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PREFACIO

El presente trabajo constituye el resultado de una investi-
gacion que hemos podido realizar durante diez meses del afio 1940,
gracias a la generosa proteccion que nos dispensé La Casa de Es-
paiia en México. El limitado espacio de tiempo de que dispu-
simos, junto con las dificultades de cualquier investigacion sobre
el pasado histérico de la misica mexicana —familiares a quien se
consagra a esta clase de estudios—, no nos permitieron dar un ca-
rdcter definitivo a este libro, tanto mds aborddndose en él, por
primera vez, una exposicion sintética de nuestro tema. Sus fuen-
tes histdricas estdn hoy prdcticamente fuera del alcance del in-
vestigador. El material musical no se halla centralizado en nin-
guna biblioteca, y, aun cuando los archivos contienen parte de él,
aparece sin clasificar y es dificilmente accesible. Asi nos explica-
mos por qué no se ha dedicado aiin una sola monografia a los prin-
cipales musicos mexicanos, en la cual se estudie y analice su obra
artistica; los pocos estudios de esta indole son debidos exclusiva-
mente a literatos (o a gentes de otras profesiones ajenas a la mi-
sica), los cuales, como es natural, no tenian los elementos nece-
sarios para valorizar a sus_biografiados en el terreno musical.

No hemos, pues, pretendido escribir la Historia de la musica
‘mexicana desde la Independencia; nos decidimos, simplemente,
por disefiar un panorama de sus principales corrientes, dejando
« un lado todo lo que, segun nuestro criterio, se puede considerar
como accesorio y habrd de quedar reservado a monografias espe-
cializadas. Asi hubimos de renunciar a multitud de datos y he-
<hos para hacer resaltar inicamente los puntos culminantes de la
evolucion general e insistir solo sobre aquellos acontecimientos

que nos parecian definir decisivamente el curso del desarrollo
‘histdrico.
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A medida que nos familiarizibamos con esta materia, se nos
imponia toda una serie de conclusiones generales que nos permi-
tid establecer numerosas analogias en la misica mexicana con
hechos equivalentes de la historia general de la muisica, y, sobre
todo, obtener una serie de conclusiones de tipo socioldgico del mds
alto interés. Para ello nos hemos servido de cuantiosos datos
—pintorescos algunos, aunque siempre ilustrativos— que reflejan
la funcién que ejercia la misica en la sociedad mexicana de an-
taiio. Nuestro trabajo se extiende, pues, en tres direcciones dis-
tintas. Ofrece, en primer término, una exposicion sintetizada de
la musica mexicana desde principios del siglo pasado hasta la ac-
tualidad, al mismo tiempo que este material nos sirve para estu-
diar determinados problemas musicoldgicos de cardcter general,
entre los cuales predominan los del ionalismo y de la sociol
gia musicales.

Nuestro trabajo estd integramente basado en investigaciones
de primera mano; es, pues, objetivo, en cuanto se refiere a la
comprobacion rigurosa de todos los datos aludidos. Pero, en ge-
neral, es un trabajo de tesis, susceptible de discusion, particular-
mente en todo lo expuesto referente al nacionalismo y a la socio-
logia musicales —temas de la musicologia moderna, muy poco
estudiados ain y de problemas sumamente intrincados. Estamos
plenamente conscientes de hallarnos en este campo en una fase
experimental, cuya superacion exigird tal vez el esfuerzo de va-
rias generaciones para que se cimenten las bases cientificas de es-
tas nuevas ramificaci de la icologi

De todos modos, hemos procurado dar a nuestra exposicion
un cardcter alejado tanto de la mera acumulacion de materiales,
iguales en si y repetidos indefinidamente sin aportar nuevos ele-
mentos de elucidacion, como de las divagaciones literario-perio-
disticas, construidas en el aire, ambos tipos de musicografia, muy
frecuentes en nuestro medio. Hemos visto nuestra tarea princi-
pal en la si e interpretacion por el ino de la se-
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leccion de los hechos mds decisivos. Este mismo procedimiento lo
hemos aplicado también a la misica mexicana moderna; su valo-
rizacion, como es natural, corresponde a apreciaciones personales
del autor, basadas en el andlisis técnico de las partituras, desapa-
sionado en lo posible y libre de 'tdpicos exclusivistas y sectarios.

Hemos de confesar que jamds hubiéramos podido dar feliz
término a nuestra investigacion si no hubiéramos contado con la
mds amplia y desinteresada cooperacion de los musicos e investi-
gadores mexicanos. Expresamos nuestra gratitud, en primer
lugar, al Prof. Gerénimo Baqueiro Fdster, no solamente por haber-
nos sugerido nuestro tema e iniciado en la drdua labor de recopi-
lacion del material, sino también por haber vigilado, constante
e infatigablemente, la elaboracion de este libro, discutiendo con
nosotros los problemas, rectificdindonos cuando hacia falta y apor-
tando numerosas fuentes historicas. Ayuda semejante nos presté
el Maestro Manuel M. Ponce, el cual puso, ademds, a nuestra dis-
posicion, los amplios recursos de su biblioteca particular y nos dié
todas las facilidades para estudiar su obra musical, como lo hicie-
ron igual te Silvestre R. ltas, durante el ultimo afio de su
vida, y los maestros José Roldn, Candelario Huizar, Luis Sandi y
Blas Galindo, contribuyendo todos ellos, con numerosos ejem-
plos musicales de su produccion respectiva, que ilustran este libro
y sirven de documentacion a nuestras deducciones. En algunos ca-
sos tuvimos que recurrir a las familias de algunos compositores
del siglo pasado, para que pusieran a nuestro alcance la obra de
sus antecesores, muchas veces inédita; particularmente importan-
te fué, para nosotros, a ese respecto, la buena disposicion de los
sefiores Armando Campa e Ing. Vicente Ortega, al facilitarnos ac-
ceso a los archivos de sus padres respectivos. Finalmente, hemos
de mencionar el valioso apoyo que encontramos entre los funcio-
narios de las Bibliotecas y los Archivos oficiales de México.

México, enero de 1941.






Music in this country is a sixth
sense.

(Mme. CALDERGN DE LA BARCA,
Lifc in Mexico, 1843.)






CAPITULO I
MUSICA Y SOCIEDAD MEXICANAS EN EL SIGLO XIX

1. La aficion a la misica a principios de siglo. Si el talento
musical, como condicién inherente a la personalidad artistica, fue-
ra una magnitud mensurable, no serfa dificil que el peso de esta
fuerza fisica imaginaria en los compositores mexicanos del siglo
romdntico hubiera igualado a la de sus colegas europeos contem-
pordneos. Tanto Morales, Baca, Ortega o Leén, como particular-
mente los compositores de la generacién siguiente, tenfan, sin
duda alguna, espléndidas condiciones de musicos; es decir: talen-
to, cultura, técnica e instinto musicales, en mayor o menor dota-
cién. Salvo alguna obra aislada, no obstante, como el Vals poé-
tico, de Villanueva, o el Vals-capricho, de Castro, que en su tiempo
trascendieron las fronteras nacionales —aunque superadas, en
cuanto a éxito mundial, por una pieza mexicana del género “de
salén”: el vals Sobre las olas, de Juventino Rosas—, México no ha
dado a la musica universal, hasta los lindes del siglo xx, ninguna
figura de verdadero relieve, ninguna obra duradera. A los musi-
cos mexicanos no les faltaban, ciertamente, ni el talento, ni la
elevada ambici6n, ni las oportunidades. Pero todas las iniciativas
encaminadas, en el transcurso del siglo pasado, hacia el desplie-
gue de sus condiciones naturales, la realizacién de sus aspiracio-
nes productivas, y la creacién, con vida artistica floreciente, de un
lenguaje musical de rasgos propios, fracasaron y se ahogaron en
un clima social que no admitié la cristalizacién de cuantos es-
fuerzos entraban en accién.

Esta situacion es tanto mds curiosa cuanto que todos los tes-
timonios literarios demuestran una amplia divulgacién del arte
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musical dentro de la sociedad mexicana durante la primera mitad
del siglo xix.

¢Y qué diré yo 1 en 1807, entusidsti el autor del
Discurso sobre la misical— de la encantadora destreza con que tocan el
clave varias sefioritas y nifios de distincién, que se han dedicado a esta
arte de los Dioses, que tanto recomienda su sexo y su edad, su educacién
y sus ilustres principios?

Gonzdlez Obregén afirma ? que en el afio memorable de 1810,
la aficién por la musica

se veia manifiesta no sélo en los coros de los templos, en los pa-
seos publicos, donde entonces, como ahora, tocaban las bandas militares,
sino también en las casas, pues la moda por tener pianos se habia hecho
general, y rara era la sefiora o sefiorita que en su habitacién no se distin-
guiese en tocar, ya en tertulias que daban frecuentemente o en el seno
de sus amistades {ntimas.

Entre los afios 1805 y 1815, esta afici6n al cultivo del piano
se habfa generalizado hasta tal punto, que la importacién y cons-
truccién de dicho instrumento constituian ya un negocio flore-
ciente. Casi semanalmente se ofrece al publico, en la seccién de
anuncios del Diario de México de aquella época:

un clave en precio cémodo.

un fortepiano octavino.

un clave de cola, y de madera fina.

un monacordio nuevo, de 61 teclas, de estilo moderno, chapeado y
de muy buenas voces.

un clavefortepiano y un crucifixo de una vara de largo, ambas cosas
de particular construccién.

un clave de construccién antigua, de muy buenas voces; su precio
250 pesos.

dos clavi-6rganos, uno de accbo y otro corriente.

unos particulares claves organizados.

un clave forte-piano de Adan Miller.

un monocordio, con extensién de cinco octavas de teclado, buena
construccién y voces.

1 Diario de México, 24-28, X, 1807.
2 GonzALEz OBREGON (1), p. 86.
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un clave forte-piano inglés, nuevo, de la mejor construccién, de exce-
lentes voces; su autor Clementi.

un clave inglés con una octava completa de aumento cuyos tiples
tienen un sonido muy exquisito por claridad y finura, etc.

Toda clase de instrumentos de clave, pues, se usaban e iban
llegando a principios de siglo a México, aunque muy pronto se
impuso el moderno piano de macillos, con preferencia por los mo-
delos ingleses, cuyo mecanismo superior iba a determinar la evo-
luci6én futura del instrumento en el mundo. La construccién de
claves en México estd comprobada desde finales del siglo xvim.
Es una rara coincidencia que a los dos alemanes constructores de
clave en México, llamados Cors y Juan Miller —el primero “de
oficio clavero, porque hace claves”, y “conocido por Adan Miller
en sus claves” el segundo—, les fué abierto proceso en 1790 y 1795,
respectivamente, por aprobar las ideas de la Revolucién france-
sa.® En el afio 1796 fué establecida una fibrica por Manuel Pérez,
en la calle de la Monterilla, n® 8;* esta misma empresa anun-
cia, en el Diario de México del 1° de abril del afio 1810, que

se han acabado unos fortepi: un clave organizado, y un clave solo,

de muy finas voces, juntamente se esti acabando un érgano, Se dardn
precios muy cémodos.

La historia del érgano y de los organistas en México, suma-
mente interesante y hasta hoy inexplorada, atin estd por escribir.®

Uno de los instrumentos mds aprecmdos de uso social, al lado
del piano, fué el arpa.

Las arpas “grande” y “chica” de que se hizo uso —segin Saldivar 6—
primero en las dades grandes y despué a los campos donde se
generalizaron, son bastante sencillas, no uenen pedal, aunque de seguro
fué de antiguo que se usé la opresién de las cuerdas en su parte superior
con el dedo pulgar para obtener algunos sostenidos. Conjuntos de arpas y

3 SALDfvAR (

4 Ibid. ss., domfe se pueden encontrar otras referencias sobre la
construccién e importacién de claves y pianos.

® Algunos datos en SALDIVAR (1), PpP. 181 y 18g-192.

8 Ob. cit., p. 196.
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guitarras servian como musica de baile desde el siglo xvi en todas las
clases sociales.

El arpa y la guitarra —ésta particularmente en forma de ja-
ranita— se han conservado en la musica popular hasta los dias ac-
tuales; pero como instrumentos de la sociedad van desapareciendo,
en el transcurso de la primera mitad del siglo, para ser substi-
tufdos por el piano. Entre las numerosas ofertas de venta de arpas,
guitarras y bandolas, aunque muy inferiores en cantidad a las de
claves y pianos, las siguientes dan una idea sobre los instrumentos
corrientes de entonces; nuevamente recurrimos al ya citado Diario
de México, fuente inagotable para los mads diversos aspectos de la
vida publica e intelectual durante los ultimos decenios del Go-
bierno colonial:

El arpa que se anunci6, no es de las comunes, sino francesa, de re-
sortes, entre cristales, el brazo o arco y cuerpo de madera fina, con labores,
todo ] do y pintado; su autor Cousi inclusa la caxa, se dara
en 150 pesos. 7

En la seccién de “Barata de libros” se ofrece un Manual de
guitarra y bandola, sin hacer menci6én de su autor:

Guitarra fiol dola en dos de guitarra castellana
y catalana, de cinco érdenes, la cual ensefia de templar y tafier rasgado
todos los puntos naturales, y b-mollados con estilo maravilloso, cuaderno
suelto, a 2 rs.®

En 1806, un musico llamado Andrés Madrid (probablemente
de origen espaiiol), el cual, aunque ciego y sin conocer “ni aun la
figura que tiene el instrumento que toca”, ha sido, en el bando-
16n, “la admiracién de todos sus paisanos y aun de los europeos
mis cultos”,® ofrece sus servicios a la sociedad en los términos si-
guientes:

Andrés Madrid, célebre tocador de bandolén, ha encontrado un
nuevo modo de tocar este instrumento con dos plumas, y bolillo de nueva

7 Diario de México, 12, 1V, 1808.
8 Ibid., 20, 1V, 1815.
® Ibid., 18, III, 1815.
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invencién, con tanto acompafiamiento como la vihuela. El dicho ofrece
dar lecciones a los que quieran de 7 a 10 por la mafiana, y de 2 a 4 por
la tarde, por el corto estipendio de 2 reales, y si ha de ir a la casa del
discipulo serdn 3 reales. Vive en la tercera calle del Relox, nim. 131°

iGrande debe haber sido el entusiasmo de las sefioritas de la
buena sociedad para acudir a horas tan tempranas de la mafiana
a la ensefianza de este instrumento hermano de la guitarral Pero
también algunos otros instrumentos hallaron sus adeptos en la
sociedad mexicana de aquella época. En 1805, un Don Dionisio
Maseira hace saber al publico

que le es util la sobresaliente habilidad que posee en tocar el ins-
trumento de clarinete, ofreciendo dar lecciones a un precio equitativo, y
asegurando maravillosos efectos en su ensefianza en el tiempo de un mes.

Por aquella misma época se solicité “a un maestro de dulzay-
na para que acabe de perfeccionar a una nifia”, y abundan las
ofertas de este mismo instrumento y de salterios. Sumamente es-
caso es el movimiento en el mercado en lo que se refiere a los ins-
trumentos de cuerda, en particular al violin. Ya desde principios
del siglo se perfila su poca divulgacién y su cultivo precario, con-
secuencia directa de la carencia de un movimiento sinfénico conti-
nuo en México, de modo que no se ha producido, ni hasta los
dfas actuales, una verdadera escuela de este instrumento con su
literatura propia y sus mtérprems calificados, como iba a ocurrir
con el piano.

No corresponde a este lugar extender esta reproduccién de
datos relativos a instrumentos, cuya abundancia habrd de servir
algiin dia para escribir la historia de los instrumentos musicales
durante la época colonial; lo que nos importa es dar una idea del
movimiento social de la musica a principios del siglo XIX a tra-
vés de algunas muestras del movimiento comercial de los instru-
mentos. Los datos sobre éste y el predominio absoluto del piano
sobre todos los demds instrumentos, nos revelan que la prictica

10 Ibid,, 21, 1I, 1806.
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musical de entonces estuvo esencialmente en manos de los afi-
cionados, a cuya hegemonfa quedé supeditado hasta la segunda
mitad del siglo. Este hecho, de importancia trascendental para
el desarrollo moderno de la musica en México, determiné todos
sus aspectos, y, aunque siendo por su parte producto de una cons-
telacién social histérica, se convirti6é en el factor decisivo para la
constitucién de lo que llamamos, al principio, el clima social que
iban a respirar las primeras generaciones de compositores mexi-
canos después de consumada la Independencia.

2. La aportacion del aficionado a la misica europea. La
funcion del salén musical y del concierto piublico. Nos parece
oportuno abrir aquf un paréntesis para dar cuenta del papel im-
portante, a veces decisivo, que el aficionado ha representado en
la musica, desde los comienzos de la prictica musical profana
en Europa, hasta que, bajo la forma de mecenaje, dié impulsos de
valor incalculable al desarrollo, tanto de la 6pera como de la mu-
sica instrumental a todo lo largo de los siglos xvir y xvir. Pero
estos mecenas principescos aportaron al arte no solamente su fuerza
econdémica —en este aspecto coinciden con los mecenas moder-
nos, capitanes de industria y fundadores de instituciones cientifi-
co-artisticas—, sino también una competencia absoluta en la ma-
teria cuyo cultivo fomentaban. Aun en la ensefianza superior de
la Edad Media, la musica pertenecfa, con la aritmética, la geome-
trfa y la astronomfa, al llamado quadrivium; y hasta la época del
Renacimiento, el dominio de las bases teéricas del arte musical y
de un instrumento, por lo menos, formaba parte integrante de la
educacioén del perfecto gentiluomo. Desde la gran Isabel, la “reina
virginal” de Inglaterra, o desde la princesa portuguesa Marfa
Biérbara, discipula de D. Scarlatti, que casé posteriormente con
Fernando VI de Espaiia, hasta Federico 11, rey de Prusia, virtuoso
y compositor de flauta, y gran amigo de J. S. Bach, multitud de
soberanos europeos fueron muisicos acabados. Los principes ita-
lianos tomaron parte activa en la camerata florentina, de donde



MUSICA Y SOCIEDAD EN EL SIGLO XIX 21

surgié un nuevo género musical, la 6pera; el principe Nicolaus de
Esterhdzy tocé con entusiasmo la viola da gamba y el “baritono”,
instrumento de la misma familia que aquél, para el cual el com-
positor de su corte durante casi tres decenios, Joseph Haydn, es-
cribié un sinfin de composiciones, y ain a principios del si-
glo x1x, un archiduque de Austria, fué, durante muchos afios,
discipulo de composicién de Beethoven.

Con el paso de la hegemonia social de la clase aristocrdtica a
la burguesa —proceso que se extendié a lo largo de més de dos si-
glos—, se transformé también la prictica musical en todos sus
aspectos. No cabe, dentro de nuestro propésito, exponer ahora
dicha evolucién y transformacién en sus diferentes fases y detalles.
Para comprender el panorama que ofrece la musica durante el si-
glo romantico en México, basta sefialar el hecho de que la nueva
clase social, en todos los paises del mundo, se preocup6 desde un
principio de asumir la herencia del feudalismo, no solamente en
lo econémico y politico, sino también en lo espiritual y artfstico.
El cultivo de la musica pasé de los aficionados imperiales, reales
© aristocraticos, a los aficionados de la burguesfa, o sea: del pala-
cio principesco al salén burgués. Esta evolucién se efectud a lo
largo de la vida de Beethoven: éste inici6 su carrera, a semejanza
de Haydn y Mozart, como funcionario de una corte principesca,
para emanciparse, econémica y socialmente, aceptando el mecena-
je de los mids ilustres aristécratas de Viena, hasta convertirse, en
la wltima fase de su vida, en lo que el siglo x1x llamé después un
artista libre. Nétese el hecho sumamente sintomitico de que, du-
rante la época de su auge, es decir, hasta los primeros afios del
nuevo siglo, la existencia de Beethoven estuvo ligada estrecha:
mente a la de la aristocracia vienesa, mientras que, a medida que
¢ésta iba desapareciendo como fuerza social, desaparecfan también,
del circulo de sus amigos, los grandes nombres de la casta feudal del
pafs, para ser substituidos por nuevas relaciones sociales, proce-
dentes de las capas burguesas.
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Simultdneamente se inici6 el florecimiento de una vasta li-,
teratura pianistica destinada al consumo en el salén burgués, don-
de se reunieron los restos de la aristocracia destronada, la nueva
burguesfa financiera, comercial e industrial, y la nueva intelec-
rualidad romdntica, tal como han sido inmortalizados en las gran-
des novelas de Balzac. El exponente mis sefialado de esta musica
“de sal6n”, ennoblecida al mismo tiempo por su talento genial,
fué¢ Chopin. Los aiios de su vida —que se extinguid, prematura-
mente, en 1849— llenan mds o menos la fase de esplendor del salén
burgués como factor cultural constitutivo, hasta que, en la figura
de su sucesor en el piano, se inici6 una nueva fase en la prictica
musical, que la determiné en sus fundamentos hasta los dias ac-
tuales: asf como el nombre de Beethoven simboliza un momento
trascendental en la historia musical moderna —la substitucién del
artista-funcionario por el artista “libre”, lo que equivale a decir:.
del palacio aristocritico por el salén burgués—, asi Franz Liszt
efectud el paso del salén burgués al concierto publico.

El salén burgués habfa significado la tultima etapa de una
préctica musical secular en la cual el aficionado tomaba parte ac-.
tiva. Aunque la cultura musical del aficionado burgués no alcan-.
z6 nunca el alto nivel artistico que caracterizé a los principes-mu-
sicos de los siglos pasados, sabia aquél, no obstante, interpretar
generalmente un instrumento, sobre todo las mujeres, y tuvo, al
menos, una preparacién y formacién estéticas, cuidadosamente cul-
tivadas. En este ambiente se educé la mayoria de los grandes mu-
sicos de la generacién post-beethoveniana, cuyo prototipo, en este.
sentido, fué Félix Mendelssohn, nieto de un famoso filésofo e hijo
de un banquero respetable, cuya casa opulenta fué uno de los
centros mas cultos de la intelectualidad berlinesa; su madre tocé
admirablemente el piano y di6 las primeras lecciones al futuro
compositor de la Obertura para El suefio de una noche de verano,
de Shakespeare. Todo esto cambia fundamentalmente con la apa-
ricién de la sala de conciertos, la cual constituye, en el dominio



MUSICA Y SOCIEDAD EN EL SIGLO XIX 23

musical, el equivalente de la industrializacién creciente e inevi-
table de todas las instituciones sociales, econémicas e intelectuales.

En el concierto, precedido como especticulo piblico en don-
de se paga para entrar, por el teatro de épera, la musica se halla
convertida en una mercancia y el oyente en un consumidor,'* en el
sentido de que ya no se le exige, como en épocas anteriores, una
verdadera cultura musical para acercarse a la musica, sino pri-
mordialmente el poder adquisitivo necesario para asistir a la in-
terpretacién de un musico profesional. Este ya no es, general-
mente, autor de las obras que interpreta, como lo habfan sido
hasta entonces, por ejemplo, J. S. Bach, en el 6rgano, o aun Beet-
hoven, en el piano, sino un especialista altamente calificado y
unico mediador competente entre la musica y los oyentes, cuya
demanda, por parte del publico, le proporciona el valor econémico
que adquiere en el mercado musical.’?

Para completar este rdpido bosquejo de la evolucién musical
dentro de la sociedad del siglo pasado —que presentamos en for-
ma esquemitica plenamente conscientes de que, en la realidad, su
proceso se ha efectuado de un modo mucho mds complicado de lo
que puede aparecer a través de nuestra exposicién sintetizada—,
importa apuntar las principales premisas que han de converger
para que pueda haber una vida de conciertos floreciente y conti-
nua. Resumiendo las experiencias histéricas que en este respecto
nos facilitan los diferentes paises del mundo, podemos sefialar las
siguientes bases fundamentales sobre las cuales descansa el edificio
multifacético de la prictica musical moderna, caracterizada por
sus tres pilares principales, el publico como ‘“‘consumidor” musi-
cal, el virtuoso como “proveedor” de musica y la sala de conciertos
como una especie de “bolsa” de valores musicales:

1. BASE socIAL, o sea la formacién de un sector suficiente-’
mente amplio de la sociedad, interesado en el mantenimiento de

11 MAYER-SERRA (1), p. 83.
2 Id. (2), pp. 7-8.
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una vida de conciertos, por diferentes motivos; éstos pueden ser
de caricter artistico, social, patridtico, exhibicionista, “snobista’
u otros; la vasta capa de aficionados cultos, cuya existencia ca-
racteriza las épocas anteriores, se habfa cefiido al nucleo social de
una élite, cada vez mis reducida.

2. BASE FINANCIERA, o sea la existencia de un poder adqui-
sitivo suficiente por parte del publico (iniciativa personal) o de
medios suficientes en los presupuestos de los poderes publicos
‘(iniciativa estatal o municipal) —en muchos casos combinados
ambos factores— para garantizar, no solamente la posibilidad, sino
también la continuidad del especticulo.

3. BASE PEDAGOGICO-PROFESIONAL, 0 sea un alto nivel de in-
terpretacién, indispensable para mantener vivo el interés del pu-
blico y poder luchar, con fortuna, con la competencia; la califica-
ci6n profesional de los intérpretes depende, tanto de la existencia
de virtuosos sobresalientes y maestros capaces de hacer escuela,
como de una formacién exigentisima de los instrumentistas de
un pafs.

A estos tres factores, intimamente relacionados entre si, se
puede afadir otro, cuya importancia no ha sido reconocida hasta
época reciente, a medida que la base social que sostiene el concier-
to se iba reduciendo paulatinamente, y que podemos llamar:

4. BASE CULTURAL, o sea el reconocimiento renovado de la
necesidad de difundir la cultura musical en amplias capas sociales
para capacitarlas, por el camino de la aficién al arte, para que se
conviertan en publico, y ensanchar con ello nuevamente la base
social de la vida musical; esta nueva visién de sus posibilidades
futuras, a la cual la difusién del disco y de las transmisiones ra-
diofé6nicas ha dado un fuerte impulso, ha facilitado resultados muy
satisfactorios, particularmente en los Estados Unidos de América,
Inglaterra y la Unién Soviética.

3. La profesién musical un siglo atrds. Cuando, después de
esta digresién sociolégica de cardcter general, volvemos de nuevo
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nuestra atenci6n a la realidad musical de México durante el ciclo
histérico que nos ocupa, nos damos cuenta de que en el proceso
evolutivo de su vida musical han intervenido, como es natural, los
mismos factores basicos que en Europa y que dicho proceso ha
transcurrido en la misma forma, aunque la curva de su desarrollo
ostenta oscilaciones y amplitudes esencialmente distintas.

El motivo principal estriba particularmente en el hecho obvio
y natural de que, en México, no hubo, ni pudo haber, tradicién
musical autdctona, ni, por lo tanto, una continuidad evolutiva
—factor imprescindible para todo progreso humano—. Una vez
sometidos los indios, un nuevo arte, traf{do por numerosos musicos
Y misioneros espaiioles, comenzé a envolverlos

a los acordes de la vihuela y de la viola de Ortiz el musico, de los
alegres punteos de los bordones del arpa de Maese Pedro, de las inquietas
Y penetrantes tonadas del pifano de Benito Bejel, de los poderosos dobles
de los tambores de Diego Martin y Cristébal de Tapia, asi como con las
alegres fanfarrias de las trompetas de Sebastidn Rodriguez Davalos, todos
cllos ya duefios de solares y dedicados a la ensefianza de la musica y el
baile, cuando a la puerta de sus tiendas se agolpaban los chiquillos indi-
genas, las mujeres nativas y aun los peni es recién di b 13

La ensefianza religiosa de la escritura musical, la salmodia
cristiana, el canto llano y la construccién de instrumentos, acaba-
ron por supeditar definitivamente las practicas musicales indigenas,
que se iban extinguiendo con el tiempo, y sobreviven actualmente
s6lo en lugares aislados, y, como es natural, en forma alterada por
las influencias europeas. La musica en los templos, durante la
época colonial, conocié un espléndido florecimiento en sus pri-
meros dos siglas, para decaer paulatinamente en el siglo xvi, por
diversas razones que no es Oportuno exponer en esta ocasion, has-
ta que, al finalizar el gobierno virreinal, el nimero de musicos
profesionales que actuaban en Méxica era sumamente reducido.
Los tnicos lugares donde se cultivaba entonces ptiblicamente la
musica en la metrépoli, eran el Coliseo y la Catedral, donde el

d.
cados.’

13 Menpoza (1), p. 18.
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namero de miisicos na rebasé la veintena, y aun éstos actuaban si-
multineamente en ambos lugares.’* El numero total de musicos
profesionales en la capital no habri sido entonces mucho mayor.
Aunque algunos de ellos eran indudablemente profesionistas com-
petentes y gozaban de justo prestigio, su calidad en el conjunto
debe haber sido lamentable, como lo demuestran las incesantes
quejas que publican los periddicos a este respecto.

