podrfa
sugerir la posibilidad de subti-
tular la coleccién de Sonatas
como “el cimiento de la armo-
nfa y de la invencién”. Efecti-
vamente,entodalaobrade Bee-
thoven aparecen losbajos como
generadores de susconstruccio-
nes de los que derivan, inclusi-
ve, los episodios melédicos.

N4das, porotraparte-yesto
debe sersubrayado-es un pia-
nista con dos manos. La mayo-
rfa solamente tiene una, la de-
recha. La izquierda, para ellos
sélo tiene funciones de acom-
pafiamiento o complemento,
unaespecie de componente or-
génico voldtil. No toman en
cuenta que los sonidos agudos,
por el solo hecho de serlo, tie-
nen su propia capacidad para
sobresalir aun en medio de un
robusto complejo sinfénico.

N4das logra un equilibrio ideal
particularmente en los abun-
dantes aspectos contrapuntfs-
ticos.

El ejemplo tipico que puedo
presentar para confirmar lo an-
terior es el del flautfn o piccolo
que el mismo Beethoven inte-
gra a la gran masa orquestal del
ltimo movimiento (Allegro) de
la Quinta Sinfonfa.

Desde otro punto de vista,
el Beethoven de este artista es
“ecolégico” encuanto que estd
libre de contaminaciones.

Las contaminaciones estdn
a la orden del dfa porque casi
todos los pianistas tratan de
parecerse lomds posible a otros
que han sido aceptados y, de
este modo, lograr hacer una
especie de carreracon elapoyo
de “los guardianes del honor”;
apoyo dudoso porque impide
el desarrollo de la propia per-
sonalidad pero, a cambio, les
permite actuar sin controver-
sias y con la aprobacién —que
es muy importante— de los co-
leccionistas de discos. Estoy
convencido de que Istvédn
Nddas mandé al diablo a los
“guardianes del honor” e ine-
vitablemente causé un profun-
do desconcierto entre quienes
creen que una obra musical no
estd formada por ideogramas
sino por jeroglfficos que admi-
ten una sola traduccién.

El resultado de la contami-
nacién entre pianistas nos ha
llevado a no poder distinguir a
uno de otro lo cual, en cierto
modo, puede tenerrelaciéncon
la “sociedad igualitaria” acer-
ca de la que se escribié mucho
y se habl6 més hace apenas
unos cuantos anos.

El mismo Herbert von Ka-
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rajan le dijo en una ocasi6n al
critico vienés Karl Lobel que el
objetivo de su vida habfa sido
el de encontrar un camino en-
tre Furtwingler y Toscanini.
Pero yo me pregunto, jy por
qué no el suyo?

El quincuagésimo ciclo de
las 32 Sonatas de Beethoven
que le escuché a Néddas no se
parece a otro. Es estructural,
esencial, sin cortinas ni broca-
dos, sin tapetes persas, gobeli-
nos o ldmparas de cristal che-
coeslovaco, nada mozartiano.
En él hay energfa,bondad, ale-
griayfuerza,inteligenciay sen-
timiento; seguridad y fascinan-
tes encuentros con inflexiones
eneldiscursonunca antes pues-
tas en escena. Su Beethoven
tiene la desnudez del Centro
Pompidou.

Un pérrafo aparte merece
el tempo interior de las obras.
El doctor Alexis Carrel se ha-
brfasentido muy interesado en
laaplicacién directa de sus con-
sideraciones contenidas en el
capftulo quinto de su libro La
incégnita del hombre porque,
supongo, no pensé en que cada
una de estas 32 obras maestras
eran seres vivientes. Yo dirfa
humanos. Elsentido del tempo
interior de la musica que tiene
este artista es asombroso. Fue
un encuentro con la vida. El
ciclo de las 32 Sonatas de Bee-
thoven tuvo lugar en el Museo
Nacional de Arte, con el patro-
ciniodel Consejo Nacional para
la Cultura y las Artes y el Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes
los dfas 4, 11, 18 y 25 de febrero
y3,10,17 y 24 de marzo de 1992.

Todaslasactuaciones deeste
artista empezaron a las 19:30
horas. Ni un minuto después.
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¢;Dénde estin los criticos
mexicanos?

Cresti, Renzo, Verso il 2000,
Dizzionario dei giovani com-
positori italiani. Cento schede
critiche sui maggiori autori nati
negli anni Quarante e Cinquan-
ta; con un saggio introduttivo.
Dick Peerson Edizione, en co-
laboracién con la revista men-
sual Sonus, Napoli-Pisa, 1990.
(Hacia el 2000. Diccionario de
jévenes compositoresitalianos.
Cien fichas criticas sobre los
mayores autores de los afios
cuarenta y cincuenta; con un
ensayo introductorio).

Muchas veces me he pregunta-
do por qué tenemos tantas ca-
rencias en nuestro pafs, caren-
cias de todo tipo; pero en este
momento en el que tengo entre
las manos el Diccionario de j6-
venes compositoresitalianosme
pregunto por qué en México
no tenemos criticos musicales;
por qué los music6logos mexi-
canos nose interesan en la mi-
sica de sus contempordneos;
por qué vemos rara vezen nues-
tros conciertos a los pocos va-
lientes que se atreven a escribir
sobre la misica actual.
Supongo que no debe ser

RENZO CRESTI

VERSO 112000

Dizionanio dei giovani compositon itafiant

Cento schede entiche sur nkggion auton
nati negli anni Quaranta ¢ Cinguant: con un sageio introduttivo

nada sencillo emitir juicios so-
bre algo totalmente nuevo; no
se sabe si el tiempo les dard o
no la razén sobre lo que escri-
ben; no se sabe si perderd o
ganard la amistad de un gran
artista o de un cretino. No es
f4cil emitir un juicio cuando se
conoce el peso de la palabra
impresa, laresponsabilidadque
implica el publicarloy la even-
tual influencia que produce en
la gente que lo lee. Sin duda es
mds sencillo emitir juicios so-
bre temas que ya se han discu-
tido ampliamente, temas de
bajo o nulo riesgo.

(Cuédndo empezaran nues-
tros music6logos a interesarse

en las nuevas generaciones de
compositores? ;Cudndo ayu-
dardn nuestros crticosmusica-
les a informar al piblico de
nuestra realidad musical?

Y como segiin parece esta
nota se estd convirtiendo en
unaletanfa de quejas, ynoesel
caso, me concentraré en el li-
bro de Renzo Cresti.

Creo innecesario hacer én-
fasis en el hecho de que Italia
es uno de los pafses que posee
el mayor nimero de composi-
tores vivos. Tal vez esto sea
gracias a su ancestral tradicién
y a la excelente ensefanza
musical que poseen, que ha
permitido también la forma-



cién de un importante movi-
miento musicolégico en torno
a la musica contemporénea y
de crfticos que sf desempefian
unpapel fundamentalen la his-
toria musical italiana.

Existen muchfsimas revistas
especializadas que tienen gran
demanda y se publican peri6-
dicamente libros de ensayos,
biograffas, antologfas, etc., de
y sobre musicos de hoy.

