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Transcriptor e investigador afanoso de la música mexicana en la 
época colonial, el maestro Juan Manuel Lara nos sigue aportando 

elementos para revalorar la música en tan importante época 
histórica. El trabajo que presentamos ahora es una ponencia que fue 

leída en el simposio «Sor Juana Inés de la Cruz y el pensamiento 
novohispano» en la ciudad de Toluca. El recuento de múltiples 
datos históricos señalados, así como la fina urdimbre que teje 

alrededor de la figura de Sor Juana Inés de la Cruz, logran ubicar el 
lugar que ocupaba la música en los tiempos de la décima musa. 

De significativo valor histórico, el texto que reproducirnos sobre La 
escuela pianística mexicana del crítico e historiador Otto Mayer-Serra, 
nos permite hacer una revisión retrospectiva sobre el desarrollo e 

influencia de la creación e interpretación pianística durante el siglo 
XIX. Este trabajo, a su vez, contextualiza el repertorio comentado de

obras para piano de Ricardo Castro, que la maestra María de
Lourdes Rebollo publicó originalmente como una parte de su tesis 
de licenciatura en piano en 1987, y que ahora de manera conjunta, 
nos brindan un panorama general y un caso en particular sobre la 

trascendencia que tuvo este instrumento en una época en donde las 
influencias dominantes derivaron en la búsqueda de creaciones más 

originales y nacionalistas. 

Concluimos este número doble de Bibliomúsica con nuestra sección 
de Publicaciones Recientes en donde incluimos los índices de tres 

revistas, los textos introductorios de cuatro libros y de dos partituras. 

Con paso lento pero con la certeza de que la Revista de 
Documentación Musical Bibliomúsica va ganando terreno en el 

ámbito de la investigación y estudio de la música mexicana, creemos 
que nuestra labor deberá diversificarse con el fin de establecer 

diversos vínculos de comunicación con otras disciplinas artísticas, 
por todo ello a partir de nuestro próximo número presentaremos 

artículos y trabajos de investigación documental interdisciplinaria. El 
presente número doble de la revista deja un testimonio de tres años 

de investigación documental en el área de música. 



Manuel Enríquez ha sido ante 
todo un renovador, factor clave, de­
cisivo, en la evolución de la música 
mexicana de concierto, a la que llevó 
hacia perspectivas inéditas, aportán­
dole nuevas técnicas y un lenguaje 
que gradualmente fue rompiendo 
�us ataduras con el pasado para trans­
formarse en espléndida realidad pre­
sente. 

Tras un periodo de auge, el na­
cionalismo musical había llegado en 
México a un estancamiento. Se nece­
sitó la vigorosa acción de Manuel 
Enríquez para aportar brillo nuevo 
y una manera de decir propia, con­
gruente a los cambios que se opera­
ron en el universo de la composi­
ción durante la década que va de 
1950 a 60. 

La lucidez y perspicacia de Enrí­
quez le permitieron abordar otras 
vertientes que las consabidas y pron­
to su sintáxis se vio enriquecida por 
tratamientos novedosos. Ahí su per­
sonalidad comenzó a aflorar, mos­
trando asimismo la fantasía creativa 
que lo caracterizó a lo largo de un 
catálogo particularmente sólido, 
donde abundan con brío idéntico la 
exploración y el hallazgo. 

Difícilmente se detuvo Enríquez 
a disfrutar del resultado de sus pes­
quisas: si bien consolidó una manera 
propia de hacer, pensar y decir, ésta 
se proyectó siempre hacia nuevos 
éxperimentos que, de pronto, pro­
ducían asombro. 

Entre muchas otras cosas Enrí­
quez inició en México las búsquedas 
que se llevan a cabo dentro de las 
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tendencias post-serialistas. 
De este modo, bajo el significati­

vo nombre de Preámbulo (1961) apa­
rece una partitura orquestal de Enrí­
quez, donde éste formula una decla­
ración de principios, alejándose por 
completo y de manera voluntaria, de 
todo cuan to cabía esperar de un com­
positor mexicano en ese tiempo. 