Asi hallamos en la critica sobre la representacién de una épe-
ra bufa, titulada La madre y la hija, los siguientes parrafos signi-
ficativos del estado de descontento reinante entre el publico en el
segundo decenio del siglo: 1®

Tropezamos con el capital defecto de la poca firmeza de compis
que gencralmenlc reyna en toda la orquesta.. Los clarines tocan siempre

d

y los timbales hubi; sido mejor que callasen, pues jamds
dieron un golpe arreglado. Los contrabaxas que son el alma de la orques-
ta, se ofan L fesar que su poco sonido y el

de toda la orquesta, no pmvwnc de los profesores, sino de la ridicula
colocacién de la orquesta embutida y ahogada entre el tablado y las lune-
tas, y de los callejones que conducen a estas por debaxo del tablado mis-
mo, los quales absorben toda la i dola a los esp dores.
Y si bien la flauta, el fagot, la trompa y el clarinete desempeiiaron su
papel con delicadeza y habilidad, hubiéramos deseado mds sencillez en
los dos primeros instr que traspasando la sencillez de la nota a
sus respectivos obligados, sobrecargaron de adorno y capricho los pasajes.
El primer violin debié haber tocado con mis energia y vigor. El es el
timén de la orquesta, y se le echaron de menos aquellas arcadas maestras
con que un primer violin marca de quando en quando la marcha del
compds, llama a los instrumentos extraviados, esfuerza los fuertes, y
arregla todos los ayres. De este modo hubiera evitado muchas veces la
desigualdad; y aunque sabemos que todo esto es efecto de los pocos en-
sayos que se tuvieron de la dpera, y se tiene por lo regular de todas las
piezas, es fuerza c ir en que la orq , en general, ni fué aprop6-
sito para dar su legitimo valor a la épera, ni valdrd jamds (si no se adopta
otro sistema) para hacer gustar completamente de musica alguna.

4 Ibid., p. 59.
18 Diario de México, 25-26, II, 1813,
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Que la musica en las catedrales no era de un nivel superior
a la interpretada en el Coliseo, lo aprendemos en un severo jui-
cio sobre ella que nos proporciona la esposa del primer ministro
espafiol en México, después del reconocimiento de la Indepen-
dencia, con ocasién de un Miserere que escuchd, poco después de
1839, en la Catedral Metropolitana: **

La musica empezé con un estruendo que me desperté de un agra-
dable dormitar en el que habia poco a poco caido; y tal discordancia de
instrumentos y voces, tal confusion mds que confusa, tal inarmoniosa ar-
monia, nunca, hasta ahora, ensordecié oidos mortales. Las mismas esferas
parecian fuera de tiempo, rodando y estrellindose una sobre otra. Hu-
biera podido gritar: jMiserere! con los mds ruidosos; y en medio de toda
esta banda impreparada, estaba un maestro-misico, con el arco de violin
en alto, corriendo desesperado de uno a otro, tratando en vano de impo-
ner el compis y espantado del clamor que él mismo habfa sido instru-
mento en levantar; como Faetén a cargo de los corceles que no podia
manejar.

Todo esto es perfectamente explicable cuando se tiene en
cuenta los factores siguientes:

1. Venidos de Europa muchos de aquellos musicos, es obvio
que no se habrdn decidido a la emigracién precisamente los me-
jores elementos, que en aquel momento de auge del movimiento
sinfénico europeo podian obtener magnificas colocaciones;

2. El constante paso de un género musical a otro, pero aun
mds, de un instrumento a otro, en vista de que la escasez de mu-
sicos les obligaba a tocar ya un pasaje de flauta o trompa, ya a
manejar el arco del violin o acompaiiar al clave, debe haber re-
bajado forzosamente el nivel de la interpretacién, y

3. La calidad infima de la parte orquestal en las tonadillas,
bailes y otros géneros teatrales, con la imposibilidad de una pre-
paracién cuidadosa del repertorio que, con media docena de fun-
ciones semanales, se renovaba continuamente, no planteé a lqs

16 CALDERON DE LA BaARca, vol. 1, pp. 212-1§.
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musicos ningin problema artistico de importancia que hubiera
estimulado sus ambiciones.

La escasez de musicos repercuti6 ademds, dicho sea de paso,
en otro aspecto muy importante; nos referimos a la falta de profe-
sores para la ensefianza. A pesar de la aficién a la musica en la alta
sociedad, de la cual hemos hablado, que hizo que toda familia
procurara dar una buena educacién musical a sus hijas, no era
suficiente el nimero de profesores para satisfacer tal anhelo, lo
que hace comprobar a uno de los observadores mds perspicaces de
la vida mexicana, durante los primeros afios de la Independencia,
que there is a sad want of masters’’ en materias como idiomas
extranjeros y musica. Quince afios mds tarde, este estado de cosas
no debe haber cambiado, como se puede deducir del testimonio de
otro observador europeo, no menos objetivo ni menos carifioso
hacia las cosas de México que el anteriormente citado chargé d’af-
faires de su Majestad britdnica en este pafs:

Tanto en el campo como en la ciudad, todo el mundo es aficionado
a la musica; el criollo, como el mestizo, tienen mucho talento musical y
todo el mundo toca y canta. A pesar de ello, la educacién musical estd
en un estado de descuido absoluto. En el canto religioso no interviene la

idad, 18 sino ni el coro pagado, que sélo pueden sostener
las catedrales e iglesias de mayor importancia. En la ensefianza escolar,
la musica ain no ha sido incorporada en ninguna parte. Se aprende a
aporrear las teclas del piano y a rascar el arpa y la guitarra, sin conocer
una sola nota. El numero de los que obtienen clases de musica regulares,
es sumamente reducido.1?

Aproximadamente de la misma época, data la observacién de
la sefiora Calderén de la Barca sobre esta misma materia, que
coincide exactamentc con las anteriores: *

Las jovenes se quejan invariablemente de que no tienen maestros

1T Warp, vol. 11, p. 718.

18 Esta observacién revela que el autor es de religién luterana, en
cuya liturgia la comunidad tiene una intervencién importante.

1% SARTORIUS, PpP. 197-8.

20 CALDERON DE LA BARCA, vol. 11, pp. 108-9.
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ni de musica, ni de dibujo, ni de danza. Evidentemente hay grande afi-
¢i6én a la musica entre ellas, y en cualquier parte de México, sea en las
ciudades o sea en el campo, se tiene un piano (tal cual) en todas las casas,
pero la mayorfa de las que tocan, son did y natural lo

abandonan muy pronto, por la carencia de ensefianza o estimulo.

4. La interpretacion de musica instrumental en las catedrales
y en el teatro. Los primeros conciertos piblicos. Pero lo que nos
puede interesar aiin mds, por sus posibles repercusiones en el si-
glo x1x, es el hecho de hasta qué punto existiera una actividad pro-
fana de conjuntos instrumentales. El hallazgo sensacional, que
hizo recientemente Miguel Bernal Jiménez, del Archivo musical
del Colegio de Nifias de Santa Rosa, de Santa Marfa de Valla-
dolid, revela que, al amparo de la Iglesia, se interpretaron en el
siglo xvi1, por lo menos en Morelia algunas muestras muy valiosas
del sinfonismo italiano, en boga durante aquella épora. No te-
nemos, en cambio, ninguna noticia de que se hayan celebrado
conciertos en el Palacio de los mandatarios virreinales, como se
pudiera esperar en equivalencia de las intensas actividades sinfé-
nicas en las cortes principescas europeas. Es cierto que

con el establecimiento en la Nueva Espaifia de la dignidad virreinal,
representando en todo a la persona del monarca, era natural, por asi exi-
girlo el decoro del gobierno, que al rededor del Virrey se formara una
Corte no tan ni como la de la me-
trépoli, pero no por eso menos estricta o ceremoniosa.2!

No cabe duda de que, con ocasién de las grandes fiestas y
recepciones solemnes, la musica habra entrado también en palacio,
sea para cooperar en bailes y conciertos, sea como parte inte-
grante de representaciones escénicas. En cuanto a estas Ultimas,
Mendoza recuerda que en dos ocasiones se representaron obras l{-
ricas en el Teatro del Palacio Virreinal, a principios del siglo xvir;
la primera fué cuando se estrend, la épera Partenope, de Manuel
Sumaya; y la segunda, la representacién del drama musical El

21 ROMERO DE TERREROS, p. 202.
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Rodrigo, del mismo compositor.? Pero en general se puede de-
cir que la vida musical en el palacio virreinal no fué nunca, y
atn menos durante el siglo xvir, muy intensa. Los virreyes vi-
nieron a la Nueva Espafia como funcionarios de la madre patria,
preocupados en primer término de resolver los arduos problemas
sociales y econémicos de su administracién, y muchos de ellos
ocuparon su cargo durante un tiempo demasiado reducido para
poder arraigar fuertemente en el pafs e identificarse hasta con
sus necesidades culturales. Pero ademis, salvo algunos ejemplos
de hombres superiores en la administracién colonial del siglo xvir,
sus aficiones y formacién artisticas no pueden haber sido muy pro-
fundas cuando sabemos que, durante el gobierno de la dinastia
borbénica en Espafia,

la corona iba a solicitar preferentemente los servicios de la nobleza
media, ya de toga, ya de capa y espada. Los virreyes serfan, por lo regu-
lar, soldados o marinos, algunos con grado de capitanes generales y los
mids de tenientes generales.?3

La musica instrumental, como género independiente, era,
pues, desconocida en México, ya como interpretacién solista o
como concierto sinfénico, hasta que, después de 1840, llegé la
primera ola de virtuosos extranjeros entre ellos Wallace, Bohrer,
Vieuxtemps y Henr1 Herz y, en 1857, una Sociedad Filarménica
organizé dos conciertos con dos Sinfonfas de Haydn y Mozart en
el programa.* Trece afios mds tarde, Melesio Morales ofreci6
la primera audicién integra de una Sinfonfa de Beethoven. La
intervencién regular de la musica instrumental en las fiestas reli-
giosas, seguird siendo un problema hasta que se haya investigado
la musica en las catedrales de México, de manera que actual-
mente aun no se puede afirmar si el descubrimiento, hecho en
Morelia, de algunas oberturas sinfénicas, tiene una significacién
sintomdtica o constituye un caso excepcional.

22 MenpozAa (1), P 57

38 PEREYRA, P. 877-
% OLAVARRIA, VOl II, p. §22.
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La tnica interpretacién instrumental publica a principios
del siglo, plenamente comprobada, se celebré en los teatros, donde
con frecuencia la orquesta ofrece, como ntimero de la “folla”,

un concierto obligado a flautas que tocardn los diestros profesores
D. Matias Truget y D. Juan Manuel Bastida.2s

En la misma temporada, después de haberse representado
tres niimeros integrantes de la “folla” se anuncia

unas boleras (a 2), acompaﬁadas por D. Cristoval Barrios, profesor
hibil en el dulce i instr llamado dulsai; P
de su respectivo bajo.2¢

En tales ocasiones, a veces

el primer intermedio se cubrird con una buena pieza de cantado,
y tocard D. Gregorio Velasquez un concierto obligado de biolonzuelo ¥
o bien ocurre que el “diestro y acreditado maestro D. José Alda-
na” entusiasme a sus numerosos admiradores con un ‘“‘concierto
obligado de violin”.2®

Por aquellos mismos afios se constituyé también una de las
primeras sociedades filarmonicas, si no la primera, sostenida, a
base de una suscripcién, por g2 personas, en cuyos conciertos se
interpretaron “las obras sublimes de los mejores ingenios de la
culta Europa” con el concurso de “excelentes profesores y aficio-
nados”, que formaron una ‘“orquesta de las mejores habilidades
de esta arte encantadora”; debemos estos datos curiosos, aunque
escasos, al entusiasta autor del anteriormente citado Discurso so-
bre la musica, el cual recuerda estas reuniones filarménicas, de
poca repercusién en el ambiente musical de la metr6poli y de una
existencia efimera, con verdadera emocién:

1Con qué complacencia he asistido a las Academias de musica que
poco ha se establecieron en el nuevo colegio mineralégico de esta Ca-
pital, por varias personas de gusto! .

28 Diario de México, 9, VII, 1806.
26 Ibid., 18, VII, 1806.

2 Ibid., 27, XI, 1807.

28 Ibid., 12, X, 1806.
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Unos veinte afios después de funcionar dicha Academia, Eli-
zaga fundé su Academia de Musica, la primera en México, des-
pués del triunfo de la Independencia, que sélo existié durante
pocos afios; con ocasién de su apertura (17, IV, 1825), se orga-
nizé un concierto, en el cual el propio Elizaga dirigi6, segtn el
periddico El Sol, ** un conjunto orquestal, compuesto ‘“‘de los pro-
fesores mds acreditados de México”, y donde

cinco sefioritas socias de mérito cantaron y tocaron piezas exquisitas
con tan buen desempefio que arrebataron la atencidn universal y mere-
cieron repetidos aplausos.

Cuando se verificé en el Conservatorio de la “Sociedad filar-
monica mexicana” un concierto, cuyos productos se destinaban
a formar una corporacién que se dedicara a la educacién y amparo
de la nifiez desvalida,

varias sefioritas tocaban y cantaban de éperas italianas. Como fin
de fiesta, tocaron ocho bellas jévenes, en cuatro pianos, una marcha... el
nimero de los concurrentes fué tan escaso que muchos asientos quedaron
vacios, y apenas se colectaron 87 pesos 50 centavos.’®

Durante toda la primera mitad del siglo x1x, era indispen-
sable la intervencién de la sefiorita aficionada a la musica y de
personas de gusto en todas las manifestaciones ptiblicas musicales.
Estas eran, desde luego, rarfsimas, y se reducfan generalmente a
conciertos benéficos o patridticos, inauguraciones solemnes de
instituciones particulares y oficiales, y fiestas religiosas. Lo carac-
teristico de esta vida musical publica, que apenas merece este
nombre, es la mezcla y multiplicidad de toda clase de piezas en el
programa, entre las cuales predominan, a partir del tercer decenio
del siglo, los arreglos de éperas italianas, y la cooperaci6n cons-
tante entre los pocos musicos profesionales de la metrépoli y los
aficionados. Como muestra de ello, nos limitamos a reproducir
el programa de un concierto religioso, que se celebré alrededor
de 1840, en el Sagrario de la Catedral, para solemnizar la Noche-

2 Cit. ROMERO, p. 65.
% El Globo, 4, 111, 1869,



MUSICA Y SOCIEDAD EN EL SIGLO XIX 33

buena.®* Entre aficionados ‘‘de ambos sexos”, profesionales y re-
fuerzos de musicos de la Compaiifa de Operas, se llegé a reunir
un coro y una orquesta de 52 instrumentistas. El programa
consté de los siguientes nimeros:

Obertura de Fausto, de Donizetti;

Calenda del maestro Rossi;

Misa:

Introitus de B. Lombard;

Kyrie y Gloria de Rossini;

Gradual de M. Espinosa de los Monteros;

Credo vy el resto, de Wallace;

En el Incarnatus, la Sra. Calderén de la Barca tocé un obligado a
arpa acompaifiado del Sr. Wallace, que ejecuté otro al violin.

Concluye la misa con la Obertura del Caballo de Bronce de Auber.

Esta curiosa confusion entre los diferentes géneros musicales
y el caricter de exhibicién que revela el programa, tipico de esta
clase de conciertos, demuestran que la forma de concierto, con
todas sus caracterfsticas, no lleg6 a imponerse como especticulo
instrumental representativo sino hasta lindar el siglo actual y sélo
de modo tan fortuito que, hasta hoy, México no cuenta con una
verdadera sala de conciertos, destinada a dar cabida digna y ex-
clusiva a los grandes virtuosos nacionales y extranjeros. Nos
parece muy significativo, que atin en 1892, el pianista espaiiol
Alberto Jonids fracasé,

no porque no se reconociese el mérito de Jonds, sino porque habién-
dose estimado bastante por s{ mismo para llenar con su sola persona las
tres audiciones, la cosa parecié 4rida y poco amena, méxime por haber
clegido sus piezas entre lo mds cldsico y lo mds moderno (la Patética de
Beethoven, Berceuse de Chopin, Muerte de Isolda de Wagner-Liszt, etc.).
Bien valia la pena de ir a oirle, mejor que perder el tiempo en los horro-
res de nuestras compaiifas de zarzuela o los especticulos dramaticos de
Manuel Estrada. El publico, sin embargo, era mds numeroso en El Cri-
men de la Profesa, El Diablo Verde, La Leyenda del Monje, etc.®?

81 Semanario de las Sefloritas Mexicanas, vol. 1, pp. 84-87.
32 OLAVARR{A, vol. 1v, PP 252-53.
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A lo largo de todo el siglo x1x, el publico no habia sido edu-
cado para la comprensién de la musica instrumental pura, y esta-
ba acostumbrado a considerar los conciertos s6lo como una exhi-
bicién acrobitica, de cardcter excepcional, con programas en los
cuales se habfan de reproducir en algin instrumento los trozos
mis conocidos de 6peras italianas y piezas del género “de salén”,
de un virtuosismo meramente técnico y ficilmente accesibles.

Los virtuosos extranjeros que se presentaron al ptblico me-
xicano, no pensaron en erigir una barrera infranqueable entre el
publico y el estrado, donde se habfan de interpretar las grandes
obras maestras de la literatura clisica y romdntica, exigiendo al
publico un entendimiento comprensivo y un recogimiento espi-
ritual, como ocurrié en los primeros decenios felices de la forma
de concierto, anteriores a su total comercializacién. Todo lo con-
trario: siempre buscaban un contacto estrecho y personal con su
publico, transigiendo con todos sus caprichos y accediendo a todos
sus anhelos. El pianista Henri Herz improvisé en sus conciertos
sobre temas franceses, italianos y mexicanos, e hizo ejecutar una
marcha militar, dedicada a México, sobre una letra patrioti-
ca (1849)*; el violoncelista Maximiliano Bohrer interpreté en
sus programas una Fantasia sobre sonecitos populares mexicanos y
espaiioles, arreglados en México (1841) por el propio Bohrer,
y su gran fantasia El carnaval de México; * innumerables son
las veces que se pudo escuchar el famoso Carnaval de Venecia, de
Paganini, y todas aquellas fantasfas y potpourris sobre motivos
de Norma, El pirata, Guillermo Tell, etc. El repertorio de mu-
sica seria, de alta categorfa, que tiene su lugar adecuado en la
sala de conciertos, no se difunde en México hasta finales de siglo,
cuando Sarasate y d'Albert interpretan en varios conciertos algu-
nas Sonatas de Beethoven y obras de Chopin, Schumann, Liszt y
Mendelssohn (1890); pero al mismo tiempo, aun en este ultimo

33 OLAVARRIA, vol, 11, pp. 14950
24 Ibid., pp. 76-78.
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decenio, perduran los programas mixtos, con “aires nacionales”,
fantasfas, potpourris y alguna que otra obra de arte elevada, de
modo que los mencionados conciertos del gran violinista espafiol
y su formidable compaiiero en el piano fueron considerados como
excepcionalmente beneficiosos para el conocimiento de la musica
de los grandes maestros en México.*®

5. Resumen previo de la situacion. Resumiendo, se pueden
registrar los hechos siguientes:

7. Hasta el tltimo decenio del siglo xix, el concierto publi-
co, floreciente en Europa desde unos cincuenta afios antes, no era
la forma de organizacién representativa de la vida musical en
México.

Los conciertos organizados durante este ciclo histdrico tuvie-
ron mids bien las caracteristicas de salén musical que de concierto
y estuvieron, en su mayor parte, a cargo de virtuosos extranjeros.
No existi6 una continuidad de conciertos sinfénicos. Todas las
tentativas emprendidas en este sentido, como la Sociedad fi-
larménica Mexicana, que organiz6 los Festivales Beethoven
en 1870-71, o la Sociedad de Conciertos Sinfénicos, que llegé a
organizar dos cortas temporadas en 1892 y 1893, sélo tuvieron
una existencia efimera. Entre 1882 y 1884, el maestro Julidn,
director de la Compaiifa Moreno de Zarzuelas, intenté implantar
en México grandes conciertos o festivales filarménicos,

“cuyo éxito en contaduria fué casi nulo”. A pesar de ello, se em-
peiid en continuar su labor sinfénica, “sin querer darse por convencido
de que, por entonces, ese género de culta distraccién no contaba aqui con
partidarios suficientes... Los conciertos en México no llaman gentes y
menos aun si el concierto es de paga...” 3¢

2. La profesién de miisico no atrafa, como es natural, a mu-
chos adeptos, de modo que los musicos profesionales eran muy
escasos. 5

35 OLAVARR{A, vol. 1v, PP- 127-131.
36 OLAVARR{A, vol. 11, P- 893, ¥ vol. 1v, p. 106.
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La idea corriente sobre esta profesién, a principios de siglo,
nos facilita un curioso didlogo —de sabor platénico, entre un an-
ciano y un joven, que prefiere hacerse artista que artesano, para
gozar de mds consideracion—, publicado en el Diario de México,
del 7 de marzo de 1816:

¢El musico, reloxero y pintor de que me hablaba ahora, son tan
necesarios para la existencia del hombre y su conservacién, como el som-
brerero, zapatero, sastre, etc., etc.?

Picnso que antes vivirfamos sin relox, sin cuadros y sin conciertos,
que sin vestidos, zapatos, sombreros y casa o cabafia para alojarse.

Luego los que hacen casas, zapatos y vestidos, son mds utiles que
los que hacen reloxes y dibuxos.

Cierto...

Las artes inventadas por el luxo no se mantienen ni florecen sino
en donde habita el luxo y las pasiones; y como ¢l no reside comtin y ne-
cesariamente sino en las grandcs ciudades, es evidente que las bellas artes
son extrang y itiles en las tres partes y media del mun-
do conocido...

Como en esta choza, por ejemplo, no hay gentes muy ricas, ni hay
pasiones inttiles que satisfacer, ni necesidad de la musica y pintura, no
se conocen.

|No se necesita, realmente, mayor penetracién sociologica
para definir exactamente la funcién social del arte romdntico
que la demostrada por el autor de este didlogo! Los tnicos cam-
pos de actividad del musico eran la iglesia y el teatro, combina-
dos ambos generalmente, y la ensefianza. La situacién del artista
en Meéxico, hacia 1870, ha sido sintetizada muy acertadamente
por Ignacio Altamirano en su biografia de Melesio Morales: **

En México, triste es dccn‘lo, pero es cierto, los artistas son parias;
no ni b ni b cultura para poder ofrecer
a un artista un porvemr capaz de hacerle grata la vida. Un gran pintor
aqui no tiene mds recurso que hacer retratos para vivir o que ponerse
a iluminar fotografias. Un escultor, aunque tenga el genio de Praxiteles,
tiene que resignarse a hacer bustos de diputados o de mercaderes ricos,

37 El Renacimiento, vol. 1, p. 362.
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o imdgenes de santos segin la idea de una vieja devota o del cura de un
pueblo de indigenas.

Un musico eminente, por méds grandes que sean sus conocimientos
en armonfa, se verd forzado a dar lecciones de piano en las casas o en
las escuelas de amigas, y recibird una onza de oro cada mes, cuando mis.

Se venderdn sus walses, sus polkas, sus danzas; pero sus Operas le
producirdn poco porque no tenemos, no podemos tener un teatro lirico
constantemente en trabajo.. Para hacerse no sélo una gran reputacién
artistica, sino también una fortuna, es necesario volver a Europa y seguir
luchando... Y todavia en Europa es preciso tener mucha fortuna para
conquistar la vida independiente.

La misma amargura, al considerar la funcién del artista en
la sociedad mexicana, reflejan las siguientes observaciones de
uno de los compositores més ilustres, Gustavo E. Campa, cuando
escribe unos tres decenios después de lo publicado por el insigne
literato:

La situacién del artista mexicano no puede ser ni mds desastrosa ni
mis decepcionadora. Asf se trabaje con tanta fe como la que han revelado
los pontifices del Arte, con idéntico entusiasmo, con todas las energias
que presta la voluntad y con todo el ardor que comunica la mds remota
esperanza de gloria, hay un fatal hasta aqui, una barrera infranqueable,
una inscripcién aterradora como la que leyé Dante a las puertas del In-
fierno, que le intercepta el paso, que le obliga a retroceder, que le hace
desmayar, y que, al fin y al cabo, g todas sus il d d
sus mds fervientes ideales... ¢Para qué escribe en México el composuor?
¢Qué ideal persigue y en busca de qué satisfacciones y de cudles utilida-
des materiales va? g

Bastan estos pocos testimonios sobre lo precario del ambiente
musical en el México del siglo XX, que durante su segundo tercio
conoci6 un solo entusiasmo —entusiasmo frenético, arrollador y
algo insensato, como veremos después: el de la 6pera italiana—,
para comprender que:

El musico profesional no lleg6 a conquistar la supremacfa
en la vida musical del pafs (premisa imprescindible para la exis-
tencia del concierto ptiblico). Con ello, se prolongé de un modo

38 CAMPA (1), pp- 232 y 286.
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artificial, y al margen de la evolucié6n histérica de la musica en
el romanticismo, la tnica vélvula posible para la siempre viva
aficién musical de la sociedad mexicana: el predominio del afi-
cionado, o sea, como dijimos antes, el predominio del sal6n mu-
sical como forma representativa de la préictica musical sobre la
del concierto publico.

6. Predominio del aficionado sobre el profesional. No debe
extrafiarnos que, entre los aficionados, haya habido toda una se-
rie de instrumentistas e incluso compositores hdbiles, en condi-
ciones de rivalizar con los profesionales, puesto que, hasta el
afio 1877, no existié un plantel oficial de ensefianza de la musica.
Todos los institutos anteriores, como la mencionada Academia
de Elizaga (1823), la Escuela de Musica de Beristain y Caballe-
ro (18388), la Academia de J. A. Gémez (1839), e incluso el Con-
servatorio de la Sociedad Filarménica Mexicana (1866), de la
cual procede el Conservatorio Nacional de México (1877), reclu-
taban sus alumnos casi exclusivamente entre el elemento feme-
nino de la buena sociedad, y tuvieron, sin excepcién, una existen-
cia poco duradera. Los mds aventajados talentos musicales
aprendieron su oficio con algin maestro reconocido o empren-
dieron la tradicional peregrinacién a los grandes centros euro-
peos de la 6pera italiana. Aunque en las mencionadas Escuelas
de Musica no se proporcion6 una ensefianza de altos vuelos —la
gran literatura moderna del piano, el instrumento predilecto de
las alumnas, era entonces desconocida en México—, por lo me-
nos, las discipulas fueron puestas en condiciones de interpretar con
destreza y pulcritud las obras corrientes del género “de salén”, e
incluso, de vez en cuando, de representar una 6pera italiana.

También las compositoras de polcas, cuadrillas y valses son
muy numerosas y no tuvieron reparo en publicar los productos
de su entusiasmo, como suplementos musicales de los mds acredita-
dos periédicos, semanarios y almanaques de la época, aunque ge-
neralmente bajo el velo discreto del anénimo. Que estas piece-
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citas no eran siempre inferiores, en cuanto a calidad musical, a
las equivalentes de los musicos profesionales, lo demuestra el
Walst (sic) de las sefioritas mexicanas, de un mal gusto notorio,
debido a la pluma de un maestro tan distinguido como José An-
tonio Gémez.* Ya en el Quaderno de Maria Guadalupe, del
afo 1804 ** encontramos un minué a cuatro manos, cuya autora
lleva uno de los nombres mas ilustres de la sociedad virreinal:
la Marquesa de Vivanco. Posteriormente, como es natural, las
compositoras aficionadas se reclutaban en la burguesfa mexicana;
entre ellas no iba a faltar una distinguida autora de romances
y nocturnos para piano, un Ensayo cldsico para cuarteto de cuer-
da y una Obertura a grande orquesta, la “‘primera compositora me-
xicana que ha escrito en el género cldsico”, como reza la medalla
de honor que le confirié el Conservatorio; nacié en 1853, en To-
luca, y se llamé Guadalupe Olmedo.*

Que el cultivo de la musica no estaba limitado a los aficio-
nados del sexo femenino, nos lo demuestran abundantes noticias
en los periédicos de toda la primera mitad del siglo. Los dfas 17
y 18 de noviembre del afio 1806, el Diario de México publica
una amplia necrologfa sobre un tal Luis Medina, contador de
resultas de 12 clase en el Real Tribunal de Hacienda, cuyos “par-
ticulares talentos en la musica, especialmente en la vihuela”, co-
nocié6 todo México.