Renzo Cresti (Florencia,
1953) es uno de estos extraor-
dinarios musicélogos que han
dedicado su trabajo a lamisica
contempordnea. Entre sus pu-
blicaciones mdés importantes
estdn Perunanuovastoriadella
musica (Ndpoles, Dick Peer-
son, 1987); Franco Donatoni;
Aldo Clementi; Il Secondo
Novecento Musicali; Lamusica,
leidee, le cose; Vicenzo Galilei.
Ha colaborado en numerosas
revistasy hasido director artfs-
tico de diversos festivales de
miisica contemporénea.

Esta pluralidad de activida-
des en torno a lamisica de hoy
ha conferido a Renzo Cresti
unavisién envidiable del acon-
tecer musical de supafsynoes
de extrafar que haya decidido
realizar el primer diccionario
de j6venes compositoresitalia-
nos. Compositores que tienen

hoy en dfa entre los 30 y los 40
anos y que, segiin las propias
palabras de Cresti: “constitu-
yen el humus de la cultura mu-
sical, algunos de los cuales —sin
retéricaalguna-serdnlos gran-
desyfamosos delmafiana (aun-
que algunos ya lo sean).”

En Italia existen mas de 400
personas que, bien omal, escri-
ben miisica que es interpreta-
da. Eltrabajo de Cresti no pre-
tende abarcarlos a todos y, aun
corriendo el riesgo de excluira
algiin autor significativo, la se-
leccién realizada por €l consi-
dera a quienes, seglin su perso-
nal estima, estdn haciendo la
historia de la composicién con-
temporénea italiana. Esta se-
leccién estuvo sustentada prin-
cipalmente en materiales pro-
porcionados por los propios
compositores: grabaciones (en
su mayorfa no profesionales),
fotocopias de manuscritos, car-
tas y testimonios personales.

Con todos los problemas y
limitaciones que uno puede f4-
cilmente imaginar en estas cir-
cunstancias, Cresti logra reali-
zar este Diccionario con un im-
presionante nimero de jéve-
nes compositores escrito de tal
manera que no sélo resulta
ameno, sino que se tiene la cer-
teza de que quien lo escribe

Revistas 93

conoce a fondo, no s6lo a cada
compositor mencionado, sino
también los diversos temas que
toca. Realiza un interesante
andlisis sobre las diferentes es-
téticas; con algunas se siente
muy identificado y con otras
(comoel neorromanticismo) se
declara abiertamente en con-
tra. Evidentemente, no se de-
tiene en cada compositor de la
misma manera: hay composi-
tores a quienes menciona su-
perficialmente y otros a quie-
nes dedica un anélisis m4s pro-
fundo.

El Diccionario resulta,
pues, muy estimulante y sin
duda nos da un panorama
inigualable del acontecer mu-
sical actual italiano.

Ojald alguno de nuestros
music6logos se atreva a reali-
zar un trabajo similar a éste de
Renzo Cresti, con la misma
profundidady profesionalismo,
que haga posible emitir juicios
de valor (tan discutibles como
personales) a través de un ané-
lisis serio. Es la tinica manera
en que podremos conocernos a
nosotros mismos, a nuestra si-
tuacién musical y entrever la
musica, la poética musical y la
cultura contempordnea de
nuestro pafs hacia el afio 2000.

Ana Lara

Adolfo Salazar: un espanol
universal

Cuadernos de misica. Madrid:
Sociedad General de Autores
de Espaiia, 1992, 168 p.

En la segunda entrega de
los Cuadernos de Musica
que edita la Sociedad Ge-
neral de Autores de Espa-
na, se publica, entre otros
ocho valiosos artfculos de

la activa produccién
musicolégica espafola, uno
que despiertaen mfun inte-
rés especial. Se trata de un
trabajo realizado por Emilio
Casares Rodicio,sobre el emi-
nente musicélogo e historia-
dor espaiiol Adolfo Salazar.
Nacido en Madrid en 1890,
Salazar fue uno de los més bri-
llantes protagonistas de la es-
cena musical mexicana duran-
te varias décadas. Lleg6 exilia-

do en 1938 a México, en donde
habrfa de realizar —como otros
ilustres espanoles en idénticas
circunstancias—unapartesubs-
tancial de su obra. Quiz4 cons-
tituya una especie de presagio
que Andrémeda, su primer li-
bro editado, se haya publicado
en México en el lejano afio de
1921.

Es bien sabido que Salazar
también participé de manera
activa y entusiasta en la vida
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cultural y artfstica de su pafs.
Era la época del gran resurgi-
miento de la cultura espaiiola
—con la generacién del 27 a la
cabeza-, que Casares sitiia en
las décadas de los 20y 30y que
culmina con el estallido de la
Guerra Civil. Estamos, pues,
ante una figura primordial cuyo
pensamiento influyé de mane-
ra decisiva en la configuracién
de la vida musical, tanto espa-
nola como mexicana, de la pri-
mera mitad del siglo xx.
Ensutrabajo “Adolfo Sala-
zar o el espfritu regeneracio-
nista de la misica espaifiola”,
Casares, no obstante abordar
précticamente todos los aspec-
tos delaactividad musicolégica
de Salazar en los dos continen-
tes,se inclina preferentemente
—y el mismo tftulo del artfculo
lo sugiere— por una revisién de
su actividad académica en Es-
pania, sin cuya presencia —pun-
tualiza el autor— serfa imposi-
ble entender cuantosucedi6 en
la misica espaiola en el perio-
do que abarca de 1915 a 1936.
Tocatambién aspectosrelevan-
tes de sucasidesconocida faceta

Adolfo Salazar de pie, entre Stravinsky y Falla

(tercero y segundo desde la derecha sentados), 1916

como compositor, su vocacién
primera; de la critica musical
que brillantemente ejercié
como una especie de apostola-
do, por considerarla tan urgen-
te como necesaria para la “po-
bre” vidamusical de Espaiiaen
su juventud. Recuerda asimis-
mo su labor como traductor de
manualesy tratados técnicos, y
como transcriptor de musica
antigua. Finalmente nos habla
de su dedicaci6én exhaustiva al
estudio de la historia de la mui-
sica, actividad que ejerci6 des-
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de su privilegiada visién cultu-
ral, literaria y filoséfica, y lo
que es més raro ain, de miisico
préctico.

El artfculo, escrito a partir
de fuentes de primera mano
—ya que Casares ha tenido ac-
ceso al Fondo Salazar, propie-
dad de la familia Prieto de la
ciudad de México—, nos ofrece
ademds una valiosa informa-
cién sobre algunos aspectos
biograficos poco conocidos de
este historiador quien siempre
evité hablar de s{ mismo. No
dejamos de lamentar que debi-
do a la monumentalidad de la
obra de Salazar (se cuentan en
varios miles sus artfculos y en-
sayos), el autor del artfculo se
haya visto obligado a ofrecer-
nos, en los catdlogos corres-
pondientes, s6lo una muestra
representativa de estos traba-
jos. Consideremos ademds los
Ifmites que naturalmente im-
pone una revista o cuadernillo
como el que aquf se resefa.
Serfa deseable que en algiin
otromomentose abordase una
recopilacién bibliogréfica ex-
haustiva; esto nos depararfa,



sinduda, agradables sorpresas,
como por ejemplo, el espléndi-
do libro La era monédica en
Oriente y Occidente (El Cole-
gio de México, 1958, 46 pp.), 0
sus colaboraciones en The In-
ternational Cyclopedia of Music
and Musicians, donde Salazar
publica sus artfculos “Zarzue-
la” (5° ed., pp. 2085-2087) y
“Spanish folk music” (5° ed.,
pp- 580b-583b). No ocurre lo
mismo en lo que respecta a su
produccién bibliogréafica y al
catédlogo de sus composiciones
ya que, al parecer, sf estdn con-
siderados en su totalidad (por
lomenos el autor, en el caso del
catdlogo, no dice lo contrario).
Me habrfa gustado,yestoesya

Tales espectadores, tales
lectores

Opera Magazine.México D.F.,
afol,nimero 2, septiembre de
1992.