Su estética desde entonces se ins­
cribía ya en las líneas del expresio­
nismo abstracto, tendencia que al 
correr del tiempo se vigorizó en la 
música escrita por él, con resultados 
cada vez mas atrayentes, de mayor 
madurez y concreción. 

Puede afirmarse que Enríquez se 
constituyó ante todo en un construc­
tor, quien edificaba-literalmente­
cada partitura pues, aun cuando era 
prolífico, en su obra cada situación 
(o entidad) ha sido rigurosamente
calibrada y contrapuesta o integrada
a un total que se distingue por un
equilibrio racional.

A manera de polo dialéctico la 
música escrita por Enríquez incluye 
secuencias donde el intérprete ope­
ra con gran libertad, aportando el 
resultado de su experiencia profe­
sional, al mismo tiempo que crea un 
flujo interno dotado de sonoridades 
características. Ahí suelen aparecer 
los cataclismos deslumbrantes que 
tipifican mucha de la música escrita 
por Enríquez. 

Entre las resultantes sonoras de 
ambos tipos de escritura (ftja y abier­
ta) no suele haber un divorcio nota­
ble sino, por el contrario, una flui­
dez auditiva unitaria. El contexto 
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musical transcurre así, sin tropiezos 
o virajes disociatorios.

La maestría de Enríquez le per­
mite en los dos casos tener un voca­
bulario y redacción profundamente 
emparentados entre sí, de los que no 
está excluída cierta dosis de intensi­
dad dramática, muy enfática, con 
contrastes voluntarios, siempre den­
tro de la unidad. 

Las acciones tímbricas mas logra­
das, por lo general, son del tipo 
Nachtmusik (música nocturna), don­
de se pone de relieve la destreza en la 
articulación instrumental que para 
integrar sus texturas tuvo este com­
positor. 

Entre sus obras maestras están 
Conderto II para violín y orquesta (1966); 
Ambivalencia para violín y cella ( 1967) 
y Manantial de Soles (1984) para so­
prano, actor y orquesta basada en el 
poema Eje de Octavio Paz (1914). 

Querido Manuel: tu figura ejem­
plar permanece como la de un crea­
dor que jamás se amparó bajo el asilo 
de la eficacia probada, emprendien­
do nuevas y estimulantes aventuras 
cada vez. Fuiste un amigo entraña­
ble: nuestra larga colaboración, ini­
ciada en 1959, me permitió conocer 
a fondo tu personalidad y los alcan­
ces enormes de la misma. Nos has 
dejado una producción rica, vasta y 
compleja de la que aún podemos 
aprender mucho: como creador, 
como ejecutante asombroso del vio­
lín y participante decisivo en la vida 
musical mexicana tus tareas y aporta­
ciones alcanzaron una plenitud ra­
diante. 11 











conocimiento a fondo del instrumen­
to, pero se abstiene de cualquier 
ostentación técnica que no esté real­
mente condicionada por la sustan­
cia musical". 

La acción del solista comienza de 
.�-�·�,"�, tras apenas unos acordes 

breves de la orquesta dispuestos en 
forma simétrica. El devenir conti­
nuo de la línea asignada al violín -
a la que animan sus tareas en con­
traste, tan versátiles- y su ilación 
parece recordar un poco la mane­
ra de dibttjo en Bartók (1881-

' cuando utiliza este instrumen­
to en su Concierto II ( 1930-31). 

En realidad constituye una de las 
manifestaciones de la per­

sonalidad -saber e invención- de 
de manera tenaz 

hace girar toda su partitura en torno 
a la voz predominante del violinista, 
sin recurrir para ello a recetas consa­
bidas ni métodos que han adquirido 
eficacia probada por medio de reite­
raciones maquinales en el academi­
cismo. 

Tanto el solista como la orquesta 
tienen a su cargo cometidos esencia­
les que trenzados o al alternarse, 
mediante encabalgamientos y con­
fluencias o yuxtaposiciones, aportan 
una vitalidad patente al tratamiento 
de los materiales, mediante procedi­
mientos cuyo efecto ha sido cuida­
dosamente calculado. 

De especial interés y relieve se 
vuelve el segundo movimiento, con 
ambientes introspectivos donde 
aflora el lirismo de Enríquez, ascéti­
co y sugerente. 