Muchas veces le oimos glosar varias piezas de Hayden, equivocdndose
con la dulzura y vigor del original... Su general combinacién hallaba la
harmonia en qualquier instrumento que se le presentaba, hasta formar
con unos vasos de cristal un forte-piano gracioso; con tres vigiiclas a un
tiempo vi6é delante si un gran nimero de espectadores de toda clase, que

30 Publicado en el Semanario de las Seioritas Mexicanas, vol. 1, p. 185.

40 Este precioso Cuaderno de lecciones, de una seiiorita de la buena
sociedad, uno de nuestros hallazgos mds felices en el transcurso de nuestra
investigacién en bibliotecas y librerias de ocasién, nos ocupard en lo suce-
sivo mds extensamente.

41 Sosa (1), vol. 1, pp. 115-120.
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le admiraban en la mds dulce suspensién. Compuso varias piezas liricas
con que entretenfa su genio dominante, y complacfa a sus amigos en los
momentos que le permitian sus ocupaciones. Aun tenemos presente la
ultima pieza que dispuso en dueto, con que acompaiiaba las voces de dos
nifias suyas. En él figuraba la cor dencia de dos p penetrados

P
de la pasi6én mds viva. Esta pieza —un trozo de musica descriptiva— re-
ba a dos dando un ganado por los frondosos valles
y colinas de una fértil aldea luego indicaba una tempestad horrorosa,
que interrumpié su quietud, el rujido del aire que estremecia los robles,
el murmullo estrepitoso del granizo, etc...
hasta que se restablece la calma de la naturaleza y en los pastores,
que al final vuelvan a ‘descansar en los brazos del amor, mis puro y mis
sencillo. La viveza y energia con que ejecutaba esta pieza con solo una
vigiiela, que resonaba como muchas, darfa a quantos le oyeron la idea
mids completa de su talento musico, que nosotros ahora sentimos debi-
damente, y mucho mds el que no dejara escritas sus composiciones, para
admirarlas en los otros genios de nuestra nacién.’

Si este estimable funcionario destac6 como vihuelista y com-
positor en el género de la cldsica pastorela, otros, como Soto-
Carillo y Horcasitas,

llegaron a dominar el forte-piano, con todo el entusiasmo de la
imaginaci6n y de la harmonia. Conocemos —prosigue el cronista de la ci-
tada necrologfa de Medina— el mérito en la vigiiela del Pleyel americano,
Don José¢ Aldana, que ha sabido inspirar su genio musico a sus discipulos,
en el bello estilo de Don Simén Bibian, en la dulzura de Dofia Micaela
Miramon, y en la habilidad del joven Don Eusebio, que apenas cuenta
catorce afios, y ya ha hecho unos progresos admirables en muy poco
tiempo. Conocemos también el mérito sobresaliente de un Don Ger6nimo
Torrescano, de un Don Vicente Castro y Virgen, de otro sujeto de cardcter,
que conocemos muchos, de un Don Ignacio Ximenez, y de una Doiia
Dominga Pitaqua que sigue las huellas de los primeros, suspendiendo los
4nimos de quantos les oyen en aquellos dulces trasportes, que sabe inspirar
esta ciencia celestial...

Esta designaci6n del notable violinista y compositor Aldana,
como el Pleyel americano, sea dicho de paso, provocé una encar-
nizada critica de los méritos de aquél, de la cual hablaremos mas
adelante, y una justificada censura por la confusién cometida al
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comparar al violinista mexicano con Ignaz Pleyel, del cual todo
<l mundo culto sabe

que el favorito que posee el autor del expresado apellido con mayor
destreza, sin embargo de otros varios, es el fuerte-piano.4?

El mencionado Soto-Carillo no solamente debe haber sido
un hdbil clavecinista, sino también un compositor fecundo en
los mids diversos géneros musicales en boga durante su época:

No encontraba dificultad —dice el Diario de México el 16 de diciem-
bre del afio 1806— en ningun papel de Haydn, tocaba con estilo, dulzura
Yy expresién; pocos tocadores, aun de profesion, podrfan competirle en
la habilidad de repentista; era compositor y se oyen con gusto en el teatro
sus boleras, sus polcas, sus tonadillas; y sobre todo su pulsacién era sin-
gular. Las cuerdas del clave al impulso de sus dedos, daban la voz del
mis dulce forte-piano, gracia que solo se habia observado hasta ahora en
Doiia N. Terri, con no poca admiracién de los hombres capaces de cono-
cer el mérito de esta singularidad.. ¢Hay en México, quien toque (los
papeles de musica) en el clave o el forte-piano tan pronto, con tanta faci-
lidad, tanta dulzura y tanto conocimiento como Soto-Carillo?

Alrededor de 1840, dos aficionados se atrevieron incluso a
abordar el género escénico: Rafael Palacios, “‘sugeto que se halla
dotado de una organizacién acomodada absolutamente para la
musica”,*® fué autor de la dpera La vendetta; de su colega Cova-
rrubias se dice en el mismo pérrafo dedicado a Palacios:

Hemos oido también un ensayo hecho por otro aficionado, Manuel
Covarrubias. Es una 6pera titulada La sacerdotisa peruana. Se ve alli un
talento no comun, y mis se advierte que el autor carece de los conocimien-
tos del contrapunto y que a pesar de esta falta, ha instrumentado los tres
actos de su Opera, llena de ideas melancélicas y enteramente nuevas.

La aficién de Covarrubias por la composicién debe de haber
sido constante y fecunda, puesto que aun en 1852, encontramos
en el programa del Teatro de Santa Anna una obertura de su
produccién, La palmira, estrenada con ocasion del beneficio de
la actriz Marfa Caiiete, el 21 de enero de dicho aiio.*

42 Diario de México, 17, XI1I, 1806.
43 Panorama de las Sefioritas, p. 296.
44 El Monitor Republicano, 20, 1, 1852.
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7. El aficionado y la critica periodistica. Al mismo tiempo,
el aficionado intervenia también en otro dominio importantfsi-
mo de la vida musical; nos referimos a la critica periodistica.

La critica musical es una institucién relativamente moderna;
fué iniciada en Europa durante el siglo xvii, o sea cuando la
musica se iba a emancipar definitivamente de su funcion subor-
dinada en la iglesia y las cortes principescas para convertirse
en un arte auténomo, destinado a toda la humanidad esclarecida
y a hallarse envuelta cada vez mas en el proceso de comercializa-
cién de todas las instituciones en el mercado libre. La critica
no pudo existir hasta que el auditorio musical se constituyera en
publico, en la acepcién moderna de la palabra. Es decir: mien-
tras la musica se hallaba al servicio de las fuerzas eclesidstico-
feudales y no tenfa funcién comercial alguna, la comunidad de
fieles o las audiencias cortesanas ain la consideraba como una
parte integrante y de necesidad vital del rito normal de su vida
diaria. Los musicos-funcionarios les habian de servir, como obli-
gacién profesional, una musica exactamente adecuada a las nece-
sidades sociales, lo que explica en gran parte tanto la inmensa
cantidad de obras producidas en todos los géneros musicales hasta
el siglo xvi1, como la uniformidad de su estilo. En todo este
ciclo histérico observamos que el estilo musical estd altamente
estandardizado, aunque de diferente modo, como es natural, se-
gun los diversos géneros y épocas; cuando algunas individualida-
des fuertes intentaron salirse de los tépicos musicales corrientes,
chocaron con las opiniones conservadoras de sus superiores, y aun
un J. S. Bach tuvo que tolerar las mais severas reprimendas por
sus “‘arbitrariedades” en sus interpretaciones organisticas. Cuan-
do un misico no cumplia con las normas generales de su oficio,
no protestaban sus oyentes, sino que era amonestado por una
orden emanante de un concilio eclesidstico, de un concejo mu-
nicipal o de su soberano principesco.

Pero con la comercializacién del especticulo musical, es de-
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cir, desde el momento en que sus concurrentes, ya convertidos
en publico, pagaban para disfrutar de una épera o de un virtuoso
instrumental o vocal, se arrogaron el derecho de critica. Que
esta intervencién del publico mexicano era sumamente severa,
lo comprobamos en los numerosos ‘“‘remitidos” que publica el
Diario de México casi constantemente. Aun no estaban regla-
mentadas las relaciones comerciales entre el interés de la empresa
y el derecho del publico contribuyente en metdlico, y éste ain
podia desahogarse sin muchos rodeos.

Si esto [la mala interpretacién en el Coliseo] no se remedia, sefior
diarista —escribe un remitente de una beligerancia aun moderada 45—,
cuente V. con que no del nada y mejores autores pier-
den aquella satisf: ia opinién que nos d a gustar el unico entre-

tenimiento que puede dlslpar nuestras tristezas en un tiempo tan an-
gustioso.

Otros remitentes, en cambio, son menos discretos. El bajo
nivel de las representaciones extranjeras a principios de siglo,
comprobado por casi todos los observadores extranjeros, era igual-
mente una fuente continua de disgustos y enojo para los afi-
nados en la metrépoli mexicana, como lo demuestran las obser-
vaciones siguientes:

‘Gracias al sufrimiento de este noble publico, hemos acabado con
felicidad el fastidio y pesadisimo afio cémico de 1811... Nadie puede ne-
gar que la compafiia cémica es la peor que jamis se ha visto, asi por
lo inutil y despreciable de los mds que la compusieron, como por el rela-
xado gusto, despilfarro, etc.’ Se hace constar ‘el hecho inaudito de ha-
berse despedido a los espectadores, sin concluir la comedia por falta de
luz, etc. Los inicos que caen en gracia a este critico son los “cantarines”,
la Rodriguez, Castillo y la Munguia.i®

Para otro critico, s6lo Inés Garcia, “la preferente de las can-
tarinas actuales en este coliseo”, merece un elogio; para los demis,
es excesivamente duro:

En todo caso, ni yo, ni nadie, quiere otra vez en las tablas a los

45 Diario de México, 23, XII, 181g.

40 Ibid., 25, 11, 1812.
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sefiores Juan Baturone y Luisa Aguilar. Pastelero a tus pasteles, por lo
que toca al primero; y en orden a la segunda, yo me ofrezco a contribuir

con alguna cosa para que entre a un ¢ a hacer peni ia de los

malos ratos que ha hecho pasar a la concurrencia al teatro.47

En esta primera fase de los especticulos artisticos, el publico
entero se habfa, pues, convertido en una multitud de criticos.
Pero con la difusién acrecentada del periodismo en México y
la introduccién de la dpera italiana perfectamente comercializa-
da, el aficionado critico fué substituido por el periodista aficio-
nado (las generaciones de los G. Prieto, F. Zarco e 1. Altamirano),
hasta que surgi6 en la insigne figura de Alfredo Bablot, en el ter-
cer tercio del siglo, el primer gran critico musical en México, de
una erudicién general profunda y una vasta preparacién profe-
sional.

8. La mausica descriptiva y la dpera. La lucha permanente
y sumamente dolorosa que habfa de sostener el musico mexicano
a lo largo de todo el siglo pasado, para conquistar un lugar digno
en la vida artistica del pafs, y, por otro lado, la subsiguiente su-
premacfa del aficionado de buena sociedad en todos los dominios
musicales, tuvieron por consecuencia que la existencia profesio-
nal de aquél fuera determinada esencialmente por las exigencias
y necesidades de este ultimo. ¢Hacia qué objetivos —debemos
preguntar— podia dirigir el musico profesional, sobre todo el
compositor, sus ambiciones y los vuelos de su imaginacién? Aun
el instrumentista encontré seguramente durante algunos meses
del afio una plaza en la orquesta de las Compaiifas de Operas y
Zarzuelas, o, de vez en cuando, una posibilidad de cooperar en
una solemnidad religiosa, si no se contentaba con hacerse contra-
tar casualmente para alglin baile publico o particular.

El compositor, en cambio, estaba en situacién mucho mis
desesperada. El concierto sinfénico era inexistente, como hemos
visto; por lo tanto, no encontramos ni una sola sinfonfa, ni un

47 Ibid., 22, 1I, 1812.
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concierto o cuarteto de cuerda o sonata, en toda la produccién
mexicana de los maestros roménticos, dejando a un lado algunas
pocas obras orquestales, del género descriptivo, como la pieza titu-
lada La locomotiva, escrita por Melesio Morales para las grandes
fiestas que se celebraron en Puebla con ocasién de la inauguracién
del ferrocarril hasta esta ciudad; no queremos pasar por alto la
descripcién pintoresca que nos ha legado Ignacio Altamirano de
esta obra, estrenada en el Teatro Guerrero el 16, IX, 1869:*®

En esta picza, Morales, ‘a semejanza de algunos célebres maestros
alemanes, hizo prodigios de imitacién armoénica, invi do a propdsito
nuevos instrumentos para reproducir fielmente el rugido del vapor, el
silbido de la méquina y hasta el rodar de los carros en los ricles de fierro.
La pieza propiamente pone en escena, por decirlo asi, si no a nuestros
ojos, a nuestros oidos el ferrocarril de Tlalpam, Después de algunos pre-
ludios de la orquesta esctichanse los cascabeles de las mulas que conducen
los wagones del centro de la ciudad a la estaci6n, donde espera la mdqui-
na: se oye el silbido de ésta; el ruido sordo y acompasado que hace el
vapor, al escaparse de la caldera, el estridente choque de los yantas de
fierro al caminar el tren, b todo mezclado con armonias singulares que
parecen un himno por gig a la civilizacién del siglo XIX.

Aparte de esta obra programdtica —precursora romdntica de
otro poema sinfénico moderno, que constituye un homenaje a
este nuestro siglo, asimismo a través de la glorificacién de una
locomotora, Pacific 231, del suizo Arthur Honegger— debemos a
Morales una sinfonfa-himno, titulada Dios salve a la Patria, es-
crita en Florencia en homenaje a México, expresado por medio
de los acovdes de la Marsellesa, sin que faltaran largos trozos des-
criptivos en el estilo corriente de la época. Otra obra de esta
tendencia, anterior a las dos de Morales, es la obertura, en el estilo
italiano, La primavera, de Joaquin Beristain, que aun actual-
mente se puede escuchar alguna vez en los conciertos de las ban-
das militares.** Mds oportunidades que el género sinfénico ofrecié

48 El Renacimiento, vol. 11, p. 58.

4% Tanto la Sinfonia-himno de Morales como la Obertura de Beris-
tain han sido transcritas al piano por Julio Ituarte.
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al compositor mexicano el religioso, al cual han contribuido obras
mds o menos numerosas, desde Elizaga, J. A. Gémez, el P. Caballe-
ro, Cenobio Paniagua, Antonio y Octaviano Valle, Alfredo Bablot
y muchos otros, hasta los Campa y Castro. Pero, como es natural,
cultivaron este género en primer lugar los musicos que eran fun-
cionarios de la Iglesia, como los maestros de capilla u organistas
Elizaga, Gémez y el P. Caballero, o, anteriormente, Aldana y
J. M. Bustamante, mientras que los demds sélo ocasionalmente se
dedicaron a €l con composiciones que ofrecen poco interés.

Una tercera posibilidad para el compositor mexicano la cons-
tituy6 la 6pera. Desde el momento en que la 6pera italiana, a
través de la produccién de Rossini, Bellini, Donizetti y, algo
posteriormente, Verdi, se habia convertido en un género musi-
cal altamente estandardizado y comercializado, de un éxito fabu-
loso entre todos los publicos del mundo,

cada compositor en aquellos dias esperaba hacer su fortuna con una
opera; el camino mds evidente para lograrlo era imitar los procedimientos
operisticos que habian ya triunfado. Puesto que centenares de dperas
eran en todos los aspectos la misma cosa y no mis, era natural que s6lo
unas pocas llegaran a la posteridad.5®

Ninguna de las éperas escritas en México se puede incluir
entre las que han sobrevivido, precisamente por la razén men-
cionada; es decir: porque solo eran imitaciones, mds o menos
hidbiles, del estilo “cantable” italiano. La aceptacién entusiasta,
casi inconsciente, por el piblico mexicano, de las 6peras italianas,
que fueron introducidas en el pafs por numerosas Compaiifas ex-
tranjeras, excelentes algunas, otras mas bien mediocres, estimul6,
como es natural, a los compositores nacionales a probar fortuna
en un género que tantos laureles prometia. El publico era indul-
gente con los esfuerzos de sus compatriotas, aunque, en realidad,
nunca los tom6 muy en serio ni los valorizé con el mismo cri-
terio, de admiracién y apasionamiento ilimitados, que a las gran-

5 DENT, p. 47.
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des creaciones de sus modelos italianos. Incluso en los anuncios
del programa se apelaba constantemente a la generosidad del pu-
blico; asi, por ejemplo, con ocasién del estreno de la épera Cata-
lina de Guisa, de Cenobio Paniagua, “‘el primer mexicano que
ha precedido a sus compatriotas en tan gloriosa carrera”,™ el pro-
grama dice:

Por la primera vez desde que hay teatro en México, se ofrece al
publico la participacién de un maestro mexicano; este acontecimiento,
sin ilidad de r dacidn, ni ce ios, basta para mover el pa-
triotismo y la indulgencia del ilustrado publico.5?

Los empresarios extranjeros estaban, naturalmente, menos
dispuestos aun a gastar su dinero y las energfas de sus cantantes
en experimentos de orden localista, y pusieron todas las trabas
que estuvieron a su alcance para evitar tal desgaste, absolutamen-
te inttil para la prosperidad de su negocio.

Las peripecias que sufri6 Melesio Morales en su lucha tenaz
y desesperada con los empresarios para hacer estrenar sus éperas,
son un ejemplo elocuente de las condiciones sumamente preca-
rias que encontraron los compositores mexicanos de Operas en el
tercer cuarto del siglo xIx.

Su primera 6pera, Romeo y Julieta, se estrend el 27 de enero
de 1863 en el Gran Teatro Nacional,* dirigida por el propio com-
positor. El solo hecho de representarse la obra de este joven
musico, de 25 afios de edad, la partitura de la cual tenfa acabada
desde hacia varios aiios, ya fué un éxito lisonjero para su talento
de asimilacion del estilo italiano. Pero hay que recurrir a las
palabras de D. Melesio, dirigidas inmediatamente antes del dia
del estreno al publico, para comprender las mil dificultades que
le cost6 realizar esta primera meta de sus ambiciones juveniles:

51 Nota de la Sociedad de Santa Cecilia, publ. en La Sociedad,
80, IX, 1859.

52 Cit, en OLAVARRfA, vol. 11, PP- 884-35-

5 El Cronista de México, 26, 1, 1863.
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Aunque en malisima ¢poca, pero fiado de la bondad de mis com-
patriotas y del publico en general, que hace ya algin tiempo recibe las
obras mexicanas con aplauso y agrado, anuncio mi primera 6pera hecha
sobre el conocido libreto de Julieta y Romeo. No es oportuno esponer
al respetable publico los sinsabores y sacrificios que me ha costado mi
aprendizaje musical en medio de las adversidades de mi suerte, ni los.
obstdculos que he tenido que vencer para poner en escena mi obra, y que
hasta en estos ultimos dias han provocado mi paciencia; no es oportuno,
digo, y por lo mismo al dirigirle estas letras, solo tengo el objeto de pedir
la proteccién para que llevando mi empresa a feliz término, me sirva de
estimulo en la penosa carrera que he adoptado.5*

La historia de las circunstancias que acompafiaron las repre-
sentaciones de su segunda obra escénica, Ildegonda, es ain mucho
mds turbulenta.® Varias gestiones habfan sido emprendidas para
que el empresario Biacchi, de la Compaiiia de Opera italiana que
actuaba en 1865 en México, pusiera en escena dicha obra del au-
tor mexicano. Biacchi no quiso arriesgarse a un fracaso, aun
menos cuando tuvo en su cartera la 6pera fone, de Enrico Petre-
1la, uno de los maestros mis afamados, en su tiempo, de la épera
italiana. Ademds, los cantantes y musicos de su compaiifa se
negaron

a estudiar una partitura para ellos enteramente desconocida, y que
no era probable se viesen en el caso de tenerla que desempefiar en ningun
otro teatro.5®

Que todo el asunto se reducia, en el fondo, a un problema
de cardcter financiero, queda patentizado en la siguiente nota
que publicé un diario de la época:®”

El Sr. Biacchi. Este sefior ha hecho circular una hoja impresa en
Ia que manifiesta al publico cuales son los motivos que le han impedido
poner en escena la épera Ildegonda.. En el mismo manifiesto recuerda

54 El Monitor Republicano, 25-26, 1, 1863,

55 Sus pormenores estdn descritos en Garcia CuBas (1), pp. 524-26;
nos limitamos, por lo tanto, a reproducir algunos datos, no contenidos en
esta preciosa obra. Véase también la biografia de Morales, de I. Altamirano.

56 REVILLA, Pp. $79-81.

87 La Orquesta, 18, IX, 1865.
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el Sr. Biacchi que el actual ministro de Gobernacién le neg6 a la épera
la subvencién concedida por el Sr. Cortés Esparza cuando desempefiaba
dicho ministerio. Dice ademds que uno de los individuos que componen
el Club filarménico le ofreci6é que se le garantizarian tres entradas a teatro
lleno, diérase o no tres veces la dpera Ildegonda, propuesta que ha reti-
rado ya el mismo club. En resumen, el Sr. Biacchi da a entender, que
mientras el gobierno y los particulares no procuren hacer los gastos que de-
mandan la representacion de aquella dpera, él no cree justo arruinarse
mds de lo que estd, en caso de un evento desgraciado; sin embargo, al con-
cluir, dice Biacchi, que desea arreglarse tinica y exclusivamente con el
Sr. Morales, y no con las demds personas que hasta ahora han tomado a
su cargo este negocio.

Durante varios meses, se prolongaron las discusiones y ges-
tiones alrededor de este negocio, cuyas diferentes fases no es nues-
tro propédsito exponer aqui con todos sus detalles humillantes
para el distinguido compositor mexicano. El hecho es que, final-
mente, se superaron todas las dificultades, gracias a las garantfas
financieras otorgadas y a la protecci6n eficaz del archiduque Ma-
ximiliano, de modo que la propia Angela Peralta pudo coronar
al autor de Ildegonda el dia de su estreno, el 27 de enero de 1866.%

En 1871, dos aiios después de su vuelta de Italia, Morales
abrigé nuevamente la esperanza de ver representada su épera, aun-
que, en cuanto al resultado final de todas las gestiones no menos
penosas que las realizadas con ocasién de su estreno, se iba a ver
defraudado. El prestigio que habfa adquirido el compositor por
su estancia en el continente europeo y las representaciones de Il-
degonda en el teatro de Florencia, no fué suficiente para convencer
al famoso cantante Tamberlick y a la Peralta que aceptaran la

88 Esta fecha, que publica Garcia Cubas, es la justa, como hemos
podido comprobar; Olavarria se equivoca de un mes en la que hace cons-
tar como dfa de estreno de Ildegonda.—Los diferentes compositores del
mismo argumento, anteriores a esta épera de Morales, son: Charles Valentini
(Palermo, 1829); David Bini (Pisa, 1836); Marliani (Paris, 1837-Floren-
cia, 1841); Solera (Mildn, 1840); Arrieta (Madrid y Milin, hacia 1846);
Carlini (Florencia, 1847). Véase F. CLEMENT y Pierre Larousse, Diction-
naire Lyrique ou Histoire des Opéras, Parfs.
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obra para el ultimo abono de su temporada. No les faltaba, desde
luego, buena voluntad; pero una serie de contratiempos, y, proba-
blemente, las eternas consideraciones de tipo econémico al repre-
sentar la obra de un compositor que no era ni italiano, ni consa-
grado por los grandes publicos europeos, hicieron fracasar este
propdsito. Algunos artistas de la Compaiifa habian empezado ya a
estudiar sus papeles,” cuando uno de ellos, llamado Gassier, de-
volvi6 el suyo y se neg6 a desempeiarlo, a pesar de las “tantas
muestras de aprecio” que habia recibido por parte del publico de
México.

Hasta ahora —escribe furioso El Federalista en su ntimero del 2 de

agosto 1871— habfamos creido encontrar reunidos en el sefior Gassier las
cualidades de un perfecto y de un plido caball

o.

A pesar de la intensa campaiia que hizo la prensa a favor de
Morales, el asunto no prosperé. Aun en septiembre, se pudo leer
la noticia siguiente, dirigida al director de orquesta de la empresa
operistica:*

Nosotros nos permitimos aconsejar al sefior Moderatti que escoja la
Iidegonda para su beneficio, y le un éxito tan brillante como
el beneficio de la Peralta. El maeslro demostrard asi que sabe interpretar
los deseos del publico, que aprecia, ademds, el inmenso deseo que hay
de oir esa épera.

El asunto quedé concluido definitivamente con el telegrama
que recibié Morales el dfa 19 de Tamberlick, en el cual le comu-
nicaba desde Puebla que, a causa de su enfermedad, tenfa que
renunciar a desempeifiar el papel que el maestro le habia designa-
do en su 6pera.®* El dia siguiente, El Monitor Republicano publi-
c6 como epilogo de todo este asunto una nota melancélica e in-
dignada al mismo tiempo:

La Ildegonda otra vez se ahoga. Es desesperante reflexionar en las
dificultades que a cada paso se han opuesto al sefior Morales para la re-

5 El Federalista, 28, VIII, 1871.
% El Monitor Republicano, 8, IX, 1871.
ot El Federalista, 20, IX, 1871.
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presentacién de su 6pera. El publico y ¢l han visto burlados sus deseos
ante esta extrafia suerte u Of i6n que ha i dido a un i dar
a conocer la obra de su genio...

Mis suerte tuvo en esta ocasién Aniceto Ortega, cuya épera
en un acto, titulada Guatimotzin, fué escogida por el maestro
Moderatti para su beneficio, con una preferencia comprensible,
como veremos mis adel a la Ildegonda, y estrenada esplén-
didamente con la cooperacién de Tamberlick y la Peralta.

Morales tuvo, no obstante, la satisfaccién de ver estrenadas,
aunque en condiciones similares a las anteriores, dos obras escé-
nicas. El 14 de julio de 1877 se estrené su Gino Corsini; ** los
aplausos que recogié su autor fueron, segun la opinién de un
cronista,®

tanto mds justos cuanto que ha tenido que luchar con muchos incon-
venientes para dar a conocer su excelente obra.

Finalmente, fué llevada a la escena, en 1891, su Cleopatra,
aunque mds bien resulté un fracaso artistico para el autor.® Ello
se explica ficilmente por el hecho de que, entre tanto, el publico
operistico se habfa emancipado de su preferencia exclusivista por
el género italiano, después de haberse familiarizado con las obras
maestras del teatro lfrico francés, mientras que Morales no habia
evolucionado, sino que, al contrario, habfa perseverado en la mis-
ma senda de su primera época juvenil. El prestigio que habfa ad-
quirido el maestro a lo largo de su carrera artistica, impuso a la
critica el debido respeto a su venerable persona, sin que, no obs-
tante, aquélla hubiera dejado de darse cuenta de que su auge ya
habfa pasado:

Cleopatra —escribe el cronista de EI Siglo XIX, el 17 de noviembre del
afio 1891— estd escrita con conciencia. Tiene una brillante instrumenta-
ci6n. Es la obra de un sabio musico... Lo dominante en Cleopatra es la
melodfa, el corte de la escuela italiana... [Es una musica] que no atiende

%2 El Siglo XIX, 13, VII, 1877.

o8 Ibid., 28, VII, 1877.

o4 Veéase la critica en El Siglo XIX, 16, XI, 1891.
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ni se relaciona con la situacién drar
biera expresar, sino que solamente
bel canto; [este estilo] tuvo piblico
siglo cuando el maestro de Pesaro &
de su genio a la altura del primer
nas bellas en Cleopatra y, no obst:
no agitan el 4nimo.. Creo notar «
que pudieran llamarse de baja ralea
coplas y marchas de opereta. El 1
contrapuntista, es intachable; como
inspirado.

La partitura de Cleopatra 1
teriores 6peras del compositor;
el gusto reinante en materia d
que explica el juicio severo del
vivir a este estreno casi dos dece
sitor en la historia musical de M
so su actividad como maestro, d
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Los jueves de cada semana eran dedicados solemnemente en la
casa de uno de los protagonistas de la novela, el pintoresco y ladino
coronel Relumbrén, ayudante del Presidente de la Republica, a
reuniones de la familia y de los amigos; entre ellos se contaban al-
gunos licenciados y militares, frailes y capellanes, y uno que otro
miembro de la aristocracia, que acudian a estas reuniones para
jugar al tresillo o sencillamente comentar los ultimos aconteci-
mientos sociales y politicos. Tampoco faltaba entre ellos uno de
los mas reputados musicos de aquel tiempo: José Mariano Eli-
zaga.” Pero dejemos la palabra al ilustre escritor y politico me-
xicano:

Elizaga, no sélo pianista famoso, sino compositor distinguido, que,
exagerando por un espiritu de patriotismo, le llamaban el Rossini mexi-
cano, no faltaba nunca. Era el maestro de Amparo, la que habia hecho
progresos tales, que con justo motivo pasaba por una celebridad...