Tenemos un piiblico de 6pera
muy bien definido en nuestro
pafs, y una épera que responde
por lo general a sus expectati-
vas. Ahora este piiblico parece
haber hallado la revista que lo
reflejacon todas sus caracterfs-
ticas y limitaciones, y es esta
Opera Magazine, en clara len-
gua inglesa aunque sélo sea en
el tftulo.

En el segundo nimero de
esta revista queda evidente el
cardcter conservador, cerrado
y casi frfvolo de quienes aman
la 6pera exactamente como la
amaban los cronistas de fines
del siglo pasado, con todo su
anecdotarioy su cursilerfa,con

unacuestién estrictamente per-
sonal, unmayorrigoren la pre-
sentacion tipogréfica dela lista
de obras de Salazar. El uso de
cursivas para los tftulos de los
libros, las revistas y las obras
musicales, facilita al lector su
consulta, asf como el uso de
comillas para distinguir los ar-
ticulos.

Es evidente que Casares es
un asiduo lector y un buen co-
nocedor de la obra de Salazar.
Por eso mismo rechaza la sim-
ple enumeracién de datos y
efemérides y opta por ofrecer-
nos el resultado de una re-
flexién y de un estudio minu-
cioso que se ponen de mani-
fiesto a través de sus interpre-
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taciones personales y sus ideas
sobre la creaci6n salazariana.
Consideroimportante sefia-
lar aquf que los trabajos de
Casares sobre Salazar consti-
tuyen una aportacién valiosfsi-
ma al estudio de este gran pro-
motor de la musicologfa uni-
versal que, por razones un tan-
to inexplicables, no ha mereci-
do por parte de los investiga-
dores mexicanos, entre los que
me incluyo yo misma, toda la
atencién que debiera. Creo que
serfa un acto de elemental jus-
ticia que algiin dfa México o
Espaia publicaran las obras
completas de Adolfo Salazar.
Ambos pafses se lo debemos.
Consuelo Carredano

El conjunto del nimero est4
dedicado a dos figuras relevan-
tes, Enrico Caruso y sobre todo
Gioacchino Rossini, en conme-

relevantes encienafiosaunque
el mundo, las personas, la musi-
cay la 6pera sf hayan cambiado
-y cuénto- en ese mismo lapso.

su estrechez de miras que los
lleva a formar un universo es-
tético perfecto, tan perfecto que
no ha sufrido modificaciones
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moracién del bicentenario del
natalicio de éste tltimo. El artf-
culo de Eduardo Lizalde sobre
Caruso ilustra con admiracién
consabidasobre losiltimos afios
y las tltimas grabaciones del
gran tenor, y la correcta exposi-
cién de su artfculo hace que la
“cartadel director” delarevista
lo califique de “soberbiamente
escrito”. Y es soberbia en ver-
dad la escritura de Lizalde en
contraste conlos textossobre El
barbero de Sevilla y la vida de
Rossini,porque estos textos son
de una incoherencia y una falta
de claridad desproporcionadas,
con problemas de morfosintaxis
propios de la secundaria: no es
posible sacar en claro opiniones
de ellos porque no se entiende
buena parte de lo escrito.

Hayabundanteinformacién
sobre lavida, pasién y milagros
del operista de Pesaro, toda
ellalaudatoria, complaciente o
justificadora, y poco anélisis
serio de lamiisica, de los recur-
sos draméticosy de lasituacién
del compositor en su época y
ensumedio. Laevocaciéncon-
junta del autor semeja un 4l-
bum de familia dedicado al ve-
nerable abuelo.

Una entrevista realizada a
Gerardo Kleinburg parece con-

tradecir, involuntariamente, el
estilo of this magazine, pues el
nuevo director de la Opera de
Bellas Artes anuncia aquf su
propésitodellevar aescena una
variedad mayor de épera que
aquéllaala que nos tienen acos-
tumbrados el Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes y el medio
operfstico; declaraciones verti-
das justamente en una revista
donde no se menciona més que
alaéperaitaliana decimon6nica
y verista; donde los articulistas
mencionan de paso a Wagnery
se preocupan bien poco de las
Operasrusa, francesaycentroeu-
ropea; donde nombres como
Monteverdi, Mozart, Stravins-
ky, Berg, Britten, Poulenc y la
6pera americana -y desde lue-
go, la mexicana— son virtual-
mente inexistentes. En fin, don-
de se piensa y se escribe como
hace cienafosyse heredanplei-
tos que a nuestro tiempo le sue-
nan casi ridfculos, como el de
vagnerianos contra italianistas,
o bien se sostienen las venera-
ciones id6latras por los cantan-
tes, las divas, como tinicos o pri-
mordiales creadores de ese arte
tan complejo y colectivo que es
la 6pera.

La calidad técnica de la re-
vista es sobresaliente desde el

punto de vista de la composi-
cién tipogréfica, la impresién y
el papel brillante en que se im-
prime. El disefio, en cambio, es
pobre y carente de imagina-
cién; repite estilos y procedi-
mientos ya desusados en las
ediciones modernas, como es
elrecortar las figuras de su fon-
do original para sobreponerlas
en el fondo blanco de las p4gi-
nas. Digamos en abono de this
magazine que parece vivir de
supropiapublicidad—abundan-
te y de iniciativa privada-, y
queyaofrecesuscripciones. Las
caracterfsicas de esta Opera
Magazine 1a hacen muy seme-
jante a las revistas de circula-
cién interna o restringida que
editan, por ejemplo, las gran-
des empresas o las cAmaras de
comercio exclusivamente para
sus agremiados, sibien larevis-
ta de que hablamosse vende en
librerfas al piiblico en general;
esto dltimo no obsta para que
Opera Magazine parezca pro-
ponerse como una revista de
tipo cerrado o restringido: s6lo
paraaquellos devotos del tiem-
po pasado, encerrados en su
propia cofradfa que es ese cu-
rioso piblico de la 6pera tradi-
cional.

Eduardo Contreras Soto



Grabaciones

La otra misica que también
llega al corason

Los Gallardo, Desde la Costa
Chica en Grande. México: Dis-
cos Corasén, C-001, 1992.
Contenido: Lado A. 1. La ne-
gra (chilena); 2. Son (son ins-
trumental); 3. Déjala que vaya
(chilena); 4. Suena guitarrita
(columbiana); S. Porcién de
mujeres (bola); 6. Las abajefias
(chilena). Lado B. 1. Las
torcasas (chilena); 2. El gusto
corriente (chilena); 3. Trigue-
fia hermosa (cancién-corrido);
4. Despierta joven (columbia-
na);5. Alma de acero (cancién-
corrido); 6. El gallo plateado
(chilena)./Grabacién: Guiller-
mo Pons.