Amplia meditación de clima ín ti­
mo cuya expresividad se despliega 
en gestos vastos, reposados, a la vez 
sutiles y penetrantes. 

Necesario subrayar la presencia 
de Adrián Justus quien lleva a cabo 
su tarea como violinista en forma 
ejemplar. Un solista magnífico. (Fon­
do INBA-SACM, sin número de se­
rie). 

Durante Ely ... ellos (1971) -para 
violín y orquesta de cámara- toma 
cuerpo una sobria reflexión: su dise­
ño ha sido dispuesto con marcada 
economía, lejos de todo aliento o 
impulso efusivo. 

Una vez más Enríquez maneja sus 
componen tes con tino orgánico pal­
pable. Se trata de una de las obras 
donde el compositor alcanzó mayor 
coherencia, gracias a la interpene­
tración de sus materiales de base, 

1111 Luis Herrera de la Fuente 

mediante un balance cuidadoso así 
como el acentuar paso a paso el no­
torio parentesco entre los mismos. 
Esta pieza concertante encierra en 
su apretada extensión una plastici­
dad abstracta, característica de Enrí­
quez. Las líneas concurrentes a inte­
grarla se ven vigorizadas por la apari­
ción de articulaciones y texturas no 
empleadas anteriormente por él, 
como resultado de la voluntad explí­
cita de ampliar su vocabulario me­
diante la exploración tenaz. 

Espléndida la interpretación de 
Eduardo Sánchez Zúber como solis­
ta al violín. La Filarmónica de 
Querétaro y Sergio Cárdenas alcan­
zan aquí uno de sus logros mejores, 
digno de elogio. 

¿Autorretrato del compositor? 
¿Páginas autobiográficas de Enrí­
quez? ¿El creador medita sobre la 
propia condición así como las vetas 
diversas de su tarea musical? Todo 
esto a la vez, probablemente. 

El Poerna (1962) para cello y or­
questa de cuerdas filtra sus elemen­
tos constitutivos con aplomo envi­
diable. La idoneidad de su escritura 
para el cello da grandes oportunida­
des para que el ejecutante de la parte 
solista ponga de relieve su destreza y 
capacidad de canto. El discurso así 
como el trayecto que se recorre en el 
mismo mantienen un equilibrio im­
pecable a la par de esa transparencia 
distintiva de la materia sonora en 
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Se diría un cruce de cami­
nos óptimo entre su escritura or­

y la que caracteriza a la músi­
ca de cámara del compositor mexi­
cano. 

En el violoncello actúa Natella 
Zaharian en forma tan escrupulosa 
como fluida. 

En el disco que Sergio Cárdenas 
-al frente de la Filarmónica del
Bajío- consagra a otra serie de par­
tituras de Manuel Enríquez apare­
cen dos obras cuya vinculación se
\-uelve notoria de antemano: lntermi­
nado sueño ( 1981) y Manantial de soles
( 1984), pues en am has aparece la voz
hablada como parte fundamental de
la trama sonora. Más aún: podría
decirse que en ambos casos ésta se
vuelve el eje o núcleo para su respec­
tivo desarrollo.

El origen de tal determinación se 
vuelve evidente: nace de la descon­
fianza marcada de Enríquez hacia la 
conducta habitual de cantantes no 
entrenados en el ejercicio de la mú­
sica contemporánea. Dicho de otro 
modo: Enríquez tenía horror del 
engolamiento y posturas artificiosas 
características del canto operístico 
tradicional, que el músico mexicano 
consideraba más bien atávico. De 
ahí la escasez de su producción vo­
cal: no quería sufrir los embates de 
una retórica ampulosa limitada, 
cronológica y conceptualmente, al 
siglo XIX así como sus derivados con­
servadores. 

A diferencia, cuando Enríquez 
empleó la voz cantada trató de 
expander su funcionamiento utili­
zando no sólo recursos de vanguar­
dia sino, además, otros claramente 
provenientes del periodo montever­
diano. Como resulta evidente, ahí 
residen asimismo otros tipos de con­
ducta vocal, suceptibles de enrique­
cer el repertorio y perspectiva de los 
intérpretes. 