La entrada del maestro Elizaga era cada jueves un acontecimiento;
hombres y sefioras se ponian en pie, le estrechaban la mano, le saludaban
v le decian tantas y tan afectuosas palabras, como si en afios no le hubie-
sen visto. Era el maestro agradable, de buena figura, hombre de mundo, y
correspondia a tanto agasajo con desembarazo y amabilidad, dejando con-
tentos a todos sus amigos. Platicaba y reposaba un rato y después, sin que
nadie le rogase y sin dar a conocer cuinto le agradaban los aplausos de
aquella reunién, se ponia al piano y encamaba a los que lo o(an, pues
poseia una destreza y una dulzura y una propiedad para jar el diapasé:
que ain hoy, que tantos y tan insignes pianistas hay en Europa y en
América, seria una notabilidad. Generalmente, en lugar de tocar las pie-
zas de musica que se usaban en esc uempo, 1mprov:saba b producfa me-
lodias que eran pl En itaba a Am-
paro y le acompafiaba un aria o una cancién, y Amparo, a su vez, recibfa
aplausos como su maestro, especialmente de los misteriosos, o mejor di-

8 Payno le pone equivocadamente, en el pasaje citado, el nombre de
Lorenzo; no cabe duda de que sélo se puede tratar de D. José Marllno,
puesto quc no solamente no existe otro musico de este apellido, sino que
tanto la época como la descrlpclén Eersonal coinciden con las caracteris-
ticas del Payno lo habri confundido
con el “escritor satirico” Lorenzo Elizaga, mencionado en Garcia Cu-
BAS (1), P. 529.
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cho, de los religi ter en las de la recdmara. Otras
muchachas cantaban canciones y duos, y, para variar y a instancias de los
jovenes, se arrimaba a un lado la mesa de tecali, y se organizaban unas
cuadrillas, rara vez valses, que no gustaban a dofia Severa, y que jamds
permitié a Amparo que lo (sic) bailase.

La intima ligazén existente entre el musico y la sociedad
—que ficilmente se podria comprobar a través de otros muchos
testimonios de la época— queda patentizada, ademds, por otro he-
cho muy sintomdtico, aunque parezca insignificante; nos referi-
mos a las dedicatorias en las composiciones de los maestros mexi-
canos.

Durante los siglos xvit y Xvui, las obras musicales eran de-
dicadas a los mecenas principescos, generalmente a los que habfan
encargado una partitura para una solemnidad determinada y fa-
cilitado su interpretacién e impresién. Una gran parte de la obra
beethoveniana lleva dedicatorias a sus amigos y protectores aris-
tocriticos; * no obstante, ya encontramos entre ellos algunos nom-
bres burgueses, particularmente de famosos intérpretes contem-
porineos (p. e.: la Sonata op. 47, para violin y piano, dedicada al
gran violinista francés Rodolphe Kreutzer). La produccién de
los maestros romanticos, como la de Schumann y Brahms, estd
dedicada, en su mayoria, a los amigos personales y a los grandes
intérpretes de su obra, si no constituye un homenaje a célebres
compositores y literatos de la época —reflejo fiel de la nueva po-
sicién del artista libre en la sociedad romadntica, emancipado de
toda relacién de servicio y s6lo pendiente de los imperativos de su
propia personalidad.

Las piezas de los compositores mexicanos, hasta el ultimo
decenio del siglo x1x, estin dedicadas casi exclusivamente a sus

¢ El tinico caso de tal dedicatoria, que hemos encontrado en la mii-
sica romdntica de México, es el del “capricho elegante” Un suefio en el
mar, de Melesio Morales, dedicado a S. M. F. Maria Pia de Saboya, Reina
de Portugal. Esta pieza fué escrita probabl durante la i
del maestro en Europa; ignoramos las circunstancias personales que le
hayan puesto en contacto con dicha reina.
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discipulas. Dedicatorias como las que puso Melesio Morales a los

nombres de escritores contemporéneos como Ignacio Altamirano y

Manuel Payno al frente de su “fantasia poética” ;Sabes lo que

es amar? Es vivir loco..., y de su “poesia musical” jAdyes del

alma!, respectivamente; obras como la reduccién a piano de La

primavera (de Beristain), debida a Ituarte y dedicada al P. Agus-

tin Caballero, y el Homenaje al maestro Melesio Morales (tres

transcripciones de obras de éste), del mismo Ituarte, o el vals La

amistad, de Tomds Le6n, que dedica éste a su amigo Aniceto

Ortega, cuentan entre las excepciones; hasta Felipe Villanueva,

incluso, las discipulas de los maestros mexicanos ocupan un lugar

preferente para recibir el homenaje de su musa y las Cuadrillas

dedicadas a las hermosas mexicanas o los Valses a las sefioritas
mexicanas, muchos de ellos firmados por compositores de repu-

tacion, abundan en todos los semanarios y ediciones de la época.

S6lo después de 1890, con la aparicién del primer concertista de

categorfa, el compositor Ricardo Castro, va desapareciendo este
predominio de la discipula de la buena sociedad en las dedicatorias

de los maestros mexicanos.

Dicho predominio, junto con los demds factores expuestos,
patentiza la dependencia econémica del musico respecto de su
clientela femenina durante el siglo x1x, es decir: en una época en
la cual el artista europeo ya habia llegado a emanciparse social-
mente a través de las multiples oportunidades que le brindé una
floreciente vida musical. Pero lo que tuvo consecuencias mucho
mis profundas todavfa, para la musica mexicana, fué el hecho de
que aquella dependencia —clima social peculiar del ambiente me-
xicano en el siglo pasado— influy6 profundamente en el estilo de
la produccién musical.






CAPITULO 1I

LA PRODUCCION MUSICAL MEXICANA EN EL
SIGLO XIX

1. Una controversia tedrica en 1819. A finales del mes de
agosto del afio 1819, un musico del Valladolid michoacano, proba-
blemente maestro de capilla u organista, como el insigne Elizaga,
remite al Noticioso General un cuestionario referente a algunos
problemas tedricos, “‘que se proponen, para su solucién, a los sa-
bios musicos de la Corte Mexicana”. Las dudas que habfan aco-
metido a su digno autor debieron ser muy profundas para que
éste se dirigiera, en esta forma, a sus colegas metropolitanos. Es-
tos no le defraudaron, si bien sus contestaciones no demuestran
mayor sagacidad que la ifestada por el ing preguntador.
Pero no logran resolver, de una manera rotunda, los problemas
planteados. Lo que nos interesa todavia de esta controversia, que
se extendi6 hasta el mes de octubre, es el hecho de que refleja al-
gunos aspectos muy interesantes de la practica musical en México
inmediatamente antes de la Independencia. Transcurrié un mes
hasta que el remitido de Valladolid fué contestado por un grupo
de musicos que firmaron con el seudénimo colectivo de “Los Sa-
pientisimos Euterpianos”; pocos dfas después, un tal Ogadel emi-
ti6 su opinién con tanta pompa erudita como condescendencia
altanera, y fué secundado, unos quince dfas més tarde, por “El
intruso e imparcial Aduan”. Concluy6 esta controversia con los
cuatro axiomas que opuso J. M. Elizaga a las cuatro preguntas
iniciales.™ Los términos confusos en los cuales se plantearon los

7 Toda esta discusién estd comprendida en El Noticioso General,
25, VIIL; 24, IX; 1, X; 15 y 18, X, y 25, X, del afio 1819,
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diferentes problemas abordados, nos revelan que, a principios de
siglo, las tradicionales practicas musicales ya estaban en plena de-
cadencia, sin que hubieran sido substituidas, consciente y defini-
tivamente, por los modernos conceptos estéticos.

Las dos primeras preguntas se refieren al compds. Mientras
que el musico de Valladolid, desde su soledad provinciana, re-
produce las eternas dudas sobre la interpretacién ritmica del canto
eclesidstico, todos sus colegas metropolitanos coinciden en recha-
zar el pl niento de este probl como absurdo, lo cual de-
muestra que ya entonces estaban familiarizados con los principa-
les resultados del estilo instrumental dieciochista.

Preguntas:

1) ¢Si el compds es parte esencial de la musica?
2) En caso de serlo: (En qué lugar se halla situado el legi-
timo compds de la musica?
Contestaciones:
Los Euterpianos:
1) ... debe ser considerado como el alma de la musica...

2) No se responde, por estar impropi prop e in-

inteligible.
Ogadel:

1) ¢Una verdad tan conocida por todo el coro musico, y tan
antigua como es la misma musica, pudiera en el dia,
después de tantos siglos de experiencias, hallarse en es-
tado problemdtico?...

Aduan:
1) ... sin él, la musica fuera un monstruo...
Elizaga:

1) El compds legitimo es tan esencial en la musica, como el
metro en la poesia: no puede haber misica que proceda

sin compds.
2) El legitimo compds de la misica no se halla siempre si-
tuado en los tiempos que subdividen los espacios encerra-

dos entre las barretas del pentagrama; ni en la mayor o
menor velocidad que se asigna a cada uno de los aires
para su ejecucion.
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Mientras que para Los Euterpianos, la “cuadratura” rit-
mica del estilo cldsico es ya un fenémeno tan corriente que el
problema del “legitimo compds”, o, como decimos desde Rie-
mann, del fraseo,™ les es ininteligible, Elizaga, al menos, no deja
de percatarse de que constituye un problema importante para el
intérprete; la diferenciacién que hace entre ritmo y medida, si-
tia al maestro moreliano en un nivel muy superior a los tedricos
precedentes. Ademds, Elizaga es el tinico de todos ellos que se
preocupa en serio por contestar las preguntas hechas, sin falsos
aires de superioridad u ostentacién erudita. Esto se nota también
en su contestacién a la tercera pregunta, en la cual repercute la
teorfa de los afectos humanos, tan corriente durante la época del
Racionalismo, mientras que, en cuanto a la cuarta, no logra acla-
rar el problema.

Pregunta:
8) ¢Cudl es la causa fisica de las impresiones que la musica
hace en el dnimo del hombre para determinar unas sen-
i gas a las pasi que en él reinan; o
mds bien, por qué determinados sones (sic) excitan cier-

tas pasiones y cudl es la causa de su analogia con la poe-
sia que obra los mismos efectos?

Las contestaciones a esta tercera pregunta son muy significati-
vas: nuevamente coinciden, en general, los maestros de la Me-
trépoli en la apreciacién incipiente del factor emotivo, humano,
como fuerza motriz de la inspiracién musical, aunque se entre-
mezcla con los vestigios de la antigua doctrina racionalista de la
correspondencia exacta, automdtica, entre causa y efecto.

71 La terminologia utilizada en esta controversia es algo oscura. Sélo
interpretando este concepto de tal modo, nos es posible darle un sentido.
Manuel M. Ponce me hizo observar que, durante el siglo xvu, el “compis
legitimo” era sinénimo de “tiempo perfecto”, o sea g/2 (por oposici6n al
“imperfecto” de 2/2), como se puede leer en FrR., PABLO NAssArRE: Frag-
mentos mausicos, etc. Madrid, 1700), obra muy apreciada en México. Pero
esta acepcion del concepto en cuestién no nos ayuda para arrojar mis
luz sobre lo expuesto por los polemistas.
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Contestaciones a 3):
Los Euterpianos:
... nosotros ejercemos la misica como arte y no como cien-
cia, aunque lo sea...
Ogadel:
Me parece, caballero, que a un musico le basta para su arte
estudiar la filosofia de la misica, conocerse a si mismo y
conocer el corazén del hombre; y por la prdctica y con-
tinua experiencia, elegir con acierto las modulaciones,
denci binaci saber d el dnimo a
aquel efecto o pasion que intenta mover,

Aduan:
... excitar en el dnimo del hombre los diversos efectos que
se advierten.
Elizaga:
La causa de las impresiones que eleva la musica en el
dnimo y excitan las pasiones determinadas, consiste en
el mismo principio por cuyo medio obra la poesia los
mismos efectos en los espiritus capaces de sentirlos.
Evidentemente empez6 a producir efecto en los musicos me-
xicanos la doctrina revolucionaria del P. Antonio Eximeno —a
quien se cita posteriormente —, segin la cual el objetivo del
arte musical es expresar las emociones y sensaciones humanas; su
lucha contra las teorfas tradicionales, que “suponen ser la muisica
parte de las dticas, y pr den que el contrapunto debe
fundarse en el canto llano” ™, no era ignorada en México, aun-
que estaba mal asimilada, como lo prueban la cuarta de las pre-
guntas y sus contestaciones algo confusas.
Pregunta:

4) &Si el canto llano de la iglesia (en los himnos, salmos, etc.)
se debe considerar como un bajo fundamental, que rija
la armonia; o si es una simple modulacién que haya me-
nester las posturas de la armonia para cantarse de modo
que al oido no disuene?

72 También el propio ELizacA rinde un tributo caluroso al P. Exi-

meno en el Prélogo de su librito Elementos de misica (México, 1823).
78 PEDRELL, p. 46.
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Es cierto que, como dicen en su contestacién ‘“‘Los Euterpia-
nos”, se expresa torpemente el pregunton; a pesar de que éste fué
educado, sin duda, en las normas rigidas de la gran polifonia, le
honra su duda sobre la validez eterna de los procedimientos con-
trapuntisticos. Cuando la lucha apasionada entre el nuevo estilo
operistico e instrumental, y las pricticas tradicionales repercutié
en México, ésta ya estaba decidida medio siglo atras: el bajo con-
tinuo habfa triunfado sobre el estilo contrapuntistico e iba a ser
substituido, a su vez, por la nueva escritura arménica. Nuestro
Ogadel ya tuvo una idea aproximada de esta evolucién histérica
(de la cual fué uno de los protagonistas més activos el P. Exime-
no), cuando dice, en su contestacién a la cuarta pregunta:

«. El que con mds claridad nos ha dado doctrinas
del bajo fundamental, es el abate Eximeno... Los ingenios
de los célebres profesores, como son D. Francisco Coreeli,
maestro que fué de la Capilla real, Manuel Delgado, Ma-
nuel Corral y otros muchos, han tratado el canto llano
como bajo continuo, sobre cuyo fundamento han hecho
composicil en di clases de ¢ p

Elizaga se di6 cuenta con mayor claridad de que la musica
profana se habfa emancipado de las pricticas religiosas; pero no
se atrevié a relegar el canto llano al unico lugar adecuado en que
tiene razén de ser: la liturgia catélica. Se expresa, en términos
algo equivocos, como si ya no le fuera corriente, como tampoco
a Ogadel, la nocién auténtica de “canto llano” como canto gre-
goriano sin acompafiamiento:

El canto llano de la Iglesia en los himnos, salmos, etc.,
aunque es propi una dulacién que camina so-
bre un legitimo compds y sistema, si no es un bajo fun-
damental, puede ser un bajo de otra naturaleza que sos-
tenga y dirija la armonia con que se acompaiia.’

7 El “canto 11ano , como es sabxdu, no tiene nada que ver con el
bajo o fi como lo llaman estos maestros. Su
mtroducc:én como elemento constructivo en la musica marca precisamente
el triunfo del nuevo concepto arménico-vertical sobre la escritura contra-
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Hemos dado cierta extensién a esta controversia porque es
un sintoma tangible de que el predominio absoluto de la Iglesia
en la vida musical mexicana iba a terminar simultdneamente con
el fin de la época colonial. Cuando surgen las dudas, y con ellas
las discusiones en torno a los sistemas autocriticos, significa que
la hora de su desaparicién ha llegado. A pesar del cerco de hie-
o, que debfa aislar a las colonias espaiiolas de todo contacto con
el mundo moderno, las nuevas ideas se infiltraron y realizaron
su labor “disolvente”. El declive del poderio eclesiistico no se
contuvo. Como en la antigua Grecia, segun Platén, cualquier
modificacién en los sistemas musicales debiera arrastrar consigo
un cambio del Estado, y cualquier insignificante desviacién de
las pricticas tradicionales podria debilitar o destruir su poder md-
gico inherente, ™ asi también, a la inversa, la decadencia en la
liturgia musical de la Iglesia refleja el debilitamiento de su fuer-
za social y politica. Los musicos, como hemos visto, empezaron
a rebelarse contra sus doctrinas estéticas. En menos de medio
siglo, a partir de entonces, el caricter de la musica eclesistica
se profané, lo que equivale a decir: se italianizé en el estilo ope-
ristico.

Esta profanacién de la liturgia se inicié varios decenios an-
tes del desbordamiento de la vida musical mexicana por la 6pera
italiana. En la Gltima fase del gobierno virreinal la Iglesia habfa
perdido totalmente su misién cultivadora en el dominio musical,
como se puede deducir de los testimonios siguientes:

De todas materias he hablado hasta el dfa, menos de una mala in-
puntistico-horizontal; con ello, consecuentemente, el canto llano perdi6 por
completo su funcién de célula germinadora, que tuvo en ciertas obras
polifénicas. El bajo continuo, en la musica dieciochesca, es siempre un
“bajo de otra naturaleza” —como dice Elizaga— o sea: un bajo de libre
invencién. En sus Elementos de musica, dicho sea de paso, Elizaga explica
el “bajo fundamental” como “tono fundamental” de un acorde; esta in-
terpretacién no coincide con la definicién reproducida arriba —otra mues-

tra de la inestabilidad en la terminologfa teérico-musical de aquella época.
 Cfr. Sachs (1), p- 71.
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troduccién que hay en los entierros, de tanta trompeta y otros instrumen-
tos bellcos, que més pareccn los entierros fandango o batalla de teatro, que

olviddnd, de lo que se recomienda por todos
los S. S. P. P., y particularmente por San Gregorio, habiendo tantos su-
jetos que d pefian esta r dacién del canto llano, que es por si
serio, grave y propio, para la Iglesia, y no que con la dicha introduccién
han olvidado lo que es necesario. La musica buena y bien dirigida excita
los afectos que se quieren mover, y puede ser muy propia para los entie-
rros; pero la que llaman ratonera, estrepitosa y de trompetazos, sélo debe
servir para el campo.”®

Si, como parece, la exaltacién patriotera entre la colonia in-
fundié en aquella época un tono bélico hasta a las musicas que
se tocaron en los entierros, los organistas se prestaron a incluir
en las obras interpretadas durante la liturgia piezas musicales
muy en boga entre la buena sociedad metropolitana:

El sdbado anterior —escribe un lector indignado al editor del Diario
de México '— concurri casualmente a la Iglesia de San Juan de Dios, a la
hora en que tales dias se canta la salve... Pero jqual fué mi sorpresa, quando
of tocar en los intermedios de 6rgano toda clase de piezas profanas, como
el Campestre, y otras, con notable distracciéon y escindalo de los fieles!
1Qué contraste tan extraordinario aquel: gementes et flentes in aclacrima-
rum valle, con un wals, lleno de pasos retozones, de juguetillos arbitrarios,
y cargado, por decirlo asi, de chirimoyas!

¢Qué ideas de edificacién podrd inspirar una de estas piezesitas en
un templo? Yo aseguro que muchas de las personas concurrentes mejor
tendian la imaginacién en el bayle donde oyeron y baylaron este o el otro
son, que en el templo del Sefior y en el respeto que debia infundirlas su
presencia: quizd no aventuro mucho en decir que mds bien a la diversién
que al culto, se debe la numerosa concurrencia que se advierte en la iglesia.

¢Pero para qué es tratar mds de un asunto que ya inculc6 sapienti-
simamente el Illmo. Feyjoo? A su tratado sobre la musica de los templos
me remito, para excusar el difundirme...

2. El “Quaderno de lecciones de Maria Guadalupe”. La
controversia tedrica del afio 1819 nos demuestra una vez mis un

78 Diario de México, 8, 11, 1806.
7 Ibid., 18, 11, 1813.
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fenémeno general, que se puede observar a través de toda la
historia musical, o sea: que las argumentaciones doctrinarias no
surgen hasta que los problemas en discusién no estén resueltos
en la prictica, y entonces viene la doctrina a justificarlos y con-
sagrarlos. Lo mismo ocurrié en esta ocasién en México. Mien-
tras que la fundamentacién estética del nuevo estilo era todavia
objeto de discusiones apasionadas, este nuevo estilo ya se habfa
impuesto a todo lo largo de la prictica musical. La técnica del
bajo continuo no tenfa secretos para los musicos mexicanos, como
lo demuestran, entre otros testimonios, las obras halladas en el
Archivo de Morelia. Pero la figura europea que mds prestigio
tenfa y mds influencia ejercié sobre los compositores mexicanos
hasta los primeros decenios del siglo xix, fué, indudablemente,
Haydn. Al finalizar el siglo precedente, ya eran conocidas en Mé-
xico las obras instrumentales del estilo cldsico, como lo prueba
una factura de libros, introducidos por Veracruz, en la cual figu-
ran, entre muchas piezas religiosas, 12 sinfonfas de Boccherini,
18 de Haydn, seis de su discipulo Pleyel, varias obras de musica
de cdmara de éste, y algunas otras.” En 1810, la librerfa de don
Ceferino Martinez anuncié la venta de las obras siguientes:™

Una sonata de Kreusser con violin y violoncelo 8; una dicha, o capri-
cho de Veishopff, con violin; una grande sonata, de Haydn; un rondé con
violin, de Girovichi; una sonata con violin y violoncelo, de Humel; 8 una
obertura con violin, de Dalvimare;** un quarteto de Dalberg;®® tres gran-

78 Cfr. SALDfVAR (1), p. 171.

7 Diario de México, 24, X, 1810.

80 Se trata, probablemente, del Concierto para violin y violoncelo de
R. KREUTZER (1766-1831), el famoso violinista francés.

5{ J. N. HummeL (1778-1887), discipulo de Mozart, escribi6 6 trios
con piano.

8 Un M. P. DALVIMARE (1770-7) fué un célebre arpista, el cual com-
puso casi exclusivamente obras para su instrumento,

8 El dmco musico de este nombre conocido, es ] F. H. DALBPRG
(1752- 1812), p i alemdn, posi notable y




PRODUCCION MUSICAL EN EL SIGLO XIX 65
des trios de Voelffl; # un concierto de Cramer,* uno dicho de Girovehz,
seis bacanales manuscritos.

El cultivo de la musica de cdmara no era entonces muy in-
tenso; ningun testimonio nos habla de €, y los anuncios de venta
de tales obras, como el anteriormente reproducido, son sumamente
raros. Si bien es cierto que el interés por el clave absorbi6 casi
por completo la aficién musical entre la buena sociedad, no se
puede dudar, por otra parte, de que las pocas obras instrumenta-
les de estilo vienés que penetraron en México influyeron sobre
la escritura de sus compositores. El nombre de Mozart se men-
cion6 entonces sélo en muy contadas ocasi el ultimo standard
de la musica europea fué representado en México, hasta consu-
marse la Independencia, en primer lugar, por el nombre y la
obra de Haydn.

El contenido de un cuaderno de lecciones, con varias com-
posiciones “para clave o forte-piano”, del afio 1804, recopilado
“para el uso de D2 Marfa Guadalupe Mayner”, es harto signifi-
cativo para comprender el repertorio de piezas que estaba enton-
ces en boga entre las aficionadas a la musica. Después de algunos
ejercicios muy sencillos, siguen unas boleras, tan apreciadas como
intermedios en el teatro, y algunos minués y contradanzas encan-
tadores, sin indicacién de autor, pero inconfundiblemente de es-
critura haydniana; la parte mds importante del cuaderno estd de-
dicada a varias marchas pa_triéticas, numerosas sonatas de Haydn
y algunas otras obras. El estilo de todas las piezas es mds bien
clavecinfstico que pianistico; el titulo mismo de este valioso do-
cumento histérico hace entrever que fué utilizado en la época
de transicién del clave al piano. En general, las composiciones
estdn escritas (con excepcion, desde luego, de algunas copias de
obras de Haydn) a dos voces, con los bajos reforzados en la octava

8 J. WOELFFL (1772-1812), fué un compositor y pianista austrfaco de
gran prestigio, considerado como rival de Becthoven. Se le deben 15 trios
con piano.

8 J. B. CRAMER (1771-1858) escribié 7 Conciertos para piano.



66 LA MUSICA MEXICANA

inferior y la melodia en algunos pasajes en terceras o sextas. La
repeticién de una misma nota durante todo un compds en el
bajo, y el modo de su conduccién melddica, revelan la cercania
de la escritura con bajo cifrado. En general, se puede decir que,
a principios de siglo, la concepciéon armoénico-vertical, desarro-
1lada a través de la obra de’ Haydn y afianzada en la de Mozart,
aun no se habfa impuesto definitivamente.

Todas estas caracterfsticas estdn resumidas en una compo-
sicién de Aldana que contiene este cuaderno. Su Minuet de va-
riaciones, que reproducimos en facsimil, es tanto mds interesante
cuanto que constituye de momento la tnica obra para clave, co-
nocida, de este notable maestro. Como su Misa, que Chdvez dié
a conocer durante la primavera de 1940 en un concierto, orga-
nizado por el Museum of Modern Art de Nueva York, el minué
revela una perfecta asimilacién del clisico estilo vienés. El clave
estd tratado con habilidad, a pesar de que Aldana fué violinista
y de que se dedicé, como compositor, preferentemente a los dos
géneros que correspondieron a sus actividades principales: el
religioso y el teatral. Cuando murié en el aiio 1810, Elizaga con-
taba 24 afios de edad, nueve menos que J. M. Bustamante, el
cual no logré jamids igualar en prestigio a su colega més afortu-
nado, y murié en la mayor miseria. Estos dos compositores re-
presentan la generacién siguiente a Aldana —la generacién de
los musicos de la Independencia, con la cual ambos estuvieron
identificados ideolégicamente, hasta el punto de intervenir acti-
vamente en ella. Su produccién musical serfa digna de una inves-
tigacién analitica, ya que constituye el tltimo eslabén entre la
musica del perfodo colonial y la futura escuela pianistica mexi-
cana del siglo x1x, En cuanto podemos juzgar del estilo de Elizaga
por una Misa en la mayor,* la produccién’ musical de este com-

D iad sélo la en un arreglo para g voces
4rgano, hecho en 1866 por B. LoreTO; en los ejemplos que publicamos de
clla hemos suprimido la parte de érgano, recargada de ornamentaciones
brillantes,
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positor es de hechura cldsica, pero se diferencia de Aldana por
una mayor amplitud de la concepcién arménica y cierta exube-
rancia romantica, que se manifiesta desde su principio:
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Esta veloz ojeada sobre la musica mexicana a principios del
siglo x1x nos hace comprender un hecho muy significativo. To-
dos los musicos, durante el periodo colonial, eran funcionarios
de la Iglesia, incluso los tres ionados ulti cuya
vida cubrié los primeros decenios del nuevo siglo: Aldana fué
ministro del coro de la Catedral metropolitana y maestro de es-
coleta en el Colegio de Infantes; Bustamante, maestro de capilla
en la misma Catedral y en varios otros templos, y Elizaga, orga-
nista, en diversas épocas de su vida, en la Catedral de Morelia.
Tanto este Gltimo como Aldana se dedicaron simultineamente,
como hemos visto, a otra clase de actividades, fuera de la érbita
religiosa. Mientras que la musica estuvo ligada estrechamente
con la Iglesia, ésta hizo guardar el paso a sus funcionarios musi-
cales con el ritmo evolutivo de la musica europea, gracias a la
universalidad de su organizacion internacional. El hilo que vinculé
los dos continentes en materia musical puede haber sido todo lo te-
nue que se quiera; pero el solo hecho de la existencia, en el
Archivo musical de la Catedral, de numerosas composiciones de
los grandes polifonistas cldsicos, italianos y espaiioles,*” es lo su-
ficientemente elocuente para confirmar nuestra opinién, en el
sentido de que, durante la época colonial, la Iglesia evité un
retraso sensible de la prictica musical en México sobre la europea.
Este se produjo en el mismo instante en que los musicos se con-
virtieron en “artistas libres” y tuvieron que basar su existencia
econdémica y artistica en las exigencias estéticas de la nueva socie-
dad burguesa. Con ello volvemos nuevamente a lo que hemos
designado como el factor decisivo para la prictica musical mexi-

cana en el siglo xix: el salén burgués, y su producto, la musica
“salonesca”.