Trfo Los Caporales, El hua-
pango de oro. México: Discos
Corasén, C-003, 1992.
Contenido: Lado A. 1. El
«ielitolindo; 2. La petenera; 3.
Elapasionado; 4. Elbejuquito;
5. La azucena; 6. Las flores.
Lado B. 1. El caimén; 2. El
llorar; 3. El sacamand; 4. El
gallo; 5. El huerfanito; 6. El
tepetzintleco./Grabacién: En-
rique Ramfrez de Arellano.

Conjunto Atardecer, Pirecuas
y Abajerios. México: Discos

Corasén, C-002, 1992.

Contenido: Lado A. 1. Las ri-
sas (abajeiio); 2. Sefior viudo
(abajeno,sic);3. Flor de pensa-
miento (abajefio); 4. Los can-
tares de mi lago (pirecua); 5.
Mujer borracha (pirecua); 6.
Eliiltimobeso (abajefio). Lado
B. 1. El fandango (abajefio); 2.
Cuauhtémoc (pirecua); 3. Dios
eterno (pirecua); 4. Rebozo
blanco (abajefio); 5. La Virgen
de Guadalupe (pirecua); 6. Dos

ojitos (abajefio). / Grabacién:
Penny Simpson.

Es por todos conocido que en
México, en lo que a misica tra-
dicionalserefiere, muy poco es
el material que se encuentra
impreso. Pese a los esfuerzos
generalmente aislados tanto de
instituciones como de particu-
lares, la gran mayorfa de las
manifestaciones musicales
producidas a lo largo y ancho
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de nuestro pafs, continiansien-
do conocidas s6lo en las distin-
tas regiones de origen, ya sea
porque ni siquiera han sido re-
gistradas, oporque, enelmejor
de los casos, permanecen guar-
dadasenarchivos alos que oca-
sionalmente acude algiininves-
tigador con muchas ganas de
hallar el documento anhelado.

Esta situacién es particular-
mente triste, si entendemos que
la necesidad urgente por pro-
movery apoyar la edicién cons-
tante de esta miisica, vamés alld
de ese fin primordial tantas ve-
ces proclamado: rescatar todas
aquellas expresiones musicales
que frente a la excesiva promo-
cién de la musica comercial, se
ven cada vez mds afectadas. Los
innumerables géneros y ritmos
que se escuchan cotidianamen-
te tanto en plazas, mercados,
cantinas, fiestas, fandangos,
como en el interior de las igle-
sias o de las capillas de cada
comunidadindfgena, enlas pro-
cesiones religiosas o en las
velaciones de muertos,cumplen
ciertamente una funcién funda-
mental para los hombres que
crean o se recrean con esta my-
sica. Ya sea que se trate de una
funcién ritual, de comunicacioén,
de identidad, o de simple espar-
cimiento, es seguro que esta
muisica llegard a los ofdos del
extraiio, carente de esa signifi-
cacion inicial. Sin embargo, es
musica al fin y al cabo, y mueve
emocionescomocualquierotra.
Nosonsélo intereses relaciona-
dos con la investigacién, la do-
cencia, o el discurso dentro de
alguna polftica cultural, los que
deben tomarse en cuenta al ha-
blar de la necesidad de difundir
esta misica. Es innegable que
existe un piiblico no especiali-
zado que simplemente gusta de
ella, y que generalmente ve in-

satisfecha su demanda porque,
para colmo, las ediciones que al
respectose hanrealizadoson de
un tiraje tan limitado que con
frecuencia terminan por agotar-
se rdpidamente.

Este piblico es, sin duda,
considerablemente minorita-
rio, sobre todo si lo compara-
mos con aquél que consume la
muisica transmitida diariamen-
te por los medios masivos de
comunicacién. Sin embargo,
ésteltimohadesarrolladoesta
preferencia a partir de escu-
char constantemente la musica
que tiene a la mano. ;Qué pa-
sarfa si tuviéramos un acceso
més directo atodaesavariedad
musical que a pesar de todo,
persiste en las diferentes regio-
nes de nuestro pafs? Suaudien-
cia serfa definitivamente ma-
yor, pero para ello habrfa que
contar con las facilidades fi-
nancieras que hicieran posible,
por lo menos, y como un pri-
mer paso, su registro en fono-
gramas aptos para la venta. Es
por ello que resulta realmente
importante apoyar cualquier
iniciativa encaminada ala difu-
sién de nuestra musica tradi-
cional, sobre todo si tomamos
en cuenta que las condiciones
en las que esta iniciativa se lle-
va a cabo generalmente son el
resultado de audacias persona-
les, o bien de esfuerzos institu-
cionales, que por desgracia tam-
poco son capaces de proyectar
esta tarea de una manera ver-
daderamente efectiva.

El trabajo realizado recien-
temente por los investigadores
y productores musicales Eduar-
do Llerenas y Mary Farquhar-
son es una aportacion especial-
mente valiosa ya que han deci-
dido emprender esta labor con
la participacién de los propios
miisicos. Se trata de la creacién

de una serie de casetes deno-
minada Discos Corasén, dirigi-
da, mediante la co-produccién
con el artista, no s6lo a apoyar
la difusién de nuestra muisica,
sino también a estimular su
produccién. El procedimiento
para que esto se lleve a cabo es
el siguiente: se visita una re-
gién musical determinada con
elfin de escuchar, seleccionary
finalmente grabar el material
que consideren de mayor cali-
dad y originalidad; posterior-
mente, después del proceso de
edicién y maquila, la mitad del
tiraje es entregada a los grupos
musicales que intervinieron
para que ellos, de acuerdo con
sus necesidades y mecanismos
de venta, lo distribuyan en su
regién, obteniendo de esta
manera un beneficio también
econémico. La otra mitad ser-
vird para promover estas dis-
tintas muestras regionales tan-
to en el Distrito Federal como
enelextranjero, segiinlos fines
propuestos por la parte capita-
lista de esta asociacién. La in-
tervencion activa de los muisi-
cos dentro de este proyecto
determinaunsignificativocam-
bio, ya que esto implica enten-
der que ellos son algo més que
simplesinformantes en un tra-
bajoderecolecciény, porende,
tienen todo el derecho de de-
cidirsobre el destino de su pro-
piamiisica. Pero, por otrolado,
es posible que esto implique a
su vez reconocer que la miisica
tradicional, m4s all4 de ser una
manifestaciénenpeligrode ex-
tincién,eshoy endfa unaexpre-
sién viva que merece ser difun-
didacomotal,pararegocijo tam-
bién de todos aquellos que nos
encontramos, por razones inex-
plicables, lejanos a ella.

La aparicién de esta nueva
serie fonogréfica fue anuncia-



da piblicamente el pasado 24
dejulioen la Casa dela Cultura
Jesis Reyes Heroles, donde
Froyldn Lépez Narvédez y el
reconocido trovador Guiller-
mo Veldzquez presentaron los
tres primeros casetes de esta
coleccién.