Interminado sueño se basa en tex­
tos de Ernesto Flores, recitados por 
una actriz. La relación entre ésta y el 
conjunto orquestal trasciende toda 
posible conducta anecdótica: sus ta­
reas respectivas se ven originadas de 
manera recíproca a lo largo de la 
obra con base en posibilidades sono­
ras no narrativas. Enríquez tanto su­
giere atmósferas como disocia tra­
yectorias, las an tagoniza o entrecruza 
a manera de experiencia global. Re­
husa la ilustración obvia. A diferen­
cia establece un sistema de fuerzas 
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OTTO MAYER-SERRA 

ando el investigador, en posesión de los principales 
datos sobre el carácter y la función de la música románti­
ca universal, se acerca a la producción mexicana corres­
pondiente, se encuentra en lo que Samuel Ramos ha 
llamado "un campo lleno da vaguedades". 

"A su mirada -continua diciendo1
- se ofrecerá un 

acervo de obras hechas por mexicanos en las cuales no 
podrá discriminar cualidades originales que autoricen a 
proclamar la existencia de un estilo vernáculo. Y, sin 
embargo, cuando existen obras, su falta de originalidad 
no quiere decir que el pueblo donde han aparecido 
carezca de una cultura propia." 

La opresión y explotación que sufrió el pueblo mexi­
cano desde el tiempo inmemorial, repercutieron tan 
hondamente en su cultura musical, que durante el siglo 
�IX, las substancias de una cultura propia se hallaron 
destiladas y enrarecidas hasta tal grado, que apenas 
trascendieron a una realidad perceptible. Las obras 
musicales escritas durante este período histórico son de 
inspiración netamente europea y trabajadas, en una 

¡ 

* Tomado con autorización de: Mayer-Serra, Otto. "La escuela
p\anística mexicana". En: Panorama de la música mexicana:
desde la independencia hasta la actualidad. México: El Colegio
de México, 1941. pp. 74-93.

l Ramos, Samuel. El perfil del hombre y la cultura de México. 2da 
ed. México, 1938. p. 7 

}8 

imitación esclava, sobre los moldes italianos, y posterior­
mente, franceses y alemanes. 

Aparte una corta floración de óperas italianas, debidas 
a autores mexicanos, su campo principal fué la producción 
para piano. Aunque no se llegó a la creación de un estilo de 
piano de rasgos propios, la escuela pianística tuvo, no 
obstante, una gran importancia para la futura evolución 
histórica, puesto que significó el único elemento de tradi­
ción musical en el siglo XIX, que conduce, en línea recta, de 
Felipe Larios, Tomás Leon, Melesio Morales y Julio Ituarte, 
a Ricardo Castro, con una ramificación muy importante en 
Felipe Villanueva y Ernesto Elorduy, los cultivadores de la 
"danza" para piano; con estos últimos está relacionado, 
tanto espiritual como estilísticamente, la primera gran 
figura del moderno nacionalismo musical, pianista como 
los anteriores: Manuel M. Ponce. 

No nos detendremos a analizar, obra por obra, esta 
producción pianística anterior a Ponce, por la sencilla 
razón de que, con muy pocas excepciones, ofrece un 
interés muy escaso, y de que, además, ha caído actual­
mente en el más completo olvido. Su valor musical es 
exiguo; su valor universal, nulo. 

No nos puede sorprender -después de todo lo 
explicado anteriormente- que, por su estilo, toda esta 
música de los pianistas mexicanos, producida durante el 
siglo XIX, pertenezca al género de salón, hasta que, a 











Ituarte, para interpretar, igualmente en el piano, un 
trozo de la V Sinfonía. Estos años son un dato importante 
.en la historia musical en México, por haberse iniciado 
entonces los primeros contactos entre músicos y el públi­
co con el arte de Beethoven, que constituyó, como es 
sabido, uno de los puntos de partida más esenciales del 
romanticismo musical. El gran crítico Bablot compren­
dió perfectamente el alcance histórico de este aconteci­
miento, cuyas repercusiones, es necesario confesarlo, no 
fueron de efecto inmediato. La crítica que escribió 
Alfredo Bablot en esta ocasión es tanto más interesante 
cuanto nos da una información excelente y bien vista.de 
la vida musical de su época, que confirma en todos sus 
detalles el panorama que de ella trazamos en estas 
páginas, y nos facilita, a la vez, un retrato vivaz de dos de 
los más prestigiosos compositores: 