8. El origen de la musica de salén. Hasta finales del si-
glo xvmi, la musica era primordialmente de consumo inmediato

87 Cfr. SALDiVAR (1), p. 122,
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—en la iglesia, los palacios feudales, el teatro, la casa y la escuela—;
es decir: que la produccién musical correspondié a las necesida-
des de su consumo, o, con otras palabras, a la demanda. El mu-
sico habfa de satisfacerla lo mismo que un artesano que trabaja
por encargo; la realizacién artistica de su trabajo representd, en
general, la cristalizacién del gusto reinante en materia estética.
Correspondiendo a la organizacién rigida de la sociedad, las capas
sociales que predominaban sucesivamente, determinaron un cri-
terio unificado (totalitario, como dirfamos hoy) en todas las ac-
tividades humanas. Por lo tanto, las innovaciones sélo se impu-
sieron dificultosamente, si no fueron eliminadas, como ocurrié,
por ejemplo, en el caso de Bach, cuya obra cayé en el mds com-
pleto olvido por espacio de casi un siglo después de su muerte.

El liberalismo burgués modificé estas relaciones de un modo
radical. Di6 al artista romdntico una nueva libertad, sin evi-
tarle una nueva cadena: aquélla signific6 su emancipacién social
Y, lo que fué mds importante, su emancipacién espiritual, el des-
cubrimiento de su propia personalidad y el anhelo de plasmar
artfsticamente sus emociones individuales. El precio que tuvo
que pagar por esta nueva conquista fué su sumisién a las leyes
implacables de la competencia y de la divisién del trabajo. Para
el consumidor musical —el piiblico— este nuevo orden social sig-
nificé, por un lado, una separacién marcada entre las diferentes
clases, y por el otro, la posibilidad, por lo menos inmanente, para
las clases inferiores de ascender en la escala social e ingresar en
una clase superior. Este tltimo proceso, de una fluctuacién cons-
tante, fué de gran importancia para la vida musical desde prin-
cipios del siglo pasado, puesto que acab6 con la unificacién del
criterio estético del consumidor de musica. Este criterio se basé,
hasta entonces, exclusivamente en una apreciacién de la hechura
técnica de la obra musical y en cuanto ésta correspondiera a las
normas en uso y cumpliera con su funcién social; a partir de
principios del siglo X1x, fué substituido por lo que se llama desde
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entonces el gusto musical. Esta transformacién del criterio esté-
tico fué la consecuencia légica de la nueva funcién social de la
musica, la cual, de factor colectivo y utilitario, se habia conver-
tido en elemento de puro esparcimiento; su goce dependi6 de
las posibilidades individuales para apreciar la plasmacion de un
determinado ideal de belleza, convertido en substancia musical.

Una creciente desintegracién del lenguaje musical se produ-
cfa al mismo tiempo que la diferenciacién entre las clases sociales,
hasta que sélo un publico selecto —que no coincide, desde luego,
en todos los casos, con la élite social— tuvo acceso espiritual a las
manifestaciones cada vez mds individualistas de los compositores.
Esta evolucién llegé al extremo de que, durante el siglo actual,
los diferentes —ismos en el arte sélo encontraron una resonancia
entre los grupos “snobistas” de la sociedad moderna. Lo que
nos puede interesar aquf de este tema extremadamente fecundo
para la investigacion, es el hecho de que la diferenciacién entre
las clases tuvo por consecuencia una diferenciacién equivalente
en la produccién musical; se impusieron dos especies de obras:
una de alta categorfa, culta, artistica y, en principio, sélo accesi-
ble a las élites; y la otra, de calidad inferior, barata, producto
de fabricacién en serie y destinada a las clases inferiores, dvidas de
participar en todos los adelantos de la civilizacién y, con ello,
en los grandes bienes culturales. Cuando el connaisseur se pasma
ante un cuadro de Picasso o Kokoschka, el obrero de ambiciones
culturales cuelga en la pared una reproduccién vulgar de la Mona
Lisa o del Coliseo de Roma. .La élite acudir4 al teatro de Gperas
para aplaudir a Caruso en el papel de Rigoletto, mientras que
la hija de una familia pequefio-burguesa se contentard con un
potpourri sobre motivos de la misma 6pera. Es decir: la musica
de salén habfa nacido como una necesidad social y cultural.

La corta floracién del salén burgués como factor cultural no
duré mis alld del primer tercio del siglo x1x, hasta que —como
dijimos anteriormente— fué substitufdo por la forma comerciali-
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zada de concierto. Pero, desde entonces, la mdxima ambicién de
las capas inferiores fué, hasta el siglo actual, la imitacién de las
formas de vida de las capas superiores; asi, también en lo musical
no dejaron de compensar su complejo de inferioridad: la hija de
la casa proletaria y pequefio-burguesa se crey6é obligada a gol-
pear las teclas, y el piano mismo fué considerado como pieza in-
dispensable del mueblaje casero.

Hasta ahora, los investigadores no han prestado la debida
atenci6én a esta corriente “salonesca”, cuya repercusién tuvo una
importancia extraordinaria para la vida musical moderna. La mu-
sica de salén, que en el transcurso del siglo evolucion6 hacia
la musica de divertimiento en general (con ramificaciones en la
musica militar, la musica en los cafés, la opereta y la zarzuela,
la musica bailable y, ultimamente, el jazz), constituyé en primer
término un baluarte estético contra cualquier progreso innova-
dor; sus caracteristicas musicales determinaron el gusto de la
mayoria social. Este fraccionamiento de la produccién musical
(y del gusto) en dos categorias de distinta altura influy6 notable-
mente sobre la posicién del compositor dentro de la sociedad, a la
cual aprendié éste a considerar como su enemigo mortal, contra
cuya intolerancia, desconfianza, indiferencia y hostilidad estuvo
(y atn estd) condenado a luchar con todos los medios a su alcance.
Durante las épocas anteriores, los compositores recurrieron a la
palabra en algunas ocasiones para explicar cualquier innovacién
técnica o la introduccién de un nuevo concepto estético; uno de
los ejemplos mds notables de ello fué el prefacio para la épera
Alceste (1767-1776), en el cual expuso Gluck los principios esté-
ticos de su idea revolucionaria sobre el drama musical. Pero, en
general, la fuerza dominadora de la sociedad fué lo suficiente-
mente vigorosa para imponer a sus funcionarios y artesanos
musicales las normas del gusto reinante. En el siglo x1x, por el con-
trario, casi todos los compositores dedicaron una parte conside-
rable de sus actividades a explicar por escrito si: posicién doctri-
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nal; testimonio elocuente de su nueva actitud combativa es la
imponente obra literaria que dejaron a la posterioridad Berlioz,
Schumann, Liszt y Wagner.

La musica de divertimiento tiende a perpetuar en cada caso
los elementos bdsicos de la tradicién musical respectiva y a con-
servarlos en su forma mids ficilmente accesible y en sus férmulas
mids sencillas. El proceso es el siguiente: las caracteristicas de
un estilo determinado, el cual, a la hora de su aparicién, consti-
tuyé una aportacién innovadora y fué patrimonio cultural de ca-
tegoria representativa hasta en funcién de vanguardia, se hallan,
para las generaciones siguientes, vulgarizadas —tanto social como
artisticamente— y convertidas en lo que podemos llamar “ideolo-
gia estética” de las mds amplias capas de la sociedad. Mientras
que una élite social continta estimulando a los compositores a
buscar nuevos derroteros para el arte musical, la “gran masa”
acepta el descenso de nivel de los bienes culturales, consagrados
por la tradicién y la costumbre, para desgastarlos y convertirlos
con el tiempo en patrimonio de “toda” la sociedad.®®

Asf, la musica de salén explot6, hasta el hastio, el lenguaje
armoénico del clasicismo, basado en la férmula cadencial: téni-
ca (I)-dominante (V)-ténica (I), y sus grados intermedios mds
proximos; la periodicidad de sus estructuras formales, determi-
nadas por el numero de compases de 4 y sus multiplos; la melodfa
predominante, con su acompafiamiento confiado a la mano iz-
quierda, de un esquematismo invariable; el virtuosismo pianis-
tico estereotipado de escalas répidas, acordes arpegiados, repeti-
ciones de una y la misma nota, pasajes cromaticos de terceras y
sextas, trinos de larga duracién, etc., etc. Las formas musicales
que se conservaron inalterablemente a lo largo de todo el siglo

88 Cfr. ORTEGA Y GASSET, ... las masas gozan de los placeres y usan los
utensilios inventados por los grupos selectos y que antes sélo éstos usufruc-
tuaban. Sienten apetitos y necesidades que antes se calificaban de refina-
mientos, porque eran patrimonio de pocos” (en La rebelion de las masas,
segunda ed., Buenos Aires, 1938; p. 57).
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fueron, principalmente: 7. la danza (polcas, mazurcas, redowas,
schottisch, valses, contradanzas, cuadrillas, etc.); 2. el potpourri
y fantasia sobre motivos de éperas conocidas; 3. la pieza “de ca-
ricter” (romanzas, caprichos, nocturnos, serenatas, idilios, etc.);
4. la pieza de colorido “exético” (orientales, moriscas, etc.); 5. la
marcha militar. Todas las piezas de esta clase, que abundan en
la produccién musical mexicana durante todo el siglo x1x, habfan
sido creadas o, por lo menos, dignificadas por los compositores
roménticos de alta categoria, hasta que se convirtieron en bienes
culturales de nivel decaido (herabgesunkenes Kulturgut) que
iban a vegetar y sobrevivir en las clases inferiores durante mu-
<hos decenios, cuando el gran arte musical ya habfa experimentado
toda una serie de transformaciones radicales. Este mismo proceso
de descenso de nivel de los bienes culturales no se detiene, sea
dicho de paso, ante la cancién popular, en cuyas transformaciones
seculares interviene de una manera decisiva.

Por lo general, este proceso se repite siempre, cuando un
estilo determinado acaba por imponerse a lo largo de la prdctica
musical de una época y empieza a ser “liquidado” por las nuevas
generaciones de compositores. Este destino histérico no ha excep-
tuado, por ejemplo, el lenguaje peculiar de Wagner ni incluso el
de Ravel, cuyas férmulas personales se pueden encontrar actual-
mente en cualquier partitura de pelicula, donde se han conver-
tido en tépicos musicales perfectamente corrientes. Pero tampoco
exceptud la escritura de Debussy, considerada como la expresién
de la sensibilidad mds delicada, pues los elementos de su estilo
se hallan aprovechados en la musica de jazz. Con ello, el sucesor
legitimo del salén burgués: el dancing y sus vehiculos modernos,
el disco y la transmisién radiofénica, nos ofrecen de nuevo el es-
pecticulo de trivializacién y difusién ‘“‘democritica”, a bajo pre-
cio, de los bienes musicales de la mds elevada y esotérica categorfa
artfstica.
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4. La escuela pianistica mexicana. Cuando el investigador,
en posesién de los principales datos sobre el cardcter y la funcién
de la musica romdntica universal, se acerca a la produccién mexi-
cana correspondiente, se encuentra ante lo que Samuel Ramos
ha llamado “un campo lleno de vaguedades”.

A su mirada —contintia diciendo®— se ofrecerd un acervo de obras
hechas por mexicanos en las cuales no podrd discriminar cualidades ori-
ginales que autoricen a proclamar la existencia de un estilo verniculo. Y,
sin embargo, cuando existen obras, su falta de originalidad no quicre de-
cir que el pueblo donde han aparecido carezca de una cultura propia.

La opresién y explotacién que sufrié el pueblo mexicano
desde tiempo inmemorial, repercutieron tan hondamente en
su cultura musical, que durante el siglo Xi1x, 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 perfodo histérico son de inspira-
cién netamente europea y trabajadas, en una imitacién esclava,
sobre los moldes italianos, y posterioremente, franceses y alemanes.

Aparte una corta floracién de Operas italianas, debidas a au-
tores mexicanos, su campo principal fué la producciéon para
piano. Aunque no se llegd a la creacién de un estilo de piano de
rasgos propios, la escuela pianistica tuvo, no obstante, una gran
importancia para la futura evolucién histérica, puesto que signi-
fic6 el tnico elemento de tradicién musical en el siglo x1x, que
conduce, en linea recta, de Felipe Larios, Tomas Le6n, Melesio
Morales y Julio Ituarte, a Ricardo Castro, con una ramificacién
muy importante en Felipe Villanueva y Ernesto Elorduy, los cul-
tivadores de la “danza” para piano; con estos ultimos estd rela-
cionado, tanto espiritual como estilfsticamente, la primera gran
figura del moderno nacionalismo musical, pianista como los ante-
riores: Manuel M. Ponce.

8 RAMOS, p. 7.
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No nos detendremos a analizar, obra por obra, esta produc-
cién pianistica anterior a Ponce, por la sencilla razén de que, con
muy pocas excepciones, ofrece un interés muy escaso, y de que,
ademis, ha caido actualmente en el mds completo olvido. Su va-
lor musical es exiguo; su valor universal, nulo.

No nos puede sorprender —después de todo lo explicado
anteriormente— que, por su estilo, toda esta musica de los pia-
nistas mexicanos, producida durante el siglo xix, pertenezca al
género de salon, hasta que, a partir del ultimo decenio de dicho
siglo, Ricardo Castro introdujo en el arte pianistico de su pafs
las caracteristicas de la escritura concertante. Mientras que en
Europa, el género “salonesco” tuvo la funcién consabida de cate-
gorfa inferior a la gran musica romdntica, dicho género constituyé
en México la tinica forma de expresién musical. Ello se explica,
junto con los motivos aludidos, por el hecho de que no solamente
no se efectué la formacion de una capa suficientemente amplia
de élite social, sino que la sociedad y la cultura del México inde-
pendiente no tuvieron tradicién en qué basarse para desarrollar
sus propios medios de expresion. La aristocracia vienesa produjo,
favoreci6 y comprendié los genios de un Haydn o de un Beetho-
ven; cuando llegé la hora histérica de liquidacién de su predo-
minio jerdrquico dejo6, con el recuerdo de una gloriosa tradicién
cultural, una riqueza substancial de bienes musicales, que la so-
ciedad burguesa tomé por modelo y se apresuré a igualar, enri-
quecer vy, si fuera posible, superar. En México, en cambio, pre-
senciamos un mecanismo histérico, caracterizado por un proceso
de “‘destruccién continua y substitucién de culturas, en vez de
un crecimiento y una evolucién normales de un perfodo a otro”.”
Cuando se realizé la emancipacién de Espaiia, las nuevas fuerzas
progresivas por un lado se encontraron ante un vacio, y, por el
otro, se empeiiaron en romper toda ligazén espiritual e ideoldgica

90 VASCONCELOS, P. 4.
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con los vestigios del sistema colonial, el cual, por su parte, no
habia contribuido a la formacién de un patrimonio cultural au-
téctono. Durante varios decenios, todos los esfuerzos de la joven
Republica estuvieron absorbidos por la lucha dirigida hacia la
formacién de la nacionalidad politica. Con la victoria definitiva
de Judrez, en 1867, parecié que se iba a formar, por fin, una élite
social y espiritual, basada en el grupo de intelectuales selectos
que se dieron perfectamente cuenta de las necesidades culturales
del pais. Pero esta fase —"“el inico perfodo decente en la historia
de México y su tnico perfodo progresivo” *'— s6lo se extendié
a lo largo de muy pocos afios, a la par que las terribles conmocio-
nes que habfa sufrido el pafs impidieron la cristalizacién de cuan-
tas tentativas se habian emprendido para cimentar las bases de
la cultura mexicana; asi, por ejemplo, se intenté en reiteradas
ocasiones, con un empuje y un entusiasmo admirables, la crea-
cién de Academias literarias y Conservatorios de Musica, cuya
existencia tuvo una duracién efimera. Todas las ambiciones ele-
vadas quedaron aisladas y desconectadas entre si, sin posibilidad
de continuacién, y se estrellaron ante la anarqufa y el caos rei-
nantes.

Aquella sociedad sin cabeza espiritual —“sociedad mutilada
sin cesar, sin un rayo de sol que alumbrara su cima”, como escri-
bié en alguna ocasién Justo Sierra **— no ofrecié a sus musicos
un clima adecuado para producir un arte poderoso, de alcance
universal. Lo que les lleg6 y fué objeto de su impulso creador,
fueron, junto con la épera italiana, los despojos del romanticis-
mo europeo, en forma de la musica de salén —el tinico valor mu-
sical que se cotizaba en la sociedad mexicana de entonces.

Una recopilacién de algunos titulos de obras escritas por los
principales compositores que nacieron durante la primera mitad

o Ibid., p. 6.
92 SIERRA, P. 247.
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del siglo xrx, ** y examinadas por nosotros, nos dard una idea mis
concreta de su produccién musical para piano o voz y piano: *
Felipe Lartos (n 1817) La Margarita, polka; La Campana de

San Juan, P Mexii vals; El Ob.
ci6n; etc.

quio filial, can-

Aniceto ORTEGA (n. 1828). Invocacidn a Beethoven; Elegia a Jacobo;
Romanza sin palabras; Elegia; Un Pensamiento; El Canto de la Huilota;
Amor e Inocencia; Luna de Miel, romanza; Luna de Miel, mazurca; Enri-
queta, vals; Vals brillante; Recuerdo de Amistad; Victoria, polca marcial;
Marcha Zaragoza; Marcha Potosina; Marcha Riva Palacio; Lore, vals iné-
dito; etc,

Luis BACA (n. 1826). La Jenniy La Julia, polkas; La Afflitta, polka-
mazurca; etc.

Tomis LEON (n. 1826). El Ahazar, schottisch; Porqué tan triste y Las
Gotas de rocio, nocturnos; Sara 'y Una flor para ti, mazurcas; Pensamiento
poético; Mirando el Cielo, capricho melédico; Dolor profundo, capricho
sentimental; Siempre alegre, polka de concierto; Danzas habaneras; La
Amistad, vals; La ilusién y Amar sin Esperanza, canciones; etc.

Melesio MorRALEs (n. 1888). Un Sueiio en el Mar, capricho elegan-
te; Lejos de la Patria, Flores y R dos, n
Un Canto en el Destierro, réverie; Marcha Judrez; ;Mirame mis ojos!, ada-
gio; La primera C. id ditaci6 ligi Preludio y Fuga; Cum-
plimiento, humorada musical; Notre Dame de Lourdes, oracién musical;
Sombras celestes, p i Canto de Amor, fantasfa poética; Lola, me-
lodia sentimental; A Bertita (Ricordo), istante musicale; Gentille pensée;
éSabes lo que es amar? —Es vivir loco, fantasfa poética; jAyes del Almal,
poesia musical; Les Arpe degli Angeli (pensiero elegante); Ai canto dell’
amor, el ciel sonide (sic), fantasia poética; Sierra Mojada, danza habanera;
La India frutera, ocho piezas para nifios; Netzahualcoyolt, vals
transcripciones y caprichos sobre 6peras de Marchetti, C. Gomes, Thomas,
Verdi, etc. Las dos Purezas, para bajo o contralto y piano; etc.

Julio ITUARTE (n. 1845). La Aurora, capricho elegante; Las Travesu-

9 Con excepcién de las obras “folkloristas”, de las cuales hablaremos
mids adelante,

* No figurard aqui el nombre de CENOBIO PANIAGUA (n. 1821), dedi-
cado, casi alap i6n de musica g! Y operistica.
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ras de Fito, danza; Humorada, dancica; Perlas y Flores, fantasia-mazurca;
La Ausencia, romanza sin palabras; L’Artiste meurt, poesia musical; Azu-
cena y Violeta, hojas de dlbum; Rompe-pianos, capricho-polka; El Bouquet
de Flores, coleccién de 100 danzas habaneras; transcripciones de éperas de
M. Morales, Robaudi, Arrieta, Verdi, Suppé, Bizet, Marchetti y Cam-
pana; etc.

Toda esta produccién “salonesca” se inici6, pues, en el de-
cenio de la muerte de Elizaga (m. 1842) —el tltimo representante
del clasicismo vienés en México—, y. se extendié hasta la entra-
da del nuevo siglo. Como se puede observar, predominaron en la
obra de los compositores “‘salonescos” de la primera generacién
las formas de danzas, mientras que, a partir de Morales, se nota
una preferencia marcada por las transcripciones de éperas y por
los titulos mds genuinamente roménticos, a semejanza de los que
nos son familiares por las piezas de Chopin, Schubert y Liszt.
Pero quien buscara detrds de estos titulos poéticos, muchas veces
de una petulancia excesiva, la existencia de un auténtico roman-
ticismo musical en el estilo de las obras respectivas, se verfa total-
mente defraudado. La estrecha relacién de amistad existente, por
ejemplo, entre Melesio Morales e Ignacio Altamirano y la estancia
de aquél en Europa, le pusieron perfectamente al corriente del
poderoso romanticismo literario —el francés, alemin e inglés—,
cuya influencia sobre la literatura mexicana del siglo pasado se
encuentra en todas sus manifestaciones poéticas, literarias y pe-
riodisticas. Como los grandes musicos roméanticos, Morales, igual
que Ledn e Ituarte, gusta encabezar sus piezas pianisticas con
unos versos, a veces de su propia musa, otras de Lamartine,
Musset u otros grandes poectas europeos. Pero, con excepcién de
algunos pasajes rarisimos, la elevacién poética de los versos pro-
gramdticos y de los titulos sugestivos no se halla correspondida por
una inspiracién musical andloga.

Lo que da a toda esta produccion su cardcter de uniformidad
desesperante, es el hecho de que la retérica del aria operistica
determino o, si se quiere, inficioné la escritura melédica hasta en
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sus mas ‘menudos floreos. El publico mexicano supo imponer
a sus musicos el gusto reinante, determinado por el tnico factor
que suecito su pasién por la musica: la épera italiana. Esta impo-
sicién, a la par con la complacencia absoluta de los compositores
en esta materia, les fué sumamente perjudicial, puesto que inva-
riablemente el mismo clisé melédico les habfa de servir para la
expresion musical de los mds diversos argumentos poéticos y
ambientales. Asi, el mismo tipo de frase melddica caracteriza (en
la Egloga de Ituarte) un ambiente bucélico:
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y un sentimentalismo amoroso, como en la pieza titulada Lola,
de Morales:
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Esta misma fraseologfa operistica es aprovechada para Dolor
profundo, de Tomds Leén,
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como inspira a Melesio Morales, ya para el tema “ingenuo” de
su “capricho elegante” Un sueiio en el mar,
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a para uno de sus ‘“‘ensuefios” melancélicos, Lejos de la patria,
Ya P
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o para dar expresién a un sentimiento de devocion religiosa, como
lo demuestra la “oracién musical” 4 notre Dame de Lourdes:

e . m®
con anima.

El lenguaje arménico de estos macstros patentiza un esquema-
tismo no menor que el melédico; en general, estd basado en el cam-
bio alterno de la tonalidad mayor y menor, y de la ténica y la do-
minante, esta tiltima con sus acordes de séptima y hasta de novena.
Las formas utilizadas son sencillas; predomina la tripartita del
aria, muchas veces con una introduccién lenta. El aspecto mds
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interesante de todo este género es, indudablemente, el técnico.
Su virtuosismo pianistico, en realidad, es sumamente rudimen-
tario y no afectado, en absoluto, por las innovaciones, debidas,
en este terreno, a los grandes romdnticos europeos. Las ornamen-
taciones virtuosistas que utilizaron los compositores mexicanos
no llegaron a las combinaciones dificultosas de los Gottschalk y
Thalberg, dignificadas en la escritura pianistica de Liszt, sino
que se atuvieron mas bien a las férmulas sencillas de los Asher,
Sidney Smith, Wallace, Hiinten, Henri Herz y Labitzki, cuyas
obras fueron ampliamente divulgadas en México. Este virtuosis-
mo ornamental ejercié notable influencia sobre la evolucién del
estilo romdntico en tanto que precipité el descubrimiento y la ex-
plotacién de nuevas combinaciones sonoras y el afianzamiento, en
la conciencia musical de los oyentes, del cromatismo arménico que
se apoder6 cada vez mis del lenguaje musical. Lo que llama la
atenci6on es el hecho de que, entre las transcripciones de trozos
operisticos y las piezas originales para piano, no se nota apenas
una diferencia marcada en cuanto a su realizaciéon técnica, sus
estructuraciones formales y el perfil de sus melodias. Pero preci-
samente a través de estas transcripciones fué llevado a la musica
pianistica un elemento formal, que posteriormente fué conver-
tido en principio estructural de sus poemas musicales, por Liszt;
nos referimos al procedimiento corriente de presentar una y la
misma melodfa en diversas atmosferas sonoras, a través de mul-
tiples recursos instrumentales. Este procedimiento se desarrolld
por si mismo cuando los compositores, entre ellos el propio Liszt
en su primera época, insistieron en presentar una melodfa ope-
ristica reiteradas veces; para no cansar al publico, la dieron en
cada repeticién un ropaje sonoro diferente. En el desarrollo
de la técnica pianistica influy6, ademds, el modelo operistico,
transcrito, arreglado o fantaseado, en su forma sonora original,
de modo que los compositores se esforzaron por transponer al
piano los efectos orquestales y vocales No hay que olvidar que
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el piano fué entonces un instrumento moderno, cuyas posibili-
dades técnicas y sonoras estaban aun en camino de ser experimen-
tadas y descubiertas.

Melesio Morales debe su prestigio extraordinario, en primer
lugar, a su facultad preeminente de asimilar estas nuevas reali-
zaciones sonoras. No despreciaba, como veremos, las ricas posi-
bilidades que ofreci6 la combinacién de dos melodias, en este
caso, los dos temas de su “nocturno romdntico” Flores y re-
cuerdos:
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El segundo tema (cantando) aparece aqui como ‘‘voz inte-
rior” —a estas ‘voces interiores”, Liszt y Schumann solfan confiar
en varias ocasiones sus ideas melédicas mds inspiradas—; en su
“invencién” influy6 probablemente la necesidad de transportar
al piano una melodfa de 6pera, cantada por el tenor o por la
contralto. El italianismo operistico del twltimo ejemplo no es
menos evidente que el que ofrece un pasaje del Primer capricho
elegante, con una larga introduccién lenta en estilo recitativo,
del mismo compositor, que ilustra, a la vez, uno de sus recursos
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virtuosistas mds frecuentemente utilizados, la sucesiéon de acordes
arpegiados y escalas rdpidas:
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Nuevamente sorprende en esta tltima pieza la discrepancia
observada entre su titulo y su contenido musical: esta amplia
curva melédica, de un movimiento reposado y contemplativo, no
corresponde, en ningtn aspecto, al cardcter “caprichoso”, inten-
tado y prometido con esta composicién. Lo mismo se puede de-
cir de multitud de otras piezas de esta corriente, como en par-
ticular de la titulada ;Sabes lo que es amar?—Es vivir loco..., del
mismo Morales; la exaltacién romintica de su titulo estd expre-
sada igualmente por una melodfa meditativa que debe interpre-
tarse seguin las indicaciones dindmicas de su autor, ya suavemente
o dolce sordino, ya en un fino delicatissimo. En la segunda parte,



PRODUCCION MUSICAL EN EL SIGLO XIX 85

el tema aparece envuclto en acordes arpegiados, perfectamente
diaténicos; es decir: que no entra en su estructura armonica nin-
gun cromatismo, ninguna disonancia, como factores de excitacién
emocional.

Este antagonismo nos parece un indicio de que los composi-
tores del romanticismo mexicano estaban mds avanzados ideold-
gica que técnicamente. Se comprende que las inquietudes del
siglo roméntico no les eran ajenas, pero que atn no disponian
de los medios musicales para expresarlas en su arte. Las nuevas
fuerzas espirituales, creadas e impulsadas por el movimiento poli-
tico de vanguardia, no llegaron a invadir el terreno musical; el
ambiente social reinante pesaba demasiado sobre la ideologia esté-
tica y la personalidad de los compositores. Esta llegé a expresarse
s6lo en muy contadas ocasiones; entre éstas podemos seiialar el
principio de la “humorada musical” Cumplimiento, de Melesio
Morales:

Lento caprichoso y amanisrado..
~

la cual nos revela, aunque muy discretamente, la melancolfa del
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mestizo, a través de una dulce melodia en terceras y sextas, el deli-
cado cromatismo de sus apoyaturas y los romdnticos saltos de sex-
tas de su linea melddica.

Pero, en general, las obras creadas por la escuela pianistica
mexicana son hasta tal punto parecidas entre si, que serfa dificil
hablar de un estilo personal que hubieran creado sus diferentes
representantes.