El primero de ellos, Desde
la Costa Chica en Grande, in-
cluye muestras de diferentes
géneros propios de esta zona
como chilenas, sones, corridos
y columbianas, interpretadas
por varios de los descendientes
del reconocido arpero don
Eduardo Gallardo, reciente-
mente fallecido. Originario de
Cruz Grande, Guerrero, este
grupo musical estd integrado
por Eulalio Gallardo Carmona,
el padre, quien toca la guitarra
y lleva la primera voz, y por sus
hijos Vicente Gallardo Gari-
bo, en la segunda voz y guita-
rra, Eulalio Gallardo Garibo,
en la jarana, Aurelio Gallardo
Garibo,enelarpa,y Hermene-
gildo Gallardo Gariboenlacaja
de tapeo.

Parte del material que inte-
gra la presente grabacién estd
constituido por chilenas, uno
de los géneros mds conocidos
en la regidn, y todas ellas son
atribuidas a don Eduardo Ga-
llardo, a excepcién de La ne-
gra, compuesta por su hijo
Eulalio, lo que denota un im-
portante trabajo de composi-
cién paralelo a la interpreta-
cién. El resto estd conformado
pordiversos ejemplos pertene-
cientes al dominio piblico y
una cancién-corrido de José
Alfredo Jiménez. A excepcién
del tinico son que aparece en
este casete, lamusica lleva can-
to. Los versos hablan en gene-
ral de temas relacionados con
el amor, y a través de ellos, el
hombre puede expresarlomis-

mo su pasién y encanto por la
mujer deseada, como las difi-
cultades que como conquista-
dor padece consus amadas “tan
s6lo por quererlas mucho”,
comosucedeenlabolatitulada
Porcion de mujeres. Pero tam-
bién encontramos coplas como
las de El gallo plateado en las
queelorgulloenaltecido de ser
guerrerense es el tema princi-
pal. En cuanto a la musica, las
tinicas piezas en las que inter-
viene todo el conjunto instru-
mental (guitarras, jarana, arpa
ycajadetapeo),sonlas que por
tradicién se bailan, es decir, los
sonesy las chilenas. Las bolasy
las canciones-corrido son in-
terpretadassinlacajadetapeo,
mientras que en las columbia-
nas la voz es acompaiiada s6lo
por la guitarra. Toda esta va-
riedad, tanto en géneros como
en combinaciones instrumen-
tales, se ve enriquecida gracias
a un buen trabajo de interpre-
tacién por parte de los Gallar-
do. Sin embargo, la calidad de
la grabacién no favorece el es-
fuerzo de los misicos, debido a
que la mezcla no es muy afor-
tunada y no permite distinguir
claramente los sonidos de cada
instrumento. Asf, mientras las
guitarras tienen una presencia
incluso mayor a la de las voces,
el arpa se oye en un segundo
plano y los golpes de la caja de
tapeo tienen que ser adivina-
dos. Es una lastima, ya que esto
resta calidad al producto final,
que de otra manera serfa sim-
plemente maravilloso.

El segundo casete de esta
colecci6n se titula: El huapan-
go de oro, y contempla una se-
leccién de sones huastecos en
la versi6n del Trfo los Capora-
les, grupo originario de Ciudad
Valles, San Luis Potosf. Estd
compuesto por Dionicio Ra-
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mos, a cargo del violfn; José
Navarro en la huapanguera y
canto; y por ultimo, Mario
Chévez, quien interviene con
su jarana y voz. La calidad de
ejecucion de este trfo es indis-
cutible ya que cada uno de los
integrantes domina con gran
habilidad su respectivo instru-
mento. Por otro lado, se ad-
vierte una gran experiencia en
conjunto, y el desarrollo de un
estilo, que a pesar de ser clara-
mente potosino, muestra ca-
racterfsticas propias a través de
la fuerza, precisién y elegancia
con las que este grupo inter-
preta su musica. En cuanto al
contenido, los huapangos in-
cluidos aqufson de los m4s pre-
ciados dentro del repertorio
huasteco. La grabacién en este
caso resulta afortunada, por lo
que nos permitimos recomen-
darampliamente la adquisicién
de este casete.

El tercer casete se titula:
Pirecuas y abajerios, y a dife-
rencia de los dos anteriores, su
contenido evoca el elemento
indfgena de nuestra miisica
popular a través de dos de los
géneros miuisicales més conoci-
dos en la regién purépecha: el
son abajefio y la pirecua. El
primero, instrumental, forma
parte de la misica propia para
bailar, y es interpretado por el
conjuntomusicalintegrado por
dos violines, vihuela y contra-
bajo. La pirecua, en cambio, es
elnombre que se le da al canto
mediante el cual el hombre pu-
répecha ha venido expresando
durante afios un sinniimero de
ideas y sentimientos en su pro-
pia lengua. Existen diversas
formas de interpretar las pire-
cuas, pero la mis comin y la
utilizada porel Conjunto Atar-
decer es a dos voces acompa-
fiadas por el sonido rftmico y
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pausado de las guitarras. Este
conjunto, originario de Jar4-
cuaro,Michoac4n, estdintegra-
do por Gervasio L6pez, exce-
lente violinista quien ensefia a
sus dos hijos, Atilano Lépez
Patricio, a cargo del segundo
violfn, guitarra, voz y contra-
bajo —instrumento que inter-
preta extraordinariamente—, y
Pedro Lépez Patricio que in-
terviene con la vihuela, guita-
rra y voz y, por dltimo, el mas
joven de los miisicos, Atilano
Lépez Pichétaro, quien pasa a
formar parte del grupo en dfas
recientes para tocar el contra-
bajo. Cualquier comentario
sobre el trabajo de este conjun-

to sale sobrando, ya que desde
hace varios afios ha sido consi-
derado como representativo
dentro de la tradicién musical
propia de la regién lacustre de
Michoacén, y se ha distinguido
nosoélo porlo que ainterpreta-
cién se refiere, sino también
por su fructffera aportacién en
el campo de la composicién.
Muestra de ello es que, a ex-
cepcién deuno, todos los ejem-
plosmusicales que aparecen en
la presente grabacién fueron
compuestos por alguno de los
dos hermanos, Atilano o Pe-
dro.

Enresvmen, podemos decir
que el material registrado en

los tres primeros casetes de esta
nueva serie denominada Dis-
cos Corasén es valioso por sf
mismo, y por ello vale la pena
conocerlo. Pero, por otro lado,
es preciso sefialar la importan-
ciade que estalaboremprendi-
da por Llerenas y Farquhar-
son no concluyaaquf,yaquesu
verdaderovalorresideenserel
inicio de un proyecto que, de
realizarse con la continuidad y
coherencia adecuadas, podrfa
traer grandes beneficios en fa-
vor de la difusién y el conoci-
miento delamisica popular de
nuestro pafs.
Rosa Virginia
Sdnchez Garcia

La antologia extraoficial del
nacionalismo oficial

Antologia de la miisica clasica
mexicana; segundaserie. Méxi-
co, Patria, 1991. 4 discos com-
pactos.

Alcaraz, José Antonio, Re-
flexiones sobre el nacionalismo
musical mexicano. México, Pa-
tria, 1991. 187 pp.