La música clásica está poco cultivada en México; es de 
deplorarse; uno de estos días, cuando Deus nobis haec otia 

faciet, algo se dirá aquí sobre este asunto interesante. La 
Comisión de conciertos, con el laudable objeto de ir 
familiarizando a sus consocios con esa clase de música, ha 
acordado que cada sábado se ejecute, cuando menos, una 
pieza de los inmortales maestros Haendel, Bach, Haydn, 
Clementi, (sic), Mozart, Dussek (sic), Beethoven o 
Mendelssohn; esta es una prueba más del constante afán de 
la Sociedad Filarmónica, por practicar el precepto de 
Horado, que es la divisa que ha adoptado: reunir lo útil a 
lo agradable. 

Mencionar a los señores León y Ortega como intérpre-
' tes del andante de Beethoven, equivale a decir que la 
ejecución de este trozo fué perfecta. Ese Tomás León es el 
primer pianista mexicano: para conocer lo mucho que vale 
es preciso haberle visto junto a Lubeck y después con 
Pfeifer, que ambos lo estimaban altamente, y con quienes 
tocaba días enteros en unión fraternal; para apreciar todo 
su mérito, es preciso verle descifrar con una facilidad 
sorprendente las más complicadas composiciones, en las 
reuniones dominicales de la Sociedad; es preciso verle 
ejecutar todo el repertorio de Hummel, Liszt, Thalberg, 
Prudent, Gottschalk, Dohler, Dreyschock, de toda la pléya­
de de los grandes pianistas modernos. 

En cuato a Aniceto Ortega ... ¡Ah!, de éste os hablaré 
próximamente con detención, con conciencia, dejando 
todo afecto, toda simpatía, toda adhesión a un lado; -os 
diré los títulos que tiene a la admiración de los amantes del 
arte; os revelaré sus inmensos y trascendentales trabajos; sus 
profundos conocimientos como armonista, sus doctas teo­
rías sobre la técnica musical; sus estudios físico-matemáticos 
sobre las vibraciones sonoras; sus indagaciones complexas 
sobre la ciencia de la música-; todo lo que pienso de él os 
lo diré aun cuando deba -ese sabio y ese artista- velarse la 
faz, ruborizado de tanto elogio merecido, pero bien pálido 
de seguro, en parangón de tanto y tanto mérito. 

No exageró este culto musicógrafo: Ortega fué, indu­
dablemente, el más despierto de los compositores de su 
generación, con la auténtica inquietud espiritual del 
creador y una visión elevada de las posibilidades futuras 
q� ofrecía el arte de su país. Sus pocas obras de piano, 
q�e hemos examinado, se apartan muy considerable­
mt:nte, con todos sus defectos convencionales, del es­
quema tedioso que caracteriza en general la producción 
de sus colegas coetáneos. Tomemos como ejemplo el 
principio de su vals Recuerdo de amistad, realizado en un 
chispeante espíritu weberiano: 

BlBLIO 
MUSICA 

Comparando estos pocos compases con los innume­
rables valses que fueron escritos en México, se pone de 
relieve inmediatamente el talento emancipado de su 
autor. Como todas estas piezas, el vals de Ortega está 
basado igualmente en el esquema armónico tradicional. 
Así, el tema pasa de la tónica a la dominante, para 
concluir el primer período de ocho compases nueva­
mente en la tónica; pero ya en el segundo período se ve 
la mano del armonista fino, al intercalar entre la tónica 
y la dominante el acorde del segundo grado, en su 
primera inversión (compases 11-12). Esta conducción 
armónica no tiene, desde luego, nada de particular; pero 
cuando tenemos presente el esquematismo armónico de 
los demás valses de autores mexicanos, construí dos, casi 
sin excepción, sobre el cambio alterno invariable de 
tónica y dominante, comprendemos por este solo detalle 
que nos encontramos con la figura de Aniceto Ortega 
ante una personalidad muy superior a las de sus contem­
poráneos. 