Durante los largos decenios de su predominio, que cubrié
un perfodo histérico de mds de medio siglo, no se puede observar
una evolucién estilistica, ni de una generacién a otra, ni dentro
de la produccién de los distintos compositores. Esta afirmacién
no exceptiia a Melesio Morales, que fué quien mds hdbilmente
asimilé la musica de salén europea, pero sin evolucionar, a pesar
de que alcanzé una edad de mds de setenta afios (m. 190g). Seria
realmente aventurado querer averiguar si una de estas piezas
de piano es de Felipe Larios, de Tomas Leén o de Melesio Mora-
les, o si fué escrita en 1845 o en 1895. Forzosamente, su estilo se
convirtié en un elemento retrégrado, conservador e incluso reac-
cionario, de un efecto nocivo para el progreso musical en México.
Que ello lleg6 efectivamente a la conciencia de las nuevas gene-
raciones de muisicos, ya fué apuntado por nosotros al hablar, en
un capitulo anterior, de las 6peras de Melesio Morales.

Este estancamiento de la evolucién musical, inevitable por
el estado peculiar de la sociedad mexicana, no se habria produ-
cido si el estilo concertante se hubiera introducido en la musica
pianistica con una anticipacién de medio siglo. Lo intenté un
solo compositor mexicano: Aniceto Ortega, el mds inteligente
de todos; pero no logré imponerse y hacer escuela. Aparte de
que el ambiente atin no era propicip para sefialar nuevos rumbos,
la poca repercusién musical que tuvo la obra de Ortega fué moti-
vada también por el hecho de que era un médico eminentisimo
y sumamene atareado, con una multiplicidad de intereses inte-
lectuales. Como era natural, la composicién fué relegada, en la
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vida de Ortega, a los pocos momentos de ocio que le permitieron
sus otras ocupaciones.

Aniceto Ortega fué un entusiasta de Weber y de Beethoven,
lo cual no impidi6é que sus melodfas tuvieran, en muchos pasajes.
el sello incontundible del italianismo convencional. Pero, al mis-
mo tiempo, reflejan el brillante tecnicismo del autor de la Invi-
tacion al vals, y en alguna ocasi6n, el patetismo poético de Beetho-
ven. No tenemos ninguna noticia de que las Sonatas para piano
de éste hayan llegado a México antes del tltimo cuarto de siglo,
o sea después de la muerte de Ortega (1875). Pero lo que sf sabe-
mos es que Ortega, junto con su amigo Tomds Ledn, interpreté
en el piano a cuatro manos (sic), en un concierto de la Sociedad
Filarménica, el Andante de la I1I Sinfonia, de Beethoven.” Este
hecho notable ocurrié hacia fines del sexto decenio del siglo xix,
unos cuarenta anos después de la muerte de Beethoven y pocos
afios antes de que Melesio Morales ofreciera, por primera vez,
una ‘audicién sinfénica de varias obras beethovenianas. Poco
después del concierto ofrecido por Ortega y Ledn, éste se juntd
con Julio Ituarte, para interpretar, igualmente en el piano, un
trozo de la ¥ Sinfonia. Estos afios son un dato importante en la
historia musical de México, por haberse iniciado entonces los
primeros contactos entre sus muisicos y ‘el publico con el arte
de Beethoven, que constituy6, como es sabido, uno de los puntos de
partida més esenciales del romanticismo musical. El gran cri-
tico Bablot comprendié . perfectamente el alcance histérico de
este acontecimiento, cuyas repercusiones, es necesario confesarlo,
no fueron de efecto inmediato. La critica que escribié Alfredo
Bablot en esta ocasién es tanto mds interesante cuanto nos da
una informacién excelente y bien vista de la vida musical de su
época, que confirma en todos sus detalles el panorama que de ella

9 Cfr, para lo siguiente: OLAVARRIA, vol. 11, Pp. 401-402.
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trazamos en estas paginas, y nos facilita, a la vez, un retrato vivaz
de dos de los mds prestigiosos compositores:

La musica cldsica estd poco cultivada en México; es de deplorarse:
uno de estos dias, cuanto Deus nobis haec otia faciet, algo se dird aqui so-
bre este asunto interesante. La Comisién de conciertos, con el laudable
objeto de ir familiarizando a sus consocios con esa clase de musica, ha
acordado que cada sibado se ejecute, cuando menos, una pieza de los in-
mortales maestros Haendel, Bach, Haydn, Clementi (sic), Mozart, Dussek
(sic), Beethoven o Mendelssohn; esta es una prucba mis del constante afin
de la Sociedad Filarmoénica, por practicar el precepto de Horacio, que es
la divisa que ha adoptado: reunir lo til a lo agradable.

Mencionar a los seiiores Leén y Ortega como intérpretes del andante
de Beethoven, equivale a decir que la ejecucién de este trozo fué perfecta.
Ese Tomds Ledn es el primer pianista mexicano: para conocer lo mucho
que vale es preciso haberle visto junto a Lubeck y después con Pfeiffer, que
ambos lo estimaban altamente, y con quienes tocaba dias enteros en
unién fraternal; para apreciar todo su mérllo, es prcuso verle descifrar con
una facilidad sorprend las mds comp iciones, en las
T i dominicales de la Sociedad; es preciso verle ejcculzr todo el re-
pertorio de Hummel, Liszt, Thalberg, Prudent, Gottschalk, Dohler, Drey-
schock, de toda la pléyade de los grandes pianistas modernos.

En cuamo a Anicelo Ortzgn... 1Ahl, de éste os hablaré préximamente

con con it jando todo afecto, toda simpatia, toda ad-
hesién a un lado; —os diré los ({(ulos que tiene a la admiracién de los aman-
tes del arte; os laré sus i Y d 1 bajos; sus pro-
fundos imi como ar ista, sus doctas teorfas sobre la técnica

musical; sus estudios fisico-matemdticos sobre las vibraciones sonoras; sus
indagaciones complexas sobre la ciencia de la misica—; 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 pilido de scguro, en pa-
rangén de tanto y tanto mérito.

No exagerd este culto musicégrafo: Ortega fué, indudable-
mente, el mds despierto de los compositores de su generacién,
con la auténtica inquietud espiritual del creador y una visién
elevada de las posibilidades futuras que ofrecia el arte de su pafs.
Sus pocas obras para piano, que hemos examinado, se apartan
muy considerablemente, con todos sus defectos convencionales,
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del esquema tedioso que caracteriza en general la produccién de
sus colegas coetdneos. Tomemos como ejemplo el principio de su
vals Recuerdo de amistad, realizado en un chispeante espiritu
weberiano:
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Comparando estos pocos compases con los innumerables
valses que fueron escritos en México, se pone de relieve inmedia-
tamente el talento emancipado de su autor. Como todas estas
piezas, el vals de Ortega estd basado igualmente en el esquema
armoénico tradicional. Asf, el tema pasa de la ténica a la domi-
nante, para concluir el primer periodo de ocho compases nueva-
mente en la ténica; pero ya en el segundo periodo se ve la mano
del armonista fino, al intercalar entre la ténica y la dominante
el acorde del segundo grado, en su primera inversién (compa-
ses 11-12). Esta conduccién arménica no tiene, desde luego, nada
de particular; pero cuando tenemos presente el esquematismo
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armoénico de los demds valses de autores mexicanos, construidos,
casi sin excepcion, sobre el cambio alterno invariable de ténica y
dominante, comprendemos por este solo detalle que nos encontra-
mos con la figura de Aniceto Ortega ante una personalidad muy
superior a las de sus contemporéneos.

No menos ingeniosa es la elaboracién musical de este prin-
cipio de vals. El tema alterna, en un juego gracioso, entre las
dos manos, circunscribiendo las notas del acorde perfecto del pri-
mer grado, hasta que s6lo en el tercer compds las dos manos se
unen para insistir, en acordes llenos, sobre el de séptima de domi-
nante. 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 mismos efectos; al volver, al final de nuestro ejemplo,
al acorde de dominante, lo realiza en una forma nueva e insos-
pechada. Lo mismo se puede decir de los siguientes compases.
que figuran en esta'misma pieza:

P .#ﬁﬁwpﬁ flo‘: A
@ m’é&‘ — |=1

El caracter{stico primer golpe ritmico en el acompafiamiento
de vals (en la mano izquierda) se da por oido y substituido por
una pausa; lo 1inico que queda son los dos acordes sobre los tiem-
pos débiles. El pianisimo indicado en la partitura y la trasplan-
tacién de todo este pasaje a las regiones agudas del piano, produ-
cen un efecto deliciosamente flotante,

Esta misma preocupacién por elaborar de un modo mids
original los tépicos arménicos corrientes, lo demuestra la com-
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binacién de tres ritmos diferentes en el siguiente pasaje de su
pieza titulada Un pensamiento:
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El principio de su Elegia, en cambio, recuerda la escritura

beethoveniana, y es de un lirismo tipicamente romdntico:

Andente ligubre.
—
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Si se puede hablar de que hubo un romanticismo musical
en México, Aniceto Ortega debe reivindicar indudablemente el
derecho a ser considerado como su representante mdas genuino.
Pero sus esfuerzos, como tantos otros, quedaron aislados y sin con-
tinuaci6n. Habifa de aparecer una nueva generacion, con un ba-
gaje ideoldgico distinto, para que la miisica mexicana se eman-
cipara del lastre de la tradicién “salonesca” e italianizante. Antes
de poder recobrar la conciencia de su propia personalidad nacio-
nal, los compositores mexicanos habfan de apropiarse todos los
adelantos técnicos y expresivos de la musica universal. La época
porfiriana abrié el pafs a la industrializacién con métodos mo-
dernos y al capital extranjero. Por el mismo cauce llegaron a
México los procedimientos de las musicas francesa y alemana,
que habian, entre tanto, desplazado la hegemonia italiana en el
arte musical europeo. Los campeones de esta nueva fase fueron
Gustavo E. Campa y Ricardo Castro.

Como la obra musical de las generaciones anteriores, la suya
fué mds bien de re-creaciéon que de verdadera originalidad. Pero
el grado de su sensibilidad asimiladora era mis pleto y mis
perfecto de lo que se habfa conocido hasta entonces. La falta
de una personalidad creadora de nuevos valores, en estos dos esti-
mables maestros, tuvo la consecuencia irremediable de que su
produccién musical no perdurara, exceptuando, tal vez, el Vals-
Capricho, de Castro, que sigue atrayendo, en alguna ocasién, a
los jévenes pianistas mexicanos. Campa fué un admirador frené-
tico y amigo personal de Saint-Saéns y Massenet; su veneracién
por el lirismo francés fué tan incondicional que sus propias
obras parecen escritas por un compositor francés. El caso de Ri-
cardo Castro, en cambio, es muy diferente. Con él se incorpord
a la musica pianfstica en México la escritura de los grandes maes-
tros roménticos del piano, desde Chopin y Schumann hasta Franz
Liszt. Castro era un pianista acabado, el cual obtuvo grandes
éxitos en los conciertos que di6é durante su estancia en Europa.
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En su extensa produccién musical, dedicada en primer lugar a su
instrumento preferido, abundan los valses e impromptus, polo-
nesas y caprichos, suites y mazurcas, nocturnos y variaciones. La
agilidad del estilo schumanniano, las férmulas chopinianas y
la técnica de Liszt fueron aprovechadas por Castro con una habi-
lidad, una elegancia y un buen gusto admirables. Gracias a su
labor, la musica mexicana compensé de un golpe un retraso
de mds de medio siglo. Debido -a su ejemplo, se habfa estable-
cido, de una vez para siempre, una comunicacién continua entre
el continente europeo y su patria mexicana. Pero también en él
debia culminar la extranjerizacién del arte musical mexicano.
Los compositores que le siguieron por esta senda, como Julidn
Carrillo, Rafael J. Tello y otros, sélo lograron aportar nuevos
elementos europeos —el estilo de Wagner y de Strauss, o el im-
presionismo francés—; pero sin lograr con ello un arte genuino
y representativo. Con Castro, la época de la imitacién de los va-
lores musicales ajenos habia concluido. La cultura mexicana,
arraigada en las esencias populares y verniculas, habfa reclamado,
entre tanto, sus derechos inalienables.
El nacionalismo musical habia nacido en México.






CAPITULO III
EL NACIONALISMO MUSICAL EN MEXICO

1. Universalismo y nacionalismo musicales. En el afio 1912
—pocos aiios después de volver de su primer viaje a Europa—
Manuel M. Ponce se presenté al publico capitalino con su memo-
rable concierto en el Teatro Arbeu, cuyo programa estuvo dedi-
cado exclusivamente a composiciones propias; entre ellas figuraba
toda una serie de piezas para piano, basadas en melodfas popula-
res. Este acontecimiento artistico significé la inauguracion de
una nueva fase en la historia de la musica mexicana. Durante
los afios de estudiante, que Ponce pasé entre Bolonia y Berlin,
se habfa dado cuenta de la fuerza fecundizante que significaba
la base popular para la musica de varias naciones europeas, par-
ticularmente las escandinavas y Espafia. Aun Gustavo E. Campa
hubiera rechazado (y rechazé de hecho) con indignacién aplicar
la doctrina nacionalizadora de su admirado amigo Felipe Pe-
drell a la musica mexicana; ni siquiera se di6 cuenta del proble-
ma planteado por el erudito “folklorista” y compositor espaiiol,
entregado totalmente, como estaba Campa, a la tendencia euro-
peizante que absorbié por entonces todas las manifestaciones es-
pirituales en México. Pero la época porfiriana habia tocado a
su fin. “Despierta la tierra —para decirlo con las palabras de
Waldo Frank®— y empieza la gran tarea de salvar a México
por el conocimiento de si mismo.” Ponce sintié las inquietudes

96 FRANK, p. 183.



96 LA MUSICA MEXICANA

de renovacién nacional que brotaban en todos los circulos inte-
lectuales, y se anticipé® a sefalar nuevos derroteros a la musica
de su patria. Su iniciativa signific6, para México, un paso deci-
sivo hacia el recobramiento de su propia personalidad musical.
Dentro de la evolucién general de la musica, Ponce cre6 con ello
una nueva ramificacién de la corriente “folklorista” que habia
provocado, en diversos paises, la formacién de escuelas nacionales.

La irrupcién de la musica popular, como elemento fertili-
zante, se puede observar a lo largo de todo el transcurso evolutivo
de la musica europea occidental. Su influencia se patentiza
particularmente en aquellos momentos en que la evoluciéon de
un estilo determinado se aproxima a su fin. Entonces, muchas
veces, la cancién popular compenetra las esencias melddicas de
un estilo proximo a su caducidad, para convertirse en el simbolo
de un nuevo espiritu regenerado. Estas influencias melddicas se
asimilan y superan paulatinamente. Cuanto mds el estilo reno-
vado se aleja del punto de partida de un nuevo auge, tanto mds
desfigurada, borrosa y, finalmente, imperceptible, quedard su
fuente originaria, popular.” Este proceso es siempre el resultado
de una evolucién larga, orginica y homogénea, a través de la
cual se conquistan paso a paso los procedimientos técnicos, para
traducir en sonidos toda la riqueza inagotable de la sensibilidad
y de los afectos humanos. S6lo cuando un estilo nacional llega a
tal cristalizacién de sus medios expresivos, se puede hablar de
que ha adquirido un cardcter universal. Este fué, ultimamente,
el caso de tres estilos nacionales, representados por los nombres de
Verdi (Italia); Wagner - Schoenberg - Hindemith (Alemania) y
Debussy - Milhaud (Francia). En todos los demds paises del mun-
do entero la evolucién estilistica de la musica no ha ido mids
alld de una elaboracién mis o menos estilizada de las esencias

97 Sus primeras Canciones mexicanas para piano datan del afio 190p-
9 Cfr. MERSMANN, p. 161. :
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populares. Es decir, que predomina en todas partes, con excep-
cién de los tres paises aludidos, el nacionalismo musical.®®

Esta tendencia, basada en una plena consciencia doctrinal,
tomé modernamente un auge poderoso durante la época del ro-
manticismo, del cual formaba parte como toda una concepcién
ideoldgico-estética. El nuevo liberalismo burgués cre6 el dogma
del nacionalismo politico, el cual encendi6 entre las masas las
pasiones patriéticas y despert, entre los eruditos y artistas, el
interés por los valores “folkléricos” de su tierra patria. Este viraje
repentino, en las preocupaciones espirituales, de lo universal
a lo propio y lo regional, coincidié con el anhelo imperioso que sin-
tieron los artistas por salirse de una realidad cada vez mds proble-
midtica y aborrecida, la cual, en fin, solamente admitian bajo una
forma sublimada que Nietzsche llamé “las bellas apariencias”
de la imaginacién.!® La glorificacién del pasado histérico y, muy
particularmente, de la Edad Media; la evocaciéon del mundo
imaginario de los elfos, las hadas y de los ambientes “exéticos”;
el “retorno” a la naturaleza, con sus mil maravillas y la belleza
de sus paisajes; todas estas tendencias romdnticas trafan consigo
infaliblemente el “‘descubrimiento” de la cancién popular.

Su aparicién como fuente inspirativa para los compositores
no constituyd, como se puede deducir de lo expuesto, ningin
factor nuevo. Pero en el nacionalismo romdntico, la irrupcién

% La produccién musical en los Estados Unidos de América consti-
tuye, hoy por hoy aun, esencialmente, una ramificacién de la musica euro-
pea, caracteristica, durante los tltimos decenios, del tridngulo geogrifico,
determinado por Autcuil —Baden-Baden— Praga. Pocos son los composi-
tores norteamericanos que no hayan emprendido la peregrinacién a Paris
para recibir los consejos de Nadja Boulanger. Recientemente se ha discu-
tido con gran vehemencia la necesidad de crear un estilo musical netamen-
te americano. La originalidad de los ritmos, derivada muy significativa-
mente de un elemento folklérico —aunque sea en alto grado destilado—,
el jazz, parece ofrecer la salida mis eficaz de la escritura europeizante que
usa la mayoria de los compositores.

100 En su Die Geburt der Tragédie, N1ETzscHE llega a afirmar que la
existencia humana sélo puede justificarse como fenémeno estético.
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de las substancias “folkléricas” tuvo una funcién totalmente dis-
tinta que en ¢pocas anteriores. Es decir: cuando, por ejemplo,
los polifonistas cldsicos recurrieron a una meclodia popular para
utilizarla como tenor de una de sus grandiosas construcciones
contrapuntisticas, procedieron sin intencién alguna de ‘“naciona-
lizar” su arte, sino que, por el contrario, procuraron mds bien
generalizar lo nacional y elevar lo particular a un denominador
universal. De este modo resulté que los rasgos nacionales de la
melodia popular se borraron répidamente al envolverla en el arte
polifénico, altamente estilizado y universalizado. La ideologia
roméntica, en cambio, impuso un camino totalmente opuesto:
sus artistas pretendieron mds bien diferenciar lo nacional de lo
universal para elevar aquéllo, por su propia fuerza, a una cate-
goria de alcance representativo. El elemento que mds caracteris-
ticamente expresé el sentir musical propio de una nacién deter-
minada, fué precisamente la cancién popular. Su influencia
sobre el estilo musical de los paises de gran tradicién continua s6lo
fué accesoria y casual; a ella debemos, por ejemplo, el fino “‘exo-
tismo” en la musica francesa, desde Bizet y Lalo hasta Debussy
y Ravel, y el tono popularizante de ciertas obras germanas (We-
ber - Brahms - Mahler). En las naciones que carecieron de una
tradicién musical propia —como todas las ameri¢anas, eslavas y
escandinavas, y también Hungria— o en los pafses cuya continui-
dad evolutiva en el dominio musical habifa sido interrumpida
—el caso de Espaiia e Inglaterra—, el “folklore” ofreci6 el tnico
punto de partida para la formacién de un estilo propio, incon-
fundiblemente nacional.

No nos detendremos aqui a exponer la historia de los nacio-
nalismos musicales, de un interés palpitante. Nos limitaremos a
apuntar las principales fases de evolucion que cabe observar
en todos los nacionalismos del mundo y nos permiten clasificar al
mexicano, el cual entrd, con cierto retraso, en este cuadro univer-
sal, cuando le lleg6 su oportunidad histérica. Una
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+ primera fase estd caracterizada por el predominio absoluto
y representativo de un estilo musical ajeno, como lo fué el ita-
lianismo operistico en Espafia y México hasta muy entrado el si-
glo xix.’* Los compositores escribfan entonces en un idioma
musical extranjero, sin que jamds lograran igualar sus modelos
a consecuencia de las condiciones precarias de formacién artistica,
ambiente social y evolucién continua en sus paises natales. EL
“folklore” musical sobrevive en formas artisticas secundarias,
como los bailes y sonecitos populares de los intermedios teatrales
en México y, andlogamente, las seguidillas y tiranas, los polos y
boleros en el teatro espaiiol, si no halla un refugio ocasional en
la musica multivocal como, en Espaiia, el villancico homéfono
de los siglos xvi y xvi1 o determinadas piezas de polifonia mexi-
cana de la misma época. Al mismo tiempo que, en los paises
“invadidos” musicalmente, se hallan estas supervivencias “folk-
léricas”, se cimientan en los pafses de alta tradicién musical los
fundamentos del romanticismo, entre los cuales cabe mencionar
la épera cémica Le Devin du Village (1752), de tono popular,
de J. J. Rousseau; las piezas “de cardcter nacional” o “caracte-
risticas de diversas nacionalidades” del abate Vogler (m. 1814)
y la recopilacién de canciones populares Stimmen der Voelker in
Liedern de J. G. v. Herder (m. 1803). A esta etapa pre-romdn-
' tica sigui6 una
segunda fase. En ella, el elemento popular se apodera de la
melodfa y del ritmo a los cuales infunde una caracterfstica nota
nacional, dejando intacto, no obstante, en principio, el ropaje
arménico-formal que sigue siendo determinado por las normas
cosmopolitas; éstas fueron, al principio, las de la 6pera italiana,
hasta que, sucesivamente, predominaron los estilos lisztiano,
wagneriano, debussista, etc. En una
tercera fase, los elementos ritmico-melédicos populares em-

101 Ejemplos anél a ésta y las sigui fases los ofrecen todos los
paises latino-americanos.
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piezan a adquirir una mayor autonomfa, penetran la escritura ar-
moénica, transforman los esquemas tradicionales de las formas
e inician un nuevo ideal sonoro. Esta etapa significa el paso de la
mera asimilacién de materiales “folkléricos” a la creacién de un
lenguaje musical, netamente nacional, que se efectia en la

cuarta fase y constituye la liquidacién radical de los modelos
extrafios. El dinamismo arrollador de las fuerzas ritmicas popu-
lares se abre paso por encima y mds alld de las barras de compds;
se rompen las formas convencionales y surgen combinaciones so-
noras, de una novedad insospechada. Esta ultima evolucién de
los nacionalismos musicales, que solo empieza a perfilarse desde
hace una veintena de aiios, significa al mismo tiempo una vigo-
rosa renovacion del lenguaje musical frente a los sintomas de di-
solucién y decadencia en las tltimas ramificaciones del romanti-
cismo. Por esta actitud de reaccién contra el desgaste de los
medios musicales convencionales, los nacionalismos llegan nueva-
mente a toda una serie de coincidencias sorprendentes con la mu-
sica de los pafses de alta tradicion: sélo hace falta comparar entre
si ciertos pasajes del Concerto de Falla, de La historia del solda-
do, de Stravinski, y de los Cuartetos de cuerda, de Béla Bartok,
con la escritura de Schoenberg o de Hindemith para comprender
que en nuestro siglo se estd preparando una nueva universaliza-
ci6n del estilo musical. Siguiendo la misma tendencia que en épo-
cas anteriores, los nacionalismos pierden las caracteristicas tan-
gibles de la materia bruta “folklérica” a medida que se cristalizan
sus procedimientos técnicos, hasta que se convierten finalmente
en musica universal, de valor puramente humano. Con ello se
habri cumplido de nuevo un proceso dialéctico, sumamente sig-
nificativo, que determina la evolucién del arte musical en sus
mis diversos ciclos historicos.

Para elucidar la exposicién anterior, hemos recopilado en
un cuadro sinéptico algunos pocos nombres y obras, de caricter
representativo. Nuestra clasificacién se aparta muy considerable-
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(CUADRO SINOPTICO)

PAISES ESPASA RUSIA SHBOOMONIIIE HUNGRIA NG FIARDIAL MEXICO
La tonadilla; Bailes y sonecitos
1 El villancico homéfono; populares como
& Bailes populares como intermedios (jara-
e | intermedios (tiranas, na, bamba, etc.)
- seguidillas, polos, Polifonfa mexicana.
leros, etc.)
OBRAS ESCENICAS:
La Zarzuela; Glinka: La Vi- | Smetana:La No- | Erkel: Huny- Zarzuelas mexica-
Las 6peras mitolégico- | da parael Czar |viaVendida(1866)| ady Laszlé nas.
histéricas de Pedrell; (1836). Moniuszko: Hal- | (1844). Ortega: Guatimol-
© El Amor Brujo,de Falla. ka (1848). zin.
B S A NS [NSAEC TSI SRR TSI R ORIy DT
- OBRASINSTRUMENTALES:
o Monasterio: Adiés a la | Borodin; imeum Mi pa-| Liszt: Ravso- | Gade; T.Leén: El Jarabe;
Alhambra (1885); leskl Korsa- | {ria, dm: héinga- | Grieg; Ttuarte: Aires na-
Albéniz (hasta beria); D»orak Danzas Sibelius. i 3
Turina; Clmlkovslu eslavas. Dohnanyl, Villanueva:Danzas;
Falla: Noches en Iu Jar- | Rubinstein. . Bartok: Rap- Elorduy: Danzas;
dines de Espaiia. sodia, op. 1. P ;Rolén; Hi
Albéniz: [beria; Borodin: El |Janacek; Kodily Rolén:Concierlode
o Falla: Noches en los Jar- | Principe Igor. | Szymanovski. Bartok (hnstn iano.
& | dines de Espaiia (en | Musorgski: Bo- el V Cuar hvez;
e algunm pasajes); ris Godunov. {o). Revueltas.
o Falla: El Sombrero Stravinski: Pe-
tres Picos. truchka.
£ Falla: El Relablo; Stravinski: La Barték: V
& Falla: Concerlo. Historia del Cuartelo (y
< | 3. Valis: Sinfonta (1936) jo; las obras si-
< R. Halffter, Concierlo de| Stravinski: Las guientes).

violin (1940).

odas; etc.
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mente de las usadas en los manuales de historia musical, puesto
que en ella frecuentemente se hallan comprendidos en una y la
misma categorfa compositores pertenecientes a diferentes gene-
raciones y de escritura totalmente distinta. Ello se explica por
el criterio que tinicamente nos guia en la investigacién sobre los
nacionalismos musicales: ¢cébmo —con qué procedimientos técnico-
musicales— se elabora la substancia “folklérica” y, con ello, el
grado de asimilacién y superacién de los modelos ajenos? Asf,
por ejemplo, figuran entre los compositores de la “segunda fase”
musicos tan distantes como Glinka, Sibelius y Falla (éste Gltimo
como autor de El amor brujo y Noches en los jardines de Espa-
fia). Los tres maestros coinciden en el grado de asimilacién de
las substancias extranjeras; desde este punto de vista, pues, pode-
mos hacer caso omiso de que se trata de substancias musicales
totalmente heterogéneas, o sea de las escrituras italiano-operistica,
germano-post-roméntica y franco-lirico-impresionista, respectiva-
mente. Lo mismo se puede decir del hecho de que, por ejemplo,
Ituarte y Ponce aparezcan en la misma categorfa. Es cierto que la
capacidad de plasmacién musical del ultimo es incomparable-
mente superior a la de aquél; pero en los dos casos se trata esen-
cialmente de la adaptacién de una escritura extranjera a la melo-
dfa popular, lo que constituye precisamente la caracteristica de
nuestra llamada “segunda fase”.

De las multiples conclusiones que se nos permite deducir
de nuestro esquema comparativo, nos importa aqui en primer
lugar la evidencia de que el nacionalismo musical mexicano si-
guié y estd siguiendo las mismas leyes evolutivas que las tenden-
cias equivalentes en la musica europea (y, podriamos aiiadir, en
los demds paises latino-americanos), sin carecer de una tradicién
“folklorista” de musica culta, que remonta hasta las postrimerfas
de la época virreinal.