Ladenominacién de “cldsica” a
todalamiisicade concierto, aca-
démica o como se le llame, se ha
vueltoun término comercial; asf
se le clasifica en todos los luga-
res donde se vende muisica gra-
bada. Si nos atenemos al térmi-
no “clésico” en susentido hist6-
rico y musicolégico, la presente
antologfa que Editorial Patria
ha puesto a la venta en los su-
permercados y tiendas de la ca-
dena Aurrerd no tiene una sola
obra de ese estilo, conla posible
excepcién de la obra de Sandi.

Pero vayamos por partes.
Después de haber sacado a la
venta la primera serie de cua-
tro discos compactos llamada

Antologia de la musica clasica
mexicana, la cual contenfa ree-
diciones de muisica de la colo-
nia, del siglo x1x —Castro y Vi-
llanueva- y de Manuel M.
Ponce como la culminacién y
proyeccién de una época musi-
cal hacia otra, Patria empren-
di6 la publicacién de la segun-
daserie de la Antologia, la cual
comprendeel periodo general-
mente llamado nacionalista. En
esta segunda serie la casa edi-
tora mantiene sus criterios de
divulgacién educativa de ree-
diciones musicales como inver-
sién comercial, y nos presenta
de nuevo un estuche de cartén
rigido con tamafio de 4lbum de
disco de larga duracién, estu-
che que contiene sus cuatro
discos y un libro de José Anto-
nio Alcaraz, con notas referi-
das a los autores y a las obras
aquf antologadas.

Las obras contenidas en la
Antologta son: el Concierto
para piano y orquesta de José
Rolén; Preludio a Colén de
Julidn Carrillo; Pueblerinas de
Candelario Hufzar; HP y el

Conciertoparapianoy orques-
ta de Carlos Chévez; Sensema-
ya, Homenaje a Federico Gar-
cia Lorca, La noche de los ma-
yas y Redes de Silvestre Re-
vueltas; la Sinfonfa 11 de Luis
Sandi; Sones de mariachi de
Blas Galindo; el Concertino
para 6rgano de Miguel Bernal
Jiménez; Huapango de José
Pablo Moncayo; Balada del
pdjaroy las doncellas de Carlos
Jiménez Mabarak. Han sido
repartidas en un disco de “pre-
cursores” —Rol6n, Hufzar y el
inclasificable Julidn Carrillo—,
ensendos discos dedicados por
entero a Chdvez y a Revueltas,
y en el cuarto disco se ha pues-
toaloscincorestantes autores.

Lo heterogéneo de las gra-
baciones queda de manifiesto
en las distintas calidades de so-
nido, asfcomoenelcriterioirre-
gular para los créditos de pro-
duccién. La proporcién de los
orfgenes editoriales favorece a
la actual Bertelsmann de Méxi-
co, bajo cuyo clésico sello RcA
Victorse public6 originalmente
la mayor parte de estas graba-



ciones; los otros orfgenes son:
Disques Forlane de Francia,
para todo Revueltas; la UNAM,
para Carrillo, y el Fondo INBA/
SAcM para Bernal Jiménez.
Lagrabaciénmads antiguadel
dlbum es la obra de Carrillo, la
tinica e histérica grabacién del
Preludioa Colon,dirigidaporel
propio autor en 1963, dos aiios
antes de morir, para la Philips
de Francia, y cuyos derechos
fueron cedidos desde entonces
alauNaM. Le siguen en antigiie-
dad las grabaciones de Rolén y
Galindo, publicadas en un mis-
mo disco en 1968, el mismo ano
que la grabacién de Jiménez
Mabarak salfa en otro dlbum.
Las grabaciones de Chévez son

del afio de su muerte, 1978; las
de Revueltas son de 1980 —Sen-
semayd-y 1981;1a de Moncayo,
de 1980; las de Sandi y Hufzar
salieron en el mismo disco en
1981,y lamés reciente de todas,
la de Bernal Jiménez, sali6 en
1989. De todoeste material,s6lo
el disco de Revueltas y el Hua-
pango de Moncayo ya habfan
sido publicados como ¢ mpac-
tos antes de publicarse la pre-
sente Antologia; es decir, casi
todo su material ha llegado por
primera vez al disco compacto,
y esto es lo primero que merece
un reconocimiento para Patria.

Veamos algunas observacio-
nes generales antes de pasar a
hablar de cada obra. No son
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muy homogéneos los criterios
de seleccién de autores y mate-
rial para este periodo, pues po-
drfa cuestionarse la ausencia de
obras, porejemplo, de Eduardo
Hemnéandez Moncada (1899- ),
de Daniel Ayala (1908-1975) o
de Salvador Contreras (1910-
1982); las causas de su exclusién
pueden haber sido el tiempo
limitado de que se disponfa en
cuatro discos o la escasez de
grabaciones de obras de estos
autores, aunque algunas hay;
esperemos que su exclusién no
se haya debido a la valoracién
negativa de sus obras, pues no
se la merecen.

Otra observacién global es
que la Antologia nos presenta
unpanoramaabrumadoramen-
te orquestal: sélo el Preludio a
Colon, para seis ejecutantes, y
el Homenaje a Garcia Lorca,
para orquesta de cAmara, esca-
pan a esta dotacién general.
De inmediato cabe preguntar-
se si el periodo nacionalista no
produjo obras igualmente va-
liosas en el campo solista o de
cdmara, e inclusoenel vocal. O
bien, si se trataba de trabajos
absolutamente orquestales,
(por qué se incluyé el Preludio
a Colén y no Horizontes, por
ejemplo, que sf es una obra
orquestal y también represen-
ta el trabajo microtonal de su
autor? De aqufse desprende la
siguiente observacion: jpor qué
se eligi6 a estas 14 obras en la
antologfa, y no a otras?

Puede responderse de va-
rios modos, pero con toda se-
guridad no del mismo para to-
dos los autores. ;Son sus mejo-
res obras? Aun con lo riesgoso
de unaclasificaciénde talfndo-
le, no es diffcil constatar que
Pueblerinas o Sones demariachi
no son las mejores obras de
Hufzar y Galindo, respectiva-
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mente —con lo cual tampoco
pretendoafirmar que son obras
malas, nétese—. ;Pero enton-
ces como se escogio el material
de la Antologia? Las obras que
laintegranreflejannouno,sino
varios criterios combinados de
Patria sobre su material: son
una seleccién representativa y
proporcional de las grabacio-
nes disponibles. Hay autores
sobre los cuales habfa poco de
dénde elegir, como Rolén,
Sandi o Jiménez Mabarak; en
otros casos se opt6 por los tftu-
los mds conocidos como garan-
tfa de venta, segiin se hace evi-
dente en Galindo, Moncayo y
Bernal Jiménez. Ahora vaya-
mos a la revisién particular de
cada obra, y de cada versi6n.

El cada vez més atractivo
Conciertoparapiano de Rolén
s6lo ha sido grabado en esta
versién antologada,con Miguel
Garcfa Mora y la Sinfénica
Nacional dirigida por Herrera
de la Fuente. La obra necesita
muchas més ejecuciones y gra-
baciones, para que se estudien
con atencién sus puntos diffci-
les como lasobreorquestacién,
y se disfrute de sus hallazgos
como sus endemoniadas com-
binaciones rftmicas. La ca-
lidad de la grabacién es regu-
lar,consaturaciones en los futti;
pero, reiterando, no habfa de
donde escoger.