No menos ingeniosa es la elaboración musical de este 
principio de vals. El tema alterna, en un juego gracioso, 
entre las dos manos, circunscribiendo las notas del 
acorde perfecto del primer grado, hasta que sólo en el 
tercer compás las dos manos se unen para insistir, en 
acordes llenos, sobre el de séptima de dominante. De 
este modo resulta un contraste muy bien calculado, de 
un equilibrio perfecto y lleno de interés. Otro rasgo 
significativo del buen gusto del autor es el hecho de que 
no se desgasta en utilizar los mismo efectos; al volver, al 
final de nuestro ejemplo, al acorde de dominante, lo 
realiza en una forma nueva e insospechada. Lo mismo se 
puede decir de los siguientes compases, que figuran en 
esta misma pieza: 

8---------------------------·---

• 

pp 

El característico primer golpe rítmico en el acompa­
ñamiento de vals ( en la mano izquierda) se da por oído 
y substituído por una pausa; lo único que queda son los 
dos acordes sobre los tiempos débiles. El pianísimo indi­
cado en la partitura y la trasplantación de todo este 
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Levien, Sucs.; 1909 © 1908 ( 4) pp. 
También se encuentra otra edi­
ción en El Mundo Ilustrado, álbum 
musical, México, 1907, t. I, (3) pp. 
Andantino con moto 12/8, en Sol 
Mayor. Al pie de página aparece la 
·siguiente nota: "Esta berceuse es
muy melódica y de un intenso
sentimiento poético. Debe inter­
pretarse con gran delicadeza, con
suave expresión de ternura y con
un ritmo muy igual, principalmen­
te en la primera parte. Después
del primer motivo, aparece un
segundo tema que debe tocarse
con cierta pasión, marcando cla­
ramente el 'crescendo' indicado
por el autor, procurando la suavi­
dad desde la media fuerza hasta el
'fortissimo', para volver de nuevo
al primer motivo. Se retardará un
poco el tiempo en los últimos acor­
des 'pianissimo' que terminan la
pieza". Muy moderada dificultad.

11 Los campos: Pastoral, Op. 16. Méxi­
co/Hamburgo: A. Wagner y 
Levien; (s.f.). (S)pp. 
En la portada se encuentra un 
sello de Rafael Lizalde Leal, 
Durango, México, diciembre 31 
de 1902. Andante tranquilo 6/8 
en Solb Mayor. Con una sección 
intermedia en Re Mayor. El pri­
mer tema con indicación de "pp 
dolcissimo e legatissimo ", es pre­
sentado por la mano derecha a 
dos voces, con un acompaúamien­
to sencillo. Moderada dificultad. 

1111 "Canción sin palabras" en El Mun­
do Ilustrado, suplemento musical, 
México, (s.f.), (2)pp. 
Andantino6/8 en Sib Mayor, "Pcon 
espressione ". Melodía sencilla, 
principalmente en figuras de cuar­
to y octavo, en grados conjuntos, 
intervalo de tercera, y unísono en 
el acompañamiento. Indicaciones 
de: "con pasione", "appassionato 
accel"., "dolce", etc. Muy modera­
da dificultad. 

111111 Caprice-valse, Op. 1. Leipzig: 
Friedrich Hofmeister; 1901. 
(12)pp.
También se encuentra una edi­
ción, México: Casa Mexicana de
Música "Angela Peralta"; (s.f.).
(12)pp., y otra edición México: A.
Wagner y Levien, Sucs.; (s.f.).
(12)pp.
Tres secciones continene la obra,
preparadas por una introducción
y con una coda final "Grandioso".
Estas secciones las conforman una

serie de valses enlazados por ras-" 
gos virtuosístícos de uno al siguien­
te o sobre si mismos cuando se 
repiten. Juego dinámico. Exigen­
cias en la articulación y el fraseo. 
Dificil. 