2. Bailes y canciones populares. En la lista del personal
contratado para actuar durante la temporada de 1792 a 1793 en
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el “Coliseo”, figura el nombre de un tal José Bonilla, designado
especialmente “para cantar y bailar sones del pafs”.’** Estos cle-
mentos de la musa popular, junto con otros netamente espaiioles,
ya se habfan impuesto por entonces definitivamente en los inter-
medios teatrales, como se puede ver en la referencia siguiente de
un programa que se representé en el mismo Coliseo, en 1790:

En el primer intermedio se cantaron las seguidillas Un ristico a un
jilguero, por Marfa Martinez, alias “la Carpintera”; y bail6 el jarabe y una
tiranita Ana Maguei y Espindola. Siguié la pieza Los locos de mayor mar-
ca, y en el intermedio bailé La Bamba poblana José Marfa Morales, acom-
paiidndole el figurante José Acosta, y cant6 Felipa Mercado las seguidillas
Los mads finos afectos... Juana Marani y su hermano bailaron La Aleman-
da; Maria Martinez bailé y cant6 unas Boleras a solo y sigui6 el gran baile
de Los artesanos y rifia de peluqueros.1os

Esta curiosa mezcla de “gran baile” alegorico y de bailes
espafioles, originariamente populares, aunque entonces ya alta-
mente estilizados —como la contradanza espaiiola, la seguidilla,
o el sensual bolero— con la alemana —ultimo vestigio del rococd
galante— y los bailes “‘chocantes” y “vulgares”, como la bamba
y el jarabe mexicanos, tiene un profundo sentido histérico. El
mundo cortesano, con sus bailes ceremoniosos, se aproximaba
a la hora de su desaparicién. Las nuevas fuerzas sociales empie-
zan a irrumpir inconteniblemente en la caparazén avasalladora
de las normas vigentes. Su vitalidad juvenil socava el edificio
secular de la moral cristiana cuando impone una mayor sencillez
y sinceridad en las relaciones sexuales. La reglamentacién jerar-
quica del poder estatal absoluto sucumbe a un anhelo imperioso
de emancipacién y naturalidad que encuentran su mejor justi-
ficacién en un contacto mids estrecho con el pueblo y sus mani-
festaciones espirituales y artisticas. Nuevamente, se inicia enton-
ces una época “folklorizante” 2

102 OLAVARRIA, vol. 1, p. 148.

108 Jbid., p. 142.

104 Véase también SacHs (2), p. 288.
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No hay que imaginarse, no obstante, que los mandatarios
de aquel tiempo abdicaran sin mds ni mas de los recursos de su
poder ante los sintomas amenazantes de subversién moral. Ga-
briel Saldivar recopilé una coleccién interesantisima de docu-
mentos ' que revelan la lucha tenaz que emprendieron las auto-
ridades politicas y eclesidsticas contra el empuje creciente de las
diversiones populares y la nueva moralidad social. Ya desde
el principio del siglo xvii, se multiplican las denuncias y acusa-
ciones sobre los “abusos” y ‘“‘deshonestidades” de determinados
bailes y otras pricticas populares que provocan la intervencién
durisima de los Virreyes, los fiscales del Santo Oficio y otras au-
toridades judiciales e inquisitoriales. Toda una serie de edictos,
tan pintorescos como severos, prohiben tanto “las juntas y bailes”
de los negros y negras, que solian ridiculizar, en los llamados
oratorios 'y escapularios, los ritos sagrados, como las coplas del
chuchumbé, “‘en sumo grado escandalosas, obscenas y ofensivas
de castos oidos, que se cantaban acompaiiadas de baile no menos
escandaloso y obsceno por sus acciones” y el jarabe gatuno, “tan
indecente, disoluto, torpe y provocativo, que faltan expresiones
para significar su malignidad y desenvoltura... veneno mortal de
la lascivia por los ojos, ofdos y demds sentidos...” Una denuncia
sefala al “detestable” son El torito, mientras que el Pan de Xa-
rabe merece numerosas comunicaciones indignadas. En 1779 se
prohibe, en absoluto, “la concurrencia de ambos sexos” a las Es-
cuelas de Danza, bajo “pena de cuatro afios a un presidio ultra-
marino” para los maestros o dueiios de ellas y “a los musicos que
asistan, la de seis meses de cércel”. Cuando nos acordamos de que,
aun hacia mediados del siglo xix, dofia Severa no permitié jamds a
su hija que bailase el vals,'® no nos puede sorprender que, a la
aparicién en México de este nuevo baile afectuoso, durante los

105 SALDivAR (')' PP- 17374, 178-80, 220-21, 228-27, 25255, 25779

202-93, §00-01, §04-06
106 Véase p. p4.
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primeros decenios de dicho siglo, mereciera los mds duros califi-
cativos, como pecaminoso, inhonesto, obsceno y corruptor de las
jévenes inocentes.

Hasta los ultimos decenios de la época colonial, la prensa
refleja la indignacién de las personas conservadoras ante los “abu-
sos detestables” en los teatros y bailes; reiteradas controversias
giran en torno a la relacién entre ambos sexos, y muchas discu-
siones fienen por objeto las innovaciones “libertinas” o, si se
quiere, “libidinosas” de la moda femenina.

Si las mujeres —se dice en un titulado Rasgo histdrico: De la desnudez
de las mugeres'9’— deben conservar su hermosura y lo terso y suave del

cutis, deberfan ir cubiertas. Tiempo vendrd en que los hombres prefieran
a la muger modesta, cuyos brazos y seno permanezcan ocultos.

Estas observaciones surgen particularmente en cuanto a los
trajes utilizados para los bailes, aunque no faltan ya voces com-
prensivas sobre la influencia positiva de esta parte de la humani-
dad, como designa a la mujer un remitente a la seccién de Correo
de las Damas del Diario de México, de 1812.

Pero lo mds grave de los inocentes bailes populares fué el
hecho de que se relacionaran con el movimiento insurgente. No
es de extrafiar que éste, como todos los movimientos revoluciona-
rios, se apoderara de los cantos populares y nacionales, asf como,
un siglo mds tarde, el corrido se convirtié en el estandarte mas
elocuente de un nuevo momento crucial en la historia mexicana.
Numerosos musicos fueron perseguidos por sus simpatfas hacia
las ideas de la Revolucién francesa,'®® como ocurrié con los dos
constructores de claves que mencionamos con anterioridad. Muy
naturalmente, lo popular mexicano habfa de ser sospechoso a los
gobernantes de la Colonia como simbolo del espiritu anti-espa-
fiol en esencia. Asf, un remitente al Diario de México del 24 de
febrero de 1814 comprendié muy consecuentemente el doble as-

107 Diario de México, 9/10, 1, 1816.
108 Cfr. SALDIVAR (1), P- 809-
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pecto politico-moral de la “provocaciéon” que significé el empuje
renovador de los bailes nacionales:

Cuando esté el expectador admirando cosas que al ver ¢l merecia por
sus crimenes (sic): ¢no le hard mayor impresién este horroroso expecticulo
con el bello contraste que le hace el intermedio de un sonecito del pafs y
mis del que comunmente se les acomoda, cual es el jarave insurgente, bay-
lado con la manifiesta torpeza y liviandad conque lo hacen los cémicos en
aquellos provocativos movimientos del cuerpo, en el ay de su tonada, des-
pués del trage indecente conque acomodan la figura a lo que dice o
intenta el placer nada moral que se recibe? ¢Dexarian los retéricos de fino
gusto de extrafiar esta impropiedad y poca proporcién en el acomodar los
intermedios, cuando se precia nuestro teatro de la delicadeza y gusto?

Pero, a pesar de todas las protestas, denuncias, controversias,
reprimendas y prohibiciones, la nueva moral, las canciones popu-
lares y las ideas republicanas no se dejaron contener en su avance
ineludible. Como apuntamos al principio de este capitulo, los
bailes y canciones del pafs tenfan ya su lugar fijo, hacia finales
del siglo xvi, en los intermedios teatrales, que, junto con cortas
piezas dramdticas o musicales, constituian la folla.!® Su creciente
apreciacién se puede deducir también por un anuncio significa-
tivo,"® publicado a principios de siglo, que dice:

La persona que tenga reléx de musica espafiola y quiere que se le pon-
ga algunos sonccitos del pafs, ocurra a D. Andrés Madrid, ciego a nativita-
te, vive en la tercera calle del reléx, n? 1g.

Hasta el fin de la época colonial, numerosas canciones-bailes
mexicanas se habian conquistado un lugar permanente y equiva-
lente a las espaiiolas en los aludidos intermedios.* Estas tiltimas,

108 COTARELO Mort (vol. 1, p. V), clasifica la folla, junto con los fines
de fiesta y mojigangas, entre las piezas con que se cerraba el especticulo,
mientras que, en México, se utilizaba mas bien en su acepcién mas general,
como “diversién teatral compuesta de varios pasos de comedia inconexos,
mezclados con otros de musica” (OLAVARRfA, vol. 1, p. 173).

10 Diario de México, 24, X, 1805.

11 E] trasplantar a la escena las canciones y danzas populares, se pue-
de observar igualmente en los demds paises latino-americanos. Asi, por
ejemplo, aparecieron en la misma época las danzas criollas en los primi-
tivos sainetes platenses, como una, a dos parejas (sin indicacién de espe-
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como es natural, son aproximadamente las mismas que solfan figu-
rar en los teatros de la Peninsula, tal como las mencionadas segui-
di’.as, las tiranas y los boleros o boleras, como se dijo en México;
pero también se baila, en alguna ocasién, una gaita manchega y
se representan muchas tonadillas de argumento “majo”. Entre
las canciones mexicanas se nota una gran preferencia por las for-
mas de procedencia negra y de argumento indigena; las mds
apreciadas fueron la bamba, la jarana* y los sonecitos de las
negritas. del bejuquito, del churripampli, de la indita,* del zan-
anito, de la cFipicuaraca. de los negrillos, etc., en la mayoria
de los casos interpretados “a cuatro”. Simultdneamente, aparecen
varios otros bailes europeos, como la citada alemanda. la polaca,
la galante contradanza y, sobre todo, €l clisico y solemne minué.
El cuadro de bailes y canciones en el teatro de aquella época es,
pues, muy variado y ofrece todas las caracteristicas de una fase
de transicién: los temas pintorescos del “folklore” nacional des-
pertaron ya una gran curiosidad, sin que se hubieran liquidado
las formas bailables netamente cortesanas y europeas. El caricter
transitorio de toda esta prictica escénico-musical se patentiza,
ademds, por una serie de formas hibridas. de una entremezcla
muy curiosa de tipos heterogéneos. como lo constituyen el “minué
afandangada”. los llamados minués techét y congot (o congd) o

cie), en El Amor de la estanciera (h. 1793). En El detall de la accion de
Maypii (h. 1818), se interpreta un cielito; en Las bodas de Chivico
(h. 1823), cielito, pericén o media caiia; etc. (VEGA, p. 250.)

12 “Jarana se escribe harana; en Castilla se pronuncia arana, y signi-
fica trampa, como haranero tramposo, que es muy distinto del sentido en
que aqui se usa la palabra jarana, por frasca, broma o diversién bulliciosa,
y de ahi se ha extendido al de borrachera, y se ha aplicado a un sonecito
arto lubrico, especialmente para los bayles de candil, en que suele haber

dad jaranas o borrach " (Diario de México, 22, VI, 1810.)

113 Entre los cantos insurgentes figura una de este titulo que solian
entonar las tropas de Morclos (Cfr. PRIETO, vol. 1, p. §45); VAZQUEZ SAN-
TANA (p. 188), publica asimismo la letra de un son, titulado La Indita.
Los “folkloristas” deberdn informarnos sobre si la coincidencia de titulo de
las tres canciones sefiala una y la misma melodia.
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las boleras del negro charamusquero, lo que tuvo una repercusién
tardfa en la obra de Melesio Morales, cuando éste bautizé uno
de sus “valses elegantes” con el nombre del famoso poeta y rey
Netzahualcoyotl '*+ o, por ejemplo, en el Wals de canciones espa-
fiolas que se interpreté alrededor de 1850, en un concierto be-
néfico.

Con el fin del régimen colonial, desaparecié también
el tipo dieciochista de teatro espaiiol, para ser substituido por el
drama. la comedia v la épera. Para este tltimo género, en 1827,
se inauguré una nueva fase en las artes escénicas mexicanas: en
este aflo, Manuel Garcia se presenté en México con El barberp
de Sevilla. de Rossini, y provoco con ello el entusiasmo desbor-
dante del publico por la 6pera italiana, que habia de durar media
centuria, y a cuyas repercusiones en la vida artistica mexicana
ya aludimos. =n distintas ocasiones. No es que no se hubieran re-
presentado 6peras antes de la llegada del gran compositor y can-
tante espaiiol; los programas del Coliseo, por el contrario, nos
hablan en distintas ocasiones del estreno de éperas, como de El
barbero de Sevilla, en cuatro actos (1806, probablemente la obra
de Paisiello); El tio v la tia, en un acto (1812); La travesura
(1813): la gran Gpera en tres actos £l solitario, de Esteban Cris‘-
tiani (1824) y otrac Pero aparte de que el repertorio estuvo
entonces determinado en primer lugar por las tonadillas y los inter-
medios, la representacién de estas dperas tuvo un cardcter provin-
ciano, y fué realizada con elementos por lo general mediocres y
una orquesta precaria. Sélo con Garcfa se introdujo el arte vocal
del gran género operistico, con su repertorio cosmopolita de obras
estandardizadas. Asf, ya la primera stagione italiana, la compa-
iifa de F. Galli, que visit6 México en 1831, present6 al publico
metropolitano, con cantantes excelentes y éxito enorme, las obras
mas famosas de Rossini, Bellini, Paér y Cimarosa. Un decenio

114 Cfr. también la “mazurca de salén” Las auras de Anahuac, de
JuLio ITUARTE, etc.
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después, se conocieron las obras principales de Donizetti y Mey-
erbeer, y a partir de mediados de siglo, las primeras grandes
operas de Verdi.

De este modo “los primeros albores de la épera habian des-
tronado totalmente a la chata Mungufa y a Rocamora”,'*® los
miés queridos protagonistas del antiguo género mixto —"reper-
torio de gracia y zandunga, de chiste y jaleo”, como Guillermo
Prieto llamé en alguna ocasién a aquella admirada cantante *'*—;
con ello, desaparecieron casi totalmente los bailes y canciones
“folkléricos” de la escena teatral, aunque no de la consciencia
viva de los mexicanos.

La presencia de determinados tipos de “folklore” nacional
en el teatro no quiere decir que haya existido, por este motivo,
una doctrina nacionalista; mds bien corresponde a aquel patrio-
tismo, concretado en mayor o menor grado, que caracteriza la
mentalidad romdntico-burguesa y constituye una forma prelimi-
nar del futuro nacionalismo consciente. Por esta razon, es evi-
dente que las substancias populares, una vez cristalizadas en una
forma rudimentaria durante la ultima época de la colonia, no
se iban a perder con la Independencia, sino, por el contrario, iban
a intensificar su vitalidad impetuosa y a perdurar en nuevas ra-
mificaciones.

Con el creciente interés “folklérico” y el carifio despertado
en las generaciones siguientes por lo que se llamé entonces las
“antigiiedades mexicanas”, juntamente con el impetu patri6tico
de la nueva intelectualidad, los cantos y bailes nacionales se libra-
ron (por lo menos hasta los inicios de la época porfiriana) del
estigma difamante, impuesto por la vigilancia policfaca del régi-
men anterior. Sobreviven, particularmente, en los bailes caseros,
las fiestas rancheras, las bodas y, sobre todo, en las danzas y fes-
tividades auténticamente populares. Una investigacién en este

18 PrieTo, vol. 1, p. 100.
16 1d., vol. 1, p. g11.
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dominio abrirfa un vasto campo de exploracién al “folklorista”,
ante todo en cuanto al problema importantisimo de determinar
la extensiéon geografica y la aparicién cronoldgica de las cancio-
nes y los bailes populares. Nosotros nos limitamos a sefialar el
hecho significativo de que, desde entonces, todas estas manifesta-
ciones populares merecen la mds carifiosa descripcion por parte
de los escritores nacionales y observadores extranjeros.

sf, Bullock describe extensamente una “Danza guerrera de
indios” ™' y otra de sus danzas religiosas;''® la sefiora de Calder6n
de la Barca recuerda varias fiestas populares y una excursion a las
Chinampas, donde le cantan y bailan el Palomo,® y Sartorius
graba una fina litografia que titula Baile de Mestizos.'*® En
fin, también el jarabe —‘seductor y tierno hasta no mds” *'—
ha podido reivindicar el tipico lirismo poético de su mensaje
nacional, cuando leemos que el ranchero tiene su poesia amo-
Tosa en

las coplas del jarabe, cantadas con tonadas alegres o tiernas al pasar
por cerca de la casa de la querida 122
{que sirve para animar una boda en casa de un ranchero: *

En el discurso del baile se cantan y bailan el palomo, artillero, tapatio,
aforrado,*% el caballo, el adids y los jarabes, tocados con las jaranitas, y
con el nombre de rasgado y pesp do. La poesia pestre tiene en
donde ejercitarse, y el ingenio de musicos y concurrentes hace esfuerzos
inauditos para lucir. El barbero no es el wltimo que manifiesta la protec-

117 BULLOCK, P. §54 5.

18 Jbid., cap. XXXL

110 CALDERON DF LA BARCA, vol. 1, p. 188. El Palomo estd publicado
en CAMPOs (1), P- 241

120 SARTORIUS, P. 140.

121 PRrIeTO, vol. 1, p. 845.

122 El Museo Mexicano, 1844, vol. 1, P- 554-

128 Ibid., p. 556. ¥

124 CALDERON DE LA BARCA (vol. 1, PP. 243-44), da igualmente una
descripeion viva de muchas de estas danzas; de algunas de ellas comu-
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ci6n que merece de las musas... El fandango 15 se anima a la vez que los
vasos derramindose de charape, sendecho o pulque, circulan por todas par-
tes, y aquel dura toda la noche y a otro dia que es el de la torna boda. Las
rancherillas y ranct se entusi y hacen esf por quedar bien,
si bailan o cantan, dirigiéndose recipr versos alusi de lo que
resultan sus amores, sentimientos y zelos. La rancherilla es una verdadera
china, y en el jarabe o palomo “echa el resto” a su habilidad en el baile.
Alguna vez de un casamiento resulta otro; tal es el imperio del ejemplo
y el de la musica, que escita mds la pasién del amor que ninguna otra.

Frecuentemente, el “fandango” termina, como aun actual-
mente, con historia, y muchas descripciones y versos estdn inspi-
rados en el post-ludio bélico de la exaltacién general.

Baile en que no haya sangre, o a lo menos un escdndalo, no estuvo
bueno y sale disgustada la concurrencia
afirma el autor de un trabajo sobre Trages y costumbres nacio-
nales: El jarocho.”*® Con él coincide Luis de Bellemare en un
pasaje de sus Escenas de la vida mejicana, donde relata un baile
en un pueblo cerca de Veracruz: 7

1Ah! decia cerca de mi un jarocho, cuya cabeza empezaba a encanecer;
en el ultimo fandango de Malibrdn, Quilimaco perdié una oreja y Juan
de Dios la punta de la nariz por una hermosa que no valfa lo que uno de
los negros bucles que lleva esa.

También Manuel Payno atestigua, en su Un viage a Vera-
cruz, en el invierno de 1843, la enorme popularidad del jarabe
y otros sones, cuando dice de la china,

nica el texto, como del aforrado, cuya tercera estrofa explica el nombre:
De Guadalajara vengo
Lideando con un soldado
Sdlo por venir a ver
A mi jarabe aforrado.

También cita ya al famosisimo son de los enanos, en cuya interpreta-
cién the dancer makes himself little, every time the chorus is sung. La gran
popularidad de esta ultima cancién rclpercute hasta en la literatura moder-
na (Cfr. J. RuséN Romero, El pueblo inocente, pp. 97-98).

125 Fand se llamo6 a Iquier baile como designacién

comun del géneDro.
120 El Museo Mexicano, 1844, vol. 1, pp. 60-61.
127 BELLEMARE, p. 198,
128 El Museo Mexicano, 1844, vol. 1, pp. 162-167.
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“esa linda y eterna de las a de las §
y de las alegrias del lépero”, que “no hay fandango donde no baile ese
jarabe, ese palomo y esos sones, cuyos autores jamds se conocen, tan ale-
gres y tan bulliciosos”.

Un gran interés “folklérico” ofrece el romance de costum-
bres Nor Gorgofio, de José Maria Esteva,'® en el cual se describe,
en versos graciosos, muchas canciones, populares entonces en la
regién veracruzana, y el modo de bailarlas:

“... seis jarochas bailaban
y al son de los instrumentos,
estos versos cantaban:
Un masico: y andando de vagamundo
Bailadoras: (qué dulce estd la guandbanal

Muisico: me encontré con un mayate
Bailadoras: jqué dulce etc.!

Musico:  que me dijo en lo prejundo:
Bailadoras: (qué dulce etc.!

Muisico; hombre, pélate el tomate;
Bailadoras: |qué dulce etc.!

Muisico: No andej de mds en el mundo.
Coro: Guandbana dulce

y azucarada
que chupa, rechupa y chupa
que chupa, chupa, y no saco naa.

En otro pasaje del mismo romance, el autor alude a toda una
serie de canciones conocidas, como el butaquito, ™ el canelo,
la bamba, la petenera,™ el tapatio y otros. El modo sumamente
vivaz con el cual se realizan estos bailes y las multiples interven-
ciones improvisadas de todos los asistentes y ejecutantes, se ha
conservado, en las costas de Veracruz, hasta los dfas actuales, tal
como lo ha podido recoger ultimamente Baqueiro Foster, en su
bello estudio (inédito) sobre El alma del huapango. Nos limi-

120 El Veracruzano, 16, VII, 1851.

130 De ritmo habanero, publicado en CAMpoOs (1), P. 292 (otra versién
en FRIEDENTHAL, n° 10).

131 Publicado ibid., p. 306.

182 “Con cierta chunga andaluza llegaron a México La Petenera y
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tamos a reproducir otro fragmento del romance Nor Gorgofio, el
cual da una idea fiel, con una exactitud casi cientifica, de la co-
reografia de aquellos bailes tan caracteristicos:
Seis risuefias jarochitas,
de cuerpecitos gallardos,
de pie se ponen entonces
encima el entarimado,
y al frente unas de las otras,
en dos mitados formando,,
dieron todas una vuelta
con mucho donaire y garbo,
y a bailar el butaquito
complacientes empezaron,
a los compases del arpa,
en esta forma cantando:
Una bailadora: Por esa calle derecha,
cielecito lindo, vienen bajando,
¥ unos ojitos negros
lecito lindo, de contraband
Coro: Ay -si, ay-si,
ay - sf, me muero por ti.
Ay - no, ay - no,
ay - no, llorando me voy por vos.
Un musico: Y deja que ponga un beso,
paloma mia, en tu linda boca,
que yo soy tu tierno amante,
paloma mia, y a mi me toca,
Coro: Ay-si, etc.
Una bailadora: Y arrima tu butaquito,
cielecito lindo, siéntate en frente,
que junto de donde vivo,
cielecito lindo, quicro tenerte.
Coro: Ay -si, etc.

La Manta”, dice G. Priero (vol. 1, p. 347), donde comunica también el
principio de aquella cancién:

La Petenera, sefiores,

Nadie la sabe cantar;

S6lo los marineritos

Que la cantan en el mar.
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Mas, ¢qué sucede? que de pronto se oyen
bajo el techo salir de la enramada
varias voces que piden son distinto,
que ya por viejo el butaquito cansa:
unos quieren se toque la guandbana,
otros dicen, queremos agualulco;

la petenera, algunos, o la bamba;

y las voces se aumentan, y los gritos,
y el fandango se vuelve una algazara,
y las lindas Terpsicores se sientan,
y los Davies infortunados callan.

De mal modo la cosa se ponia.

También Garcia Cubas '** dedic6 un ensayo a uno de estos
bailes de tarima, que presenci6 a las orillas del Nautla, en Jicalte-
pec, en las costas veracruzanas; los instrumentos acompaiiantes
comprenden un arpa, un bandolén y una jarana. Muchos versos,
apunta este escritor, revelan el cardcter de un pueblo muy semejan-
te, bajo muchos aspectos, al andaluz; entre los bailes que mis le 1la-
maron la atencién, fué el de la banda, cuya particularidad con-
siste en que

extienden sobre la tarima una banda de seda en toda su longitud, y a
poco, los que bailan, sin perder el compis y el ritmo musical, la enredan
con los pies, tejiendo tres lazos simétricos, de los cuales, el del centro es
de mayor amplitud. Tejida ya la banda en forma de guirnalda, la colocan
en la cabeza de la jarocha que con ellos toma parte en el susodicho baile.

A semejantes artificios se presta también la bamba, uno de
los bailes mds antiguos, de inspiracién afro-cubana, a la cual
Bellemare dedica el siguiente parrafo, digno de mencién: '3

Yo me situé junto al estrado que se alzaba poco del suclo, y arrimado
al cual estaba el tocador de guitarra. Acudieron primero ocho o diez mu-
chachas y rompieron el baile después de dar una vuelta por el estrado.
Monétono el baile al principio, fué animéndose poco a poco. Admiraba la
agilidad y la gracia con que muchas de esas mujeres llevaban vasos de agua

138 GARcia CuBAs (2), PP- 210-217.
184 BELLEMARE, pp. 197-198.
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mientras bailaban, y sin derramar una gota; o bien deshacfan, sin hacer
uso de las manos, los nudos complicados de una cinta de seda ceiiida al-
rededor de sus pies. Este baile se llama bamba.

Con todos estos bailes se perpetud también el uso de los ins-
trumentos populares; en muchos lugares de la Republica se for-
maron verdaderas orquestas de ellos, a veces en combinacién con
instrumentos de aliento, otras simplemente de jaranites, un par
de bajos y cuando mds un arpa, como en un conjunto filarménico
que actud en Jalapa. Payno cree recordar ¥ que se trataba de cin-
co jaranitas, que iban disminuyendo en tamaiio ‘“hasta que el
requinto es un_juguetillo tan pequefio que parece imposible se
pueda tocar en é1”. El repertorio constaba de “multitud de pie-
zas y sonatas”, entre las cuales se cita un Vals de Wallace. Pero
donde mas Manuel Payno noté la “dulzura de estos instrumentos”
fué en el jarabe: “{Qué alegria y qué voluptuosidad en las varia-
ciones!”, exclama entusiasmado al concluir su relato de uno de
aquellos conciertos nocturnos “de dulces sonidos y de sentidas
armonias.”

Del teatro, los bailes nacionales habfan desaparecido casi to-
talmente, como ya dijimos al principio. Sélo volvieron al esce-
nario para figurar, como afirmacién mds patente de mexicanismo,
en los grandes festivales patri6ticos, como en una funcién en ho-
nor del general triunfante Félix Zuloaga, en la cual se interpre-
‘taron, entre otras, “bailecitos del pais y musica de bandolo-
nes” (1858). Muy apreciadas eran también las piezas teatrales y
zarzuelas de argumento mexicano, en las cuales se utilizaron can-
ciones populares como medio eficaz de ambientacién regional.
En 1869 se di6, en el Teatro Principal, una obra teatral, Los pla-
giarios de la Malinche,”* en la cual se cantaron varias melodfas
populares y se bailaron el jarabe y el palomo. Ignacio Altamirano
se entusiasmé con El torito, uno de los “sonecillos” mds popula-

138 El Museo de México, 1844, vol. 1, p. 485.
136 OLAVARRIA, vol. 1, p. 51.
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res desde el siglo anterior, que interpret6 una pequefia orquesta
popular de Huamantla —compuesta de un salterio, un bajo, un vio-
lin, un contrabajo, un clarinete (que fué el que dirigid), una
corneta-pistén y una flauta— en el Teatro de Titeres de Aranda.’*"
Hacia finales de siglo, un musico espafiol, Luis Alcaraz, representé
con su Compaiifa teatral numerosas zarzuelas, con argumentos
patridticos y costumbristas, y algunas con melodfas populares,
como La acera de enfrente, Puebla o el 5 de Mayo, Una fiesta en
Santa Anna, la revista jalisciense Guadalajara al Vapor, y otras,
compuestas por el propio Alcaraz y el zarzuelero mexicano José
Austri (varias zarzuelas en colaboracién de ambos).!*®

Este género, sea dicho de paso, no llegé nunca a un floreci-
miento y una autenticidad nacional, comparables a la zarzuela es-
pafiola, la cual casi inmediatamente después de su creacién en la
Peninsula apareci6 y se divulgé répidamente en México, gracias,
sobre todo, a una temporada lirica que el notable zarzuelero na-
varro Joaquin Gaztambide inauguré en el mes de abril del afio 1868
en el Teatro Nacional.’ Entre las zarzuelas y Operas comicas que
representé con su excelente Compaiifa lirica, trafa también un
arreglo de la famosa sitira Orfeo en los infiernos, de Offenbach,
que obtuvo un éxito “piramidal”* y provocé, por algin tiempo,
una verdadera locura por el can-can, una cancanomania, como
llamé Altamirano a esta “enfermedad”, que el virus cancanero
habifa encendido en la sangre americana.!* J

Estos ultimos géneros nos conducen ya a plena época porfi-

137 ALTAMIRANO (1), Pp. 156-159.

188 La adaptacién de la zarzuela al ambiente de los diferentes paises
latino-americanos es un inter inental. Entonces ién e
la Argentina “entran en func_ién los zarzueleros criollos. Chulos y golfos
son substituidos por compadritos de nuestro arrabal y ascienden con ellos
al tablado sus propios modos, giros y costumbres.” (VEGA, p. 254.)