Elmismo caso acontece con
la obra de Carrillo, como ya se
dijo.Lacalidad de la grabaci6én
hace pensar que es de la época
del estreno de la obra —1925-,
pero no:es de 1963, aunque no
lo crean los ofdos; parece ha-
ber sido tomada de un disco
impresoyno de unacintamaes-
tra. Ello no obstante, ahf est4
una obra de Julidn Carrillo por
primera vez en disco compac-
to, en medio de una Antologia

en la que se le siente desubica-
do, como el caso de excepcién
que represent6 toda su trayec-
toria artfstica frente asu época.
Si se le hubiera dedicado més
espacio, su Sinfonfa en Re ma-
yor —1902—, también grabada
por Philips el mismo 1963, ha-
brfa representado el grado cul-
minante de lamisica mexicana
del siglo x1x; es decir, habrfa
hecho buena compaiifa a Cas-
tro en la Primera Serie de esta
Antologta. Todo lo cual nos
muestra cuén inclasificable si-
gue siendo Carrillo.

El caso de Hufzar ha cam-
biado en los iltimos diez afios,
de ser un autor casi nunca gra-
bado a contar hoy en dfa con
cuatro de sus cinco sinfonfas
grabadas, asf como tres poe-
mas sinf6nicos y algunas obras
de cdmara. De las dos graba-
cionesdisponibles de Puebleri-
nas, sin duda la mejor es la
antologada, con buena calidad
y contrastes extremos de volu-
men sonoro: uno de los mejo-
res momentos de la Filarméni-
cade la Ciudad de México, bajo
la batuta de Lozano.

El disco dedicado a Chavez
retine dos obras que valen como
principio y término de su pe-
riodonacionalistaensu trayec-
toria individual, y al mérito de
esa reunién se suma el de di-
fundirlas paraampliarla oferta
chaviana a un piblico més cer-
cano a las seis sinfonfas. Las
dos versiones disponibles de
HP han sido dirigidas por
Eduardo Mata, y Patria esco-
gi6 de nuevo la mejor, la que
ejecuta la Sinfénica de Lon-
dres. En el caso del Concierto
para piano, se pudo haber re-
producido la histérica versién
de Eugene List—quien lo estre-
nara-y la Orquesta de la Ope-
ra de Viena; pero la versién

elegida, con Marfa Teresa Ro-
drfguez y la New Philarmonia
también con Mata, no desme-
rece en modo alguno. Este dis-
co es muy ilustrativo del desa-
rrollo de una tendencia musi-
cal sobre el mismo autor.

El disco dedicado a Revuel-
tas fue una adquisicién “en
paquete”: ya ha estado en cir-
culacién internacional desde
hace uno o dos aiios bajo el
sello de la disquera original,
Forlane,coneltftulo Hommage
a Revueltas (1899-1940); estas
versiones son bien conocidas
en México por las sucesivas
reediciones que de ellas hiciera
Peerless entre 1981 y 1987. La
gran novedad del disco es la
grabacién de Redes, que no sa-
li6 en los afios de los discos
originales y s6lo vino a apare-
cer con la reedicién en disco
compacto de toda la obra
revueltiana, que Lozano y la
Filarménica de la Ciudad gra-
baran para la casa francesa.
Esta versién de Redes confir-
ma una tendencia constante de
Lozano por darle tempi y ca-
dencia$ peculiares a varios pa-
sajes revueltianos, como es el
caso del corrido de esta suite.
Es de agradecerse que Forlane
ahora s{ hubiera cuidado la
reedicién digital de sus graba-
ciones y cortara las tomas de
sonido correctamente, sin rui-
dos de misicos que se levantan
de sus asientos. Una buena an-
tologfa de la obra del de
Papasquiaro, de calidad sono-
ra muy aceptable.

El menos favorecido de
toda la Antologta es sin duda
Luis Sandi. Se eligi6 por la co-
modidad de la adquisicién su
Sinfonfa 11, con la orcum dirigida
por Lozano;una obracompues-
taen 1979, la dnica de la Anto-
logia cuya creaci6n est4 fuera



de los afios en que predomin6
el nacionalismo —todas las de-
mdsse compusieron entre 1925
y 1950-, y que sélo muestra el
buen oficio del autor pero no
una evoluciénpersonal. Es ver-
dad que tampocose ofrecfauna
gran variedad de grabaciones
de Sandi para escoger, pero se
podfan haber desenterrado al-
gunas como Las Troyanas
-1937-, grabada por Compés
en 1957 y que muestra almejor
Sandi, el maestro coral; o bien,
una rareza de principios de los
afios cincuenta, una edicién
estadunidense de Bonampak
-1951-. Con Sandi, Patria pre-
firié ahorrarse trabajo.
También con Galindo debe
haber predominado la como-
didad, pues se eligi6 una ver-
sién de sus Sones de Mariachi
conlaosNyHerrerade laFuen-
te que, sibien no es malaejecu-
cién, sfes grabacién de regular
calidad, cuando esta obra tan
popular ya tiene grabaciones
digitales, como la de la oFcM
dirigida por Batiz—Em1,1984-0
la de la Sinfénica de Xalapa
dirigida por el mismo Herrera
de la Fuente —oM Records,
1986-. En un caso distinto se
halla el celebérrimo Huapan-
go: de las nueve o diez versio-
nes disponibles —dos di-
gitales—, laelegida,conlaosNy
Sergio Cardenas, tiene una
buena calidad de grabaciényla
memorable ejecucién aporta
mds razones que justifican
haberla elegido.
Lagrabaciéndel Concertino

para 6rgano de Bernal Jimé-
nez es una grata novedad. El
Concertino es un caso peculiar
de una obra que se habfa difun-
dido y habfa ganado populari-
dad por una sola grabacién: la
de Musart de 1958, con Juan
Bosco CorreroylaosN dirigida
por Herrera de la Fuente. Tu-
vieron que pasar treinta afios
para una segunda grabacién,
ésta de Manuel Zacarfas y la
Filarmoénica de Jalisco dirigida
por Manuel de Elfas. Graba-
cién bienvenida, porque Zaca-
rfas aporta una interpretaciéon
muy personaly diversadelmodo
como nos acostumbramos a ofr
esta obra con Juan Bosco
Correro; anadamos que la gra-
bacién es de buena calidad, y
celebraremoslainclusién deeste
registro en la Antologia.

Por 1ltimo, la tinica graba-
cién de la obra escogida de Ji-
ménez Mabarak la realizé la
Sinfénica de la UNAM -la actual
Filarménica de la UNAM, pues—
con Armando Zayas; original-
mente fue publicada en el 4l-
bum triple Danza moderna
mexicana. Una ejecucién co-
rrecta, aunque la orquesta uni-
versitaria no tuviera entonces
unnivelexcepcional,y una gra-
bacién de buena calidad, sobre
todo si consideramos sus vein-
ticuatro anos de antigiiedad.