111 Concierto pour piano avec accoinpag­
nement d'orchestre, Op. 22. (Piano 
principal, Leipzig: Friedrich 
Hofmeister; (s.f.). (SO)pp. 
A la cabeza de la primera página 
se lee: "Exécuté pour la premiere fois 
aux Concerts de la Société Royale 
d'Anvers par l'auteur''. 
Aunque escrito en 1904, es repre­
sentativo de la música romántica 
para piano del siglo XIX. Castro 
compuso y estrenó su Concierto para 
piano en Europa, 15 meses des­
pués de haber oído por primera 
vez el Tristande Wagner. Esta obra 
revela influencias de Wagner, en 
sus progresiones armónicas y en 
sus timbres orquestales; pero tam­
bién de Liszt, por sus fiorituras, 
candencias y modulaciones, ade­
más del uso del triángulo y de los 
dúos entre clarinete y piano o vio­
lonchelo y piano ( tal como se en­
cuentra en el primer concierto de 
Liszt). Siguiendo la técnica cíclica 
de éste, los movimientoss están 
ligados entre sí, y sus diferentes 
temas vienen a ser transformacio­
nes rítmicas y melódicas de los 
motivos que contienen el tema 
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inicial. El primer movimiento es 
un Allegro moderato, de tipo sonata; 
el segundo es un Andante, de for0 

ma tripartita; el tercero Polonesa, 
allegro moderato. La coda final está 
basada sobre temas del primero y 
tercer movimientos. Difícil. 

111 "Cuatro danzas: No. l; No. 2." en 
El Mundo Ilustrado, álbum musi­
cal, México, (s.f.). (3)pp. 
Escritas expresamente para El 
Mundo Ilustrado. 
No. 1, Allegretto. Forma binaria. La 
primera sección en Re Mayor uti­
liza ritmos ternarios y binarios que 
presenta en ambas manos en mo­
vimiento paralelo y a intervalo de 
tercera. En la segunda sección en 
La Mayor, utiliza ritmo de haba­
nera. 
No. 2, Allegretto moderato. Forma 
binaria. La primera sección en Sol 
Mayor 6/8, con indicación "p 
ondeggian te" y la segunda sección 
contrastante en 2/ 4, con ritmo de 
habanera. 
Muy moderada dificultad. 

11111 Cuatro danzas. México: A. Wagner 
y Levien, Sucs.; 1906. 2 Cuader­
nos. 
Cuad. I; Coquetería; Declaración. 
Cuad. II: Si ... ; En vano. 
Cuatro pequeúas danzas de sólo 
dos páginas cada una; de forma 
binaria y con características seme­
jantes a las danzas anteriores. Mo-































de papel, cierres de cuero muy dete­
riorados que ya no funcionan y está 
también adornado en las carátulas 
con figuras geométricas doradas. 

además de obras de Fran-

tonio de 
y Francisco todos ellos 
anotados al final de un índice 
alfabético de letras iniciales de tex­
tos, que resulta equívoco -o por lo 
menos a la hora de atri­
buirlas a cada uno de los rnmr,...-.,,, 
res enlistados. 

Este libro de coro parece tener 
¡.;,:;1.wc,,v muy a él en casi 

musi-
caligrafia y nombres coinciden­

tes en las notas de advertencia. En 
este libro gemelo se atribuye, en una 
nota de la página, el 
musical y la ilustración a Pedro 
Brizuela y Timoteo González, "her­
manos de cordis" (hermanos de co­
razón). Por lo tanto, debido a las 
coincidencias entre ambos libros, el 
libro de coro no registrado en los 
inventarios. de Stevenso y Stanford­
Spiess posiblemente fue también di­
bujado e ilustrado por los mismos 
artistas. Si ésto fuera cierto, ambos 
libros habrían sido confeccionados 
siendo "colegial" de la Catedral de 
México el bachiller Antonio Ruiz, 
cuyo nombre también es menciona­
do en la nota aludida y quien hasta 
ahora nos es desconocida.JUAN MA­
NUEL LARA CÁRDENAS 

EL LIBRO QUE CONTIENE 
ONZE OBRAS PARA ORGANO 
DE REGISTROS PARTIDOS DEL 
DR. DN. JOSEPH DE TORRES Y 
VERGARA 
Transcripción y estudio, Felipe 
Ramírez, México: CNCA, INBA, 
CENIDIM, 1993. 74 p. 

El manuscrito de los siglos XVII y 
XVIII que lleva por nombre Libro que 
contiene onze Partidos del Dr. Dn. 
Joseph de Torres, que forman parte 
de la Colección Jesús Sánchez Garza del 
cenidim, es un documento de suma 
importancia para la historia de la 
música instrumental en México du­
rante el periodo virreinal, pues Dn. 
Joseph de Torres (y Vergara, como
afirma el autor de estas transcripcio­
nes) fue un mexicano ilustre, polifa-

cético, humanista, Maestrescuela del 
Colegio de Infantes, Chantre electo 
y Arcediano de la Catedral Metropo­
litana Primada de México y contem­
poráneo de los grandes maestros de 
capilla Antonio de Salazar y Manuel 
de Sumaya durante el máximo 
explendor del barroco mexicano de 
la Nueva España. 

El citado manuscrito es un libro 
de forma apaisada de 18 fojas de 
21.05 por 31.0 centímetros, unidas 
por una costura rústica de nueve 
puntadas. La última obra, Partido de 
6(to) TonoDesp., se encuentra incon­
clusa a partir del compás número 26, 
por lo cual me vi en la necesidad de 
restaurarla: lo hice con materiales 
del propio Dn. Joseph de Torres. El 
manuscrito se encuentra muy dete­
riorado y su accidentada historia dejó 
en él huellas indelebles de hongos y 
humedad. 
Fuentes que proporcionan datos bioF7áfi­
cos delDr. Dn.Joseph de Torres y Vergara.­
La Biblioteca Hispanoamericana 
Septentrional del Dr. Dn. José 
Mariano Beristairt de Souza ( 1), nos 
proporciona una amplia información 
biográfica: Torres Bergara (O.José) 
nació en la ciudad de México el año 
de 1661, y falleció en ésta de 66 años 
el 27 de octubre de 1727, dejando, 
por su literatura, piedad, integridad 
y limosnas una memoria eterna en la 
capital y todo el reino de la Nueva 
España. Fue Doctor en ambos Dere­
chos Decano de la Facultad de Cáno­
nes, Catedrático Jubilado de Prima 
de leyes y Cancelario de la Universi­
dad de su patria; abogado de la Au-
diencia de México. 

Consultor de lainquisición,Cura 
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del Sagrario de la Metropolitana, 
Canónigo Doctoral y Maestrescuelas 
de ella, Proviso de Indios, Juez de 
Testamento: Capellanías y Obras 
Pías, Capellán de las Religiosas Car­
melitas Descalzas y Abad de la Vene­
rable Congregación de Sn. Pedro. 

Por citar sólo parte de su perso­
nalidad polifacética; vemos a un hom­
bre rico y poderoso pero a la vez 
humanista y de un carisma extraor­
dinario; hereda también la cuantio­
sa fortuna del piadoso sacerdote D. 
Juan Caballero y Ocio, natural de 
Querétaro, como albacea del mis­
mo; desempeñó religiosamente este 
encargo, que de sus propias rentas y 
de aquella, sin contar las innumera­
bles limosnas y donaciones que hizo, 
dona y finca para diversas obras pías 
3 880 580 pesos fuertes. 

Fundó el Convento de S.José de 
Gracia de la ciudad de Querétaro 
para religiosas Capuchinas, y siete 
B<:cas en el seminario San Javier de la 
misma ciudad. Y en México fue el 
principal promotor, fundador y bien­
hechor del Colegio de la Asunción 
para niños infantes del Coro de la 
Metropolitana, y en ésta restaura los 
retablos de la Capilla de Sn. Miguel, 
destruídos por un incendio. Tam­
bién destacan las donaciones hechas 
a las Iglesias de la ciudad de México, 
como. son La Profesam, S. Gregorio, 
La Concepción, La Santísima, Santa 
Teresa la Antigüa, Corpus Cristi, El 
Espíritu Santo, Santa Teresa la Nue­
va y la Capilla de la Universidad Lite­
raria y del Colegio de Tepozotlán. 

Beristain de Souza concluye: Este 
eclesiástico tan admirable, benéfico 
y misericordioso, no se olvidó de 
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