El libro de José Antonio
Alcaraz que acompaia la An-
tologia contiene una recopila-
ci6n de textos ya publicados
anteriormente, algunos como
notas de los discos donde salie-
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ron originalmente las presen-
tes grabaciones, otros como
artfculos de la revista Proceso;
es un libro de papel y encua-
dernado buenos, con un tama-
fio de letra muy cémodo de
leer y valiosas ilustraciones,
algunas verdaderas rarezas. El
problema més serio de este li-
broes que,alnorevisarlareco-
pilacién en conjunto, las fechas
anotadas en unos textosse con-
tradicen con las de textos més
recientes, coninformacién mas
actualizada. Esta confusi4n de
fechas, preocupante en un pro-
yecto editorial como éste que
ostenta intereses did4cticos o
de divulgacién,se extiende has-
ta los datos del empaque exte-
rior. Valga la pena hacer las
siguientes aclaraciones: Ricar-
do Miranda ha establecido que
Rol6én naci6 en 1876, con prue-
bas documentales. Sandi naci6
en 1905 y Hufzarmurié en 1970.
En conjunto, esta segunda
serie de la Antologia de la mu-
sica cldsica mexicana y su libro
acompaifiante son un valioso
material, sobre todo sise consi-
dera al tipo de destinatario al
cual se dirige su venta: el piibli-
coconsumidor de supermerca-
dos, cuya cultura media suele
tener en el olvido a cosas apa-
rentemente inexistentes o sin
importanciacomo lamiisica de
su propio pafs. A pesar de los
varios defectos ya resenados,
cualquier esfuerzo de divulga-
cién como esta Antologiasiem-
pre es bienvenido.
Eduardo Contreras Soto
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Enero 1. El Canénigo Capitular Antonio Mercado inauguré el Seminario de Tepic, por él fundado.
Alli se enseni6 canto llano.

Mayo 15. Escuela Nacional Preparatoria. Sociedad de Musica de Comara de México. Segunda Serie
de Audiciones. Tercer Concierto. 1. Trio opus 101, Brahms, 2. Trio opus 121, Beethoven, 3.
Sonata para piano y cello, Beethoven, 4. Trio opus 50, Chaikovski.

Junio 6. Teatro del Conservatorio. Velada fiinebre en memoria del doctor Alfredo Bablot, director
de la escuela, fallecido en su puesto hacia un mes. 1. Libertad, marcha, Bablot, orquesta. 2.
Discurso por el profesor Francisco Ortega. 3. Andante de la Quinta Sinfonia, Beethoven,
orquesta. 4. Poesia por la alumna Josefina Mucharraz. 5. “Marcha fiinebre” de la Tercera
Sinfonia, Beethoven, orquesta. 6. Discurso, alumna Margarita Kleinhans. 7. La Galia,
Gounod. Coros y orquesta del Conservatorio; director Carlos J. Meneses.

Junio 17. Sociedad Anénima de Conciertos. Funcién inaugural. 1. Obertura Euryanthe, Weber;
director, Felipe Villanueva. 2. “Romanza” de la Suite opus 49 y “Marcha militar” de la Suite
opus 60, Saint-Saéns; director, Gustavo E. Campa. 3. Concierto para piano y orquesta opus
16, Grieg; solista, Ricardo Castro, director, Carlos J. Meneses. 4. Segunda Sinfonia, Haydn;
director, Felipe Vilanueva. 5. Cortejo fantastico, opus 43 y Serenata opus 15, Moszkovski;
director, Gustavo E. Campa. 6. Aria de Il profeta, Meyerbeer; canto, Angela Aranda,
director, Carlos J. Meneses. 7. Marcha Emperador, Wagner; director, Carlos J. Meneses. Las
crénicas periodisticas afirmaron que se habia significado Meneses como el mejor director
entre los tres actuantes.

Julio 2. Melesio Morales fue designado, en el Conservatorio Nacional, catedratico de Estética
tedricay aplicada e Historia de la musica y biografia en sustitucion de Alfredo Bablot, quien
habia fallecido. Morales fue elegido de entre la terna que formé el maestro José Rivas,
director del plantel, formada ademas por Gustavo E. Campay Gustavo Guichenné. A causa
de estos nombramiento Morales se vi6 precisado a renunciar, con fecha 13 de julio, su
citedra de piano, ya que la Ley de Egresos vigente s6lo permitia profesar dos citedras al
mismo timepo. De este modo, él quedé sirviendo la de Composicién y la de Estética; su
vancante en la de piano la cubrié Antonio Maria Carrasco.

Julio 20. Teatro Nacional. Sociedad Anénima de Conciertos. Segunda funcién de la Primera tempo-
rada. Director, Carlos J. Meneses. 1. Obertura Tannhauser, Wagner. 2. Escena y aria de
Freischutz, Weber; solista, Soledad Unda y Morén de Gémez. 3. Concierto para cello y
orquesta opus 33, Saint-Saéns; solista Wenceslao Villalpando. 4. Quinta sinfonia, Beetho-
ven. 5. Pescadores de Précida, tarantela, opus 82-12, Raff. 6. Ballata de Il Guarani, Gémes;
solista Sledad Unda. 7. Minueto para arcos, Bolzzoni, y Malagueria de la obra Boabdil,
Moszkovski. La orquesta la dirigi6 solamente Meneses, en vista de los ataques dirigidos por
laprensa—especialmente por El diario del hogar—en contrade Gustavo E. Campay de Felipe
Villanueva, quienes dirigieron con Meneses el programa del primer concierto.

Agosto 12.  Teatro Nacional. Tercer concierto de la Sociedad Anénima. Director, Carlos J. Meneses. 1.
Leonora, Beethoven. 2. Escena final de Africana, Meyerbeer; solista, Sefiora de Scriber. 3.
Concierto para violin y orquesta opus 46, Rubinstein; solista, Alberto Amaya. 4. a) Danse
ancienneb) Tirolesa; c) Reverie; d) Poéme d’Amour, Gustavo E. Campa. 5. “Intermezzo” de
Cavallerfa Rusticana, Mascagni. 6. Bailes hungaros, Brahms. 7. Obertura Tannhauser,
Wagner.

Agosto 21.  Teatro Nacional. Sociedad Anénima de Conciertos. Funcién extraordinaria a beneficio de
la Orquesta. Director, Carlos J. Meneses. Se repitieron obras ofrecidas en los anteriores
conéiertos y actuaron como solistas Angela Aranda y Ricardo Castro.

Sept. 10. Teatro Nacional. Sociedad Anénima de Conciertos. Cuarta actuacién. Director de la
orquesta, Carlos J. Meneses. 1. Obertura El Otorio, opus 11, Grieg. 2. a) Les Larmes, canto
yorquesta, solista, Beatriz Franco; b) Marcha humoristica, Ricardo Castro. 3. Concierto para
violin y orquesta, opus 64, Mendelssohn; solista Concepcién Sauri. 4. Preludio, entreacto y
aria para tenor de Keofar, Villanueva; solista, Ignacio Villalpando. 5. Una noche en la arida
montana, Mussorgski, instrumentacién de Rimski-Korsakov. 6. Minueto, Bolzzoni. 7. Aida,
romanza, Luisa Larraza. 8. Galia, Gounod, orquesta y coros; solista, Luisa Larraza.

Octubre 12. Se estrené en el Teatro Nacional de la ciudad de México, por la compaiifa Italiana de
Napoleone Sieni, con motivo del 1v centenario del descubrimiento de América, la 6pera en
unacto Colén en Santo Domingo, libreto de Enrico Golisciani ymusicade Julio M. Morales.

\ De Efemérides musicales mexicanas, de Jesiis C. Romero /
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