189 OLAVARRIA, Vol. 111, Pp. 53-54 (véase también: PERA ¥ GoRi, p. §84).

10 Ibid., pp. 61-62.

141 El Renacimiento, 3, VI, 1869,
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riana, en la cual de nuevo, aunque por razones distintas que du-
rante la época colonial, lo aborigen desaparecié de todos los ra-
mos espirituales en beneficio de lo extranjero. Manuel M. Ponce
caracterizé este nuevo estado de 4nimo de la sociedad en cuanto a
la musica popular con las siguientes frases que contienen una
critica durisima del esnobismo extranjerizante de las clases diri-
gentes alrededor de 19oo:**

La musica verndcula, expresién fiel de la vida del pueblo, agonizaba
en las olvidadas rancherias del Bajio o en los poblados incrustados en las
regiones montafiosas del pais. La cancién mexicana se perdia fatal e in-
sensiblemente; sufria el desdén de nueslros mis prestigiados compositores

d como chicuel su origen plebeyo y su
desnudez lirica ante las mlradas de una sociedad que sélo acogia en sus
salones la musica de procedencia extranjera o las composiciones mexicanas
con titulos en francés! Hubiérase juzgado un enorme atentado contra su
majestad el chic la intromisién de una cancién vulgar en el programa de
alguna esplendosa soirée en la que, como frecuentemente sucedia, si se
ignoraba a Beethoven, se rendia, en cambio, entusiasta homenaje a las mds

)s creaci de Chaminade y a los dislocados ritmos de los kake-
walk yanquis.

Foarid

Las melodias bailables estaban proscritas de las suntuosas fiestas cita-
dinas. |Con cudnto desprecio se miraba al muerto Jarabe! |Cudntas cen-
suras para aquel que se atreviera a iniciar su resurreccién!

Simultidneamente con el resurgimiento de los bailes popula-
res durante las primeras décadas de la Independencia, penetraron
en México todas las formas bailables de la sociedad europea. Asf,
los Pavia de Barcelona, que abrieron en 18438 una Academia de
baile,** ensefiaron, segun anuncio,

rigodones o cuadrillas, galop, mazurca de sala, danzas del pais, es-

142 Revista Musical de México, 15, IX, 1919.

148 OLAVARRfA, vol. 11, p. 70. Nétese la analogia en la mezcla de bailes
espaiioles y otros “del pais” con la situacién en Cuba: “... en el afio 1832,
se abri6 en la calle de los Ohcxos, numero 66, una Academia donde se en-

ban los bailes i sevillanas, deni
lcguldxllas, malaguenas olé, guaraches. entre cllas. las del dengue con cas-

1

de Cddiz, | 0s, la c: (sic), de
moda, etc.”; véase SANCHEZ DE FUENTES (2), p. 18
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cocesa, gavotin, vals de Strauss, cosaca, greca, papuri, lanceros, boleros,
fand huct do de Cddiz, jaleo de Jerez, gavota, jota ara-

g()ncs.;\ny baile inglés.
Durante el Imperio de Maximiliano se renové la difusiéon
del vals austrfaco,** al cual casi todos los compositores rindieron
su tributo, particularmente Juventino Rosas, Ernesto Elorduy,
Felipe Villanueva y Ricardo Castro. Aproximadamente en la mis-
ma época tomd un gran auge la danza habanera™ (a la cual
se adhirieron igualmente numerosos compositores mexicanos),
aquella
hija legitima de la danza licenciosa que bailan los negros en Africa y
que reproducen en la Habana —como explicé en una de sus crénicas se-
manales Ignacio Altamirano—;?4¢ pero es una hija moderadita, mas civili-
zada; conserva de su madre s6lo el cardcter y la intencién, pero no la des-
envoltura y, merced a ese progreso, y a que es cuarterona y a que viste
sedas y se adorna con ricas joyas, puede traspasar los umbrales de los sa-
lones aristocréticos.
Como su prototipo en aquella época puede considerarse La
_paloma.’ Aunque escrita por un musico espafiol, Sebastidn de
Yradier, es de argumento mexicano y fué la cancién mis popular
durante el sexto decenio del siglo pasado en México, donde fué
cantada por primera vez, por Concha Méndez, con un éxito enlo-
quecedor. Considerada como cancién popular mexicana, con-
quisté al mundo entero y es conocida, atin hoy, universalmente.
La leyenda la relaciona con las ultimas horas de Maximiliano, el
cual reclam6 como postrer favor ofr La paloma antes de morir;

144 Véase también CAmrOs (2), p. 177 ss.

145 Véase La Sociedad, 29, 1, 1865.— “¢Qué compositor de fines del si-
glo pasado no escribié hab. as? punta el icol g argentino CARr-
ros VEGA (p- 256)—. Baste recordar que en 1866 el musico Alejandro Paz
compone una danza habanera titulada Flor del aire, el producto de cuya
edicién destina a los invalidos de la guerra del Paraguay”.

16 El Renacimiento, 10, VII, 1869.

147 FRIEDENTHAL, n® 12; Cfr. OLAVARRIA, vol. 1, p. 888, y SANCHEZ DE
FUENTES (2), p. 14. Véase también la versién brasilefia de esta cancién,
A paloma brazileira, en FRIEDENTHAL, n? 62.
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segin otro relato, la banda militar la tocé mientras que las balas
derribaron al Emperador y a sus secuaces. Ambas versiones de
este supuesto episodio carecen, en absoluto, de fundamento.

La influencia africana y afro-cubana sobre el “folklore” me-
xicano que se puede observar desde que llegaron los primeros
contingentes de negros a tierras americanas,'*® se extendio, en el si-
glo x1x, a toda la musica de salén mexicana. A ello contribuyeron
también la actuacién, en 1884, de una Compaiifa de Bufos haba-
neros, muy aplaudida en sus danzones, danzas y guaraches —entre
estos ultimos se popularizaron los titulados Negra ... tii no va a
queré, Los bufos, La mulatica, No aguanto, Los rumberos, La
negra carabali y otros—,"*" y algo mds tarde, la aparicién en México
de Ignacio Cervantes, el maestro insigne de la contradanza de
piano.

Finalmente, no falté tampoco el género de gran baile coreo-
grifico y alegérico. Los grandes bailes de la Pautret, por los
anos go del siglo pasado,

produjeron una verdadera revolucién; los peri6dicos revolvieron dic-
cionarios y archivos para estar desde el baile de David frente al aria;*s°
las bandurrias poéticas se hicieran rajas y el vehemente Heredia, en inspi-
rado acento, inmortalizé las gracias de la Maria Pautret, revistiendo con los
encantos de Frinea a la Terpsicore francesa.1st

Ya en 1841, un autor afiora la gran época de la Pautret y los
bailes de nifios que dirigié su marido en el Teatro de los Gallos,
al mismo tiempo que se queja de la uniformidad en las figuras
representadas, la pobreza de sus combinaciones y la falta de su re-
lacién con el argumento.'™ A principios de la década siguiente,
se anuncia que 1%

148 Cfr. SALDIVAR (1), pp. 219-229.

140 OLAVARRIA, vol. 111, P- 408.

150 Suponemos que deberd leerse: Arca.

161 PRIETO, vol. 1, p. 102.

12 Semanario de las Seiioritas Mejicanas, vol. 11, PP. 80-31.
188 El Telégrafo, 20, XI, 1852.
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los estimables esposos Monplaisir van a abrir gratis pro Deo un Con-
servatorio de baile para nifias y que ya han mandado llamar a Paris un
maestro ad hoc;
en el mismo afio, los Monplaisir empezaron a actuar en el Teatro
Santa Anna. En este arte coreografico los bailes mexicanos fueron
admitidos solo en rarisimas ocasiones, puesto que, en general, las
bailarinas trajeron consigo el repertorio cosmopolita o los bailes
tipicos de su pais, como lo hizo, entre muchas otras, la gran bai-
larina espafiola Rosa Expert en su brillante actuacién en México
alrededor de 1856.1%

3. El “folklorismo” romdntico. A consecuencia de la exalta-
ci6n patriética que trajo consigo la Revoluci6n del aifio 1910, sur-
gi6 una corriente entre los musicos mexicanos basada en el plan-
teamiento del problema nacionalista como alternativa entre la
restauracién de la civilizacién precortesiana y una produccién
musical europeizada desde hace varios siglos. Forzosamente se
lleg6 entonces a una concepcién extremista, o sea: a una negacion
radical de todo lo realizado por las generaciones inmediatas ante-
riores, y, con ello, a un “retorno” a las antiguas practicas musicales,
tal como se supone que las ejercieron las razas autéctonas; por
este camino se abrig6 la esperanza de “encontrar el eslab6n per-
dido'® de la continuidad evolutiva.

El desarrollo de la musica mexicana hasta los dfas actuales,
no obstante, ha demostrado que esta tesis (como ocurre con todos
los extremismos) no se ha podido imponer {ntegramente en la rea-
lidad. Las obras de esta tendencia, que llamaremos indigenismo
musical con cardcter “de museo”, sélo constituyen una reducida
minorfa dentro de la produccién de los compositores contempo-
rineos. Al historiador este hecho no le puede extrafiar. De la
musica precortesiana no nos ha llegado ni una sola melodfa, ni un
solo compds. Lo que se conserva de las antiguas practicas musica-

154 Cfr. OLAVARRIA, vOl. 11, p. 280

18 Cfr. CHAvez (1), 15, IV, 1930.
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les en diversos lugares aislados de la Republica, es de una auten-
ticidad dudosa, puesto que necesariamente estd adulterado por las
influencias de la musica cristiana y europea, en general, las cuales
penetraron hasta las mds remotas comunidades indigenas. El au-
tor del Unico estudio digno de tomarse en cuenta que hemos en-
contrado sobre este problema, afirma que en sus largas excursiones
a través de las sierras y las innumerables fiestas entre una docena
de tribus diferentes que presenci, casi nunca escuché una melodia
en cuya estructuracién no hubieran intervenido claramente apor-
taciones curopeas. Incluso las tribus indémitas, como las de los
yaquis, seris y huicholes, los otomies y tepehuas, y posiblemente
ciertas tribus muy poco estudiadas de Oaxaca y Chiapas, s6lo han
conservado fragmentos de canto auténticamente indfgena.'®

Curt Sachs insiste nuevamente ' en prevenirnos contra el
grave error de confundir la potencialidad de un instrumento con
la musica que actualmente se puede realizar en él. Es decir, que
incluso la existencia de un instrumental autéctono —por muy in-
teresante que sea— no permite conclusiones certeras sobre la mu-
sica interpretada en él en la época de su origen; tampoco la
serie de sonidos obtenidos en un instrumento representa necesa-
riamente su escala (como lo demuestra el teclado del piano mo-
derno con sus doce semitonos dentro de una octava que sélo ofrece
la posibilidad, como subraya Sachs, de tocar escalas en 24 tonali-
dades, mientras que cada escala en si sélo comprende siete soni-
dos). No hemos de olvidar, ademds, que los antiguos instrumen-
tos mexicanos, como el teponaztli, el huehuetl, etc., pertenecen,
segun este mismo autor, a familias de instrumentos ampliamente
difundidos entre los mds diversos pueblos. Ni aun la pentafonfa,
que derermina muchas canciones indigenas y fué posiblemente
una caracteristica de ciertos tipos de las antiguas melodias perdi-
das, constituye la prerrogativa de una sola raza. Al contrario:

158 GALLOP, P. 211,

187 SACHS (8)-
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Robert Lach, especialista de la musica de los pueblos caucdsicos y
turcotdrtaros, llegd a la conclusiéon de que la escala pentafénica
aparece universalmente entre razas separadas por gran distancia
y en periodos histéricos que constituyen la fase primitiva de una
evolucién general’®™ Lo mismo ocurre con la aparicién de idén-
ticos tipos de instrumentos en lugares muy distantes entre si. To-
dos estos hechos nos invitan a proceder con suma cautela al
establecer relaciones histdricas y evolutivas, aparentemente de-
terminadas por una causalidad definida. Hasta hoy, por ejemplo,
los origenes de la polifonfa en la musica europea occidental siguen
siendo un misterio y nadie ha sabido explicar contundentemente
la aparicién repentina de la técnica polifénica. Es muy pro-
bable, pues, que en determinadas fases del desarrollo biolégico
de los pueblos éstos llegan a tener manifestaciones musicales and-
logas, posiblemente con absoluta interdependencia, y que, por otra
parte, determinadas culturas corresponden a mentalidades tan
radicalmente distintas que no existe ligazén espiritual posible en-
tre ellas. Segliin nuestro parecer, es este el caso de nuestro sentir
musical moderno que no admite aprovechar elementos técnico-
musicales de una civilizaciéon desaparecida como la precortesiana,
si no es para conseguir efectos de “exotismo” evocativo.'® Volve-
remos a ocuparnos mids adelante de este problema.

Al mismo tiempo, pues, que poderosos motivos histéricos se
oponen a la consistencia y duracién de la aludida doctrina “extre-
mista”, la existencia de un “folklorismo” musical durante el si-
glo xix desmiente la necesidad categoérica de tener que hacer un

158 Véase E. HARASZTI, Magyar Music (en Grove, p. 414).

150 En cuanto a la pentafonia, PAuL HinoEMITH (p. 64), hace la ob-
servaciéon, muy justa, de que esta escala, como base de un estilo musical,
es inaprovechable para el compositor moderno, por carecer de varios in-
tervalos, de los cuales no se puede prescindir, teniendo en cuenta el actual
grado de evolucién arménica.



NACIONALISMO MUSICAL 128

salto cuatro siglos atrds para “‘encontrar el eslabén perdido”. Es-
tamos perfectamente en condiciones de trazar una evolucién con-
tinua desde los mencionados bailes y canciones “folkléricos” del
teatro virreinal hasta la produccién de Manuel M. Ponce. La
importancia histérica de este “‘folklorismo” romdntico, sea dicho
de paso, queda en pie incluso frente al hecho de que sus manifes-
taciones no son abundantes y que, tal vez con la sola excepcion
de las Danzas de Villanueva, cayeron en un merecido olvido. Por
el otro lado, es evidente que la obra doctrinal y creadora de Ponce
—el cual resumié para México en una sola persona la labor erudita
y artistica, realizada en Espaiia por Pedrell y Albéniz, respectiva-
mente— fué la premisa indispensable para todo lo que se debe
actualmente al nacionalismo musical mexicano.
La estilizacién culta del “folklore” se efecttia, durante el si-
glo pasado, en tres corrientes principales:

a) El “jarabe” y los “aires nacionales”

La primera corriente comprende los arreglos para piano de
danzas y canciones populares y se inicia durante las primeras dé-
cadas de la Independencia, con los del jarabe, para culminar en
el “capricho de concierto” Ecos de México, de Julio Ituarte,
escrito alrededor de 1880. La evolucién de este género no carece
de interés: refleja fielmente el creciente dominio de los compo-
sitores sobre los recursos técnicos del piano y, con ello, su paulatina
facilidad para asimilar las esencias populares. Uno de los mds
antiguos jarabes," puesto para el piano-fortte (sic) por el ciuda-
dano Jesus Gonzdlez Rubio, marca, en cuanto a su realizacién, los
rasgos de aquella “fosilizacién” de los cantos populares, que Ponce
designé en determinada ocasién como el polo opuesto de la esti-
lizacién artistica. Con desesperante obstinacion, dicho jarabe gira

160 Publicado en facsimil por SALDivAR (2).
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durante ciento ochenta y seis compases sobre los acordes de ténica
y dominante.’®! Los disefios melédicos y ritmicos que servian de
acompanamiento al baile, se repiten en una sucesiéon incansable,
a la manera como se interpretaban en los instrumentos populares,
para permitir a los bailadores exhibir todos los artificios de su
agilidad corpérea. Es decir, que la substancia misma de lo po-
pular se halla transportada al piano sin elaboracién alguna, lo que
no impide, no obstante, que nos hallemos ante un documento de
primera categorfa para el conocimiento de las practicas “folkléri-
cas” durante aquella época. Mientras que esta obra constituye
en rigor una transcripcion literal de los conjuntos populares, con
el rasgueado de las guitarras y los dos violines obligados como
instrumentos de melodia, las Variaciones sobre el tema del ja-
rave mejicano (1841), de J. A. Gémez, tan poco cuidadosamente
escritas como otras composiciones de este autor, se aproximan ya
a la forma moderna de este baile, por contener el preludio como
contraste un son de melodfa diferente. Esta obra lleva su titulo sin
razén: no se trata de variaciones, sino sencillamente de una fan-
tasfa pianistica sobre las melodias populares, realizada con las
férmulas virtuosistas al estilo “salonesco” de los Wallace y Sidney
Smith. El grado de adaptacién al cardcter del instrumento de
esta obra, como también del Jarabe nacional de Tomds Leén (es-
crito probablemente unos veinte afios después), acusa ya un pro-
greso muy sensible. La mads brillante integraciéon de elementos del
jarabe, no obstante, se debe a una obra no aludida en la mono-
grafia de Saldivar; nos referimos al Vals-jarabe de Aniceto Ortega.
Pero s6lo con la recopilacién de “aires nacionales” en la mencio-
nada obra de Julio Ituarte, se puede hablar de una verdadera
estilizacion de las melodias populares.

Los Ecos de México nos demuestran una vez mds que no exis-
te, ni puede existir —como se cree comiinmente—, un solo proce-

101 PONCE, Ibid., p. viu,
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dimiento “auténtico’ de armonizar las canciones del pueblo. Una
frase poco feliz de Felipe Pedrell, segin la cual la misién del
armonizador sélo consiste en realizar nuevamente en los acordes
correspondientes el contenido arménico que cada melodia lleva
en s{,' ha causado mucha confusién entre los musicos espafioles
y latinoamericanos. Multiples melodias reflejan efectivamente
elementos de ciertos sistemas armoénicos, cuando han nacido des-
pués de la cristalizacion del lenguaje armoénico. Pero no es éste
el caso de aquellas melodfas que provienen esencialmente de cul-
turas monddicas, como por ejemplo las procedentes de la musica
arabe, de las antiguas culturas indigenas y del canto gregoriano.
El propio Pedrell armonizé frecuentemente melodias de esta ca-
tegorfa, 0 sea que las interpret6 con los recursos musicales de su
época, lo que constituye, segiin su propia tesis, una “falsificacién”
de su cardcter peculiar. El gran doctrinario espanol fué, afortuna-
damente, lo bastante miisico para proceder como tal en el terreno
de la practica y sefialar el tinico camino, en esta materia, de reali-
zacién factible. Si bien es cierto que las canciones populares
resumen determinados elementos arménicos, no es menos evidente
que los compositores de las generaciones siguientes, muchas veces
separados por una distancia de siglos de la época en la cual nacié
el material “folklérico” que se proponen elaborar, lo someterdan
siempre a una interpretacién personal. En este caso no se trata
de una labor erudita, sino de un proceso de creacién artfstica. El
“folklorista”” restituye su material en toda su integridad histérica
para describirlo y analizarlo; el compositor sélo tiene la misién
de hacer arte y lo hard con los procedimientos estilisticos que tiene
a su disposicién. El problema de la armonizacién o elaboracién

102 Con un siglo de anterioridad, RousseAau expres6 una idea andloga
en La Nouvelle Héloise (V, 7): “Toute U'harmonie no se trouve-t-elle pas
dans un son quelconque? et qu’y pouvonsmous ajouter sans altérer les pro-
portions que la nature a établies dans la force relative des sons harmo-
nicux?”
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musical, no se le plantea, pues, en el sentido de la “fidelidad”
al original, preocupacién que no debe inquietar al compositor;
lo que tinicamente importa es la calidad artistica de su trabajo, el
cual, como es natural, siempre constituye una ‘“falsificacién”,
si como tal se entiende su labor de transformacién culta. Asi las
armonizaciones de canciones populares alemanas, debidas a Brahms
no son menos “auténticas’” que las de Hindemith y Schoenberg;
estan realizadas con los medios musicales de otra época, y como
productos de arte son tan admirables como las de los dos maestros
modernos. Incluso cuando algunos musicos recogen ciertos aspec-
tos tipicos de las précticas “folkléricas”, como la peculiar entona-
cién vocal de los cantores del pueblo (Jandcek, Haba) o las
combinaciones sonoras de los conjuntos populares (Bartok, Villa-
Lobos, Revueltas), no hacen otra cosa que extender la base de su
“folklorismo” a factores musicales, desatendidos anteriormente;
no pretenden jamas reproducir lo popular tal como es, sino esti-
lizarlo.'*®

Volviendo a los “aires nacionales” de Julio Ituarte, podemos
afirmar que en esta obra se hallan integradas por primera vez las
melodias mexicanas en un estilo representativo, en este caso el del
virtuosismo de salén. Los Ecos de México estin planeados como
los corrientes potpourris sobre motivos operisticos: a una corta

103 Las definiciones a este respecto, que hizo Villa-Lobos de algunas
formas musicales, creadas por este gran compositor brasilefio, son ilustra-
doras. Asi describe la serresta (serenata) como un género para canto que
recuerda, en aspecto refinado, el estilo de determinadas canciones tradicio-
nales de su pais, y el choros, como una nueva forma de composicién musi-
«al en la cual aparecen sintetizadas las distintas modalidades de la musica
brasileiia, india y popular, iendo por principales el el ritmo y
cualquier melodia tipica de cardcter primitivo, que aparece accidentalmen-
te y siempre transformada de acuerdo con su temperamento artistico. Los
procedimientos armoénicos —afiade Villa-Lobos— se crean en relacién con el
cardcter de los materiales empleados (Véase: CARPENTIER, 1928). Este con-
cepto de la elaboracién “folklérica” coincide en su esencia con las teorfas
de las “resonancias arménicas” y el “ritmo interno” de Manuel pE FALLA,
que hemos descrito en otro trabajo, atin inédito: Nueva muisica espaiiola.
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introduccién libre, puramente ornamental, de rdpidas escalas cro-
madticas y acordes arpegiados, siguen

A andante 4/4 (El Palomo)
B! fallegretto 3/8 (contiene, entre otros, El Perico { en mi bemol mayor.
B? \ y Los Enanos) en la bemol mayor,

C allegretto mosso 6/8 (El Butaquito y El Guajito)
D andante 3/4 (Las Mafianitas)

E! vivo g/4 (varios ritmos de Jarabe y

E? mosso 3/8 Las Maiianitas)

en re bemol mayor.

Lo que sorprende en esta obra a primera vista es que estd
construida con una conciencia musical, rara en las demds produc-
ciones del mismo autor. El esquema formal, como se puede ver,
revela un sentido seguro para los contrastes de ambiente y de mo-
vimiento, y una culminacién bien calculada de toda la pieza.

Envuelta en un mi bemol mayor saturado, se eleva el canto de
El palomo de las regiones graves del piano paulatinamente a un
primer inciso, marcado por una pausa, para dar lugar al movi-
miento juguetén, licido y virtuosista del siguiente allegretto (B).
Hacia su final (B*) —exactamente en el centro de la pieza— se
efectiia el cambio de tonalidad; un nuevo inciso termina sobre la
dominante de la tonalidad siguiente, que determina la segunda
parte. Las armonifas adquieren mis plenitud; el movimiento se
acelera de nuevo (C). Pero el compositor no se deja arrastrar por
el impetu (con gioia) de El butaquito: la dulce elocuencia de
Las mafianitas (D) impone una lentitud muy expresiva, hasta
que con la parte E! se inicia, con un festivo tutto ben marcato, la
brillante apoteosis final, cada vez mds precipitada. Las canciones
estin presentadas y elaboradas con los procedimientos técnicos
usuales en aquella época; pero cada una tiene una ambientacién
tipica, lograda mediante una asimilaciéon perfecta del material
melédico a los medios expresivos del compositor,

No falta tampoco su preocupacién por caracterizar musical-
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mente el argumento de las canciones. Asf, por ejemplo, el gracioso
refran de El perico:

pica, pica, pica perico,

pica, pica, pica la rama,

pica, pica, pica perico,

pica, pica, pica a tu nana.
estd interpretado por Ituarte por los nerviosos “staccati” sobre una
sola nota y por un acompaiiamiento ligero, transparante:

‘P Pmp p,

e

gl =

™
e
™

\]

Las mafianitas aparecen dos veces: en el andante de la pri-
mera (D), se recoge el ambiente tierno de soledad y silencio noc-
turno, que corresponde al principio de la cancién; en el mosso
jubiloso (E?), en cambio, la satisfaccién suprema del cantante
cuando despierta la amada a la hora del amanecer, cuando

ya los pajaritos cantan,
la luna ya se metid.

Entre los otros “‘aires nacionales’” merece sefialarse también
la interpretacién del texto burlesco en que estd basada la cancion
de Los enanos; con un fino sentido para su efecto musical corres-
pondiente, Ituarte confia la melodia a las octavas del bajo, au-
mentando ademds su cardcter algo grotesco con una especie de
campaneo en las regiones mas agudas del instrumento:
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Estos ejemplos nos hacen comprender el éxito enorme que
tuvo el ilustre pianista con sus Ecos de México, en los cuales “puso
de guante blanco” (como se dijo entonces) a algunas de estas can-
ciones populares y las “ennoblecié —segin una carifiosa mono-
grafia dedicada al maestro—'* con su talento de compositor y su
saber de armonista”. Algunas imitaciones de este género escritas
durante el cuarto de siglo que precedié a la aparicién de las pri-
meras piezas de Ponce, no lograron igualar el “capricho” sobre
“aires nacionales” compuesto por Julio Ituarte.

b) La contradanza mexicana

Una segunda corriente notable de “folklorismo” pianistico
en México la constituye la produccién de contradanzas, o como se
dijo mas tarde generalmente: de danzas, al estilo habanero. Los
origenes de este género musical no estdn esclarecidos definitiva-
mente. Friedenthal 1% se apropié la tesis de que el tipico ritmo
de la contradanza habanera constituye una aportacién original de

164 Cfr. REvILLA, pp. 882-384.
165 FRIEDENTHAL, P. IX.
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los negros, mientras que Vega la considera como una “férmula
europea anterior al descubrimiento de América”.'*® El ejemplo,
que alega este autor para reforzar su tesis, es poco convincente: la
aludida pieza homéfona (n® 78) del llamado Cancionero de Pa-
lacio (Barbieri) no coincide con la férmula ritmica de la haba-
nera —constituida por la sucesién ininterrumpida de cuatro grupos
(y sus multiples), formados por cuatro corcheas, la primera con
puntillo—, sino que representa un esquema ritmico esencialmente
distinto:

a.

-3
B

pT

c. °- > - o °

I bt T 1T T

Tales ritmos, integrados por valores con puntillo, se encuen-
tran muy frecuentemente también en la musica cldsica, particular-
mente en las obras de Haydn, como lo demuestra por ejemplo la
variante ritmica del primer tema (Andante) en el segundo movi-

miento de su Sinfonia en mi bemol mayor (n° 1, edicién Breit-
kopf & Haertel):

-

-3
b
i
_T -

Pero la funcion ritmica de las primeras notas en ambos ejem-
plos es tan diferente de la que tiene en la contradanza, que una
relacién tangible entre ellos parece muy aventurada. A pesar de

106 VEGA, p. 262.
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todo ello, el erudito “folklorista’ argentino estd en lo cierto cuan-
do afirma que el ritmo en cuestiéon pertenece a la tradicién eu-
ropea. - Efectivamente, se puede trazar hasta la prosodia griega,
donde constituyé el resultado de la combinacién entre varios pies
de verso.® Pero hasta que se logre descubrir los origenes tan-
to del tango andaluz (el tanguillo gaditano), con su ritmo carac-
teristico:

@l,' - l>_ >|¢tc.

como, por el otro lado, de la contradanza habanera, no ser4 posible
aclarar el problema de la prioridad histérica entre estos diferentes
géneros bailables, ni definir qué influencias continentales fueron
estilizadas en ellos,’® ni sus migraciones interamericanas ** y de
continente a continente. Lo que queda fuera de duda es el hecho
de que los negros tenian preferencia por este ritmo con puntillo
desde sus primeros contactos con la muisica europea en el conti-
nente americano, como lo demuestran, entre otros, la antigiiedad
de bailes como la bamba en México, o las llamadas mulatas en
Cuba, anteriores al siglo X1x, o sea, muy considerablemente, al auge
del tango andaluz. .

107 Compdrese: FrR. Auc. GEVAERT, Histoire et Théorie de la Musique
de U'Antiquité, 1881, vol. 11, pp. 54-55.

108 SacHs (2, p. 205) sefiala una posible £uenle nahana del tango,
cuya tipica “parada” (posata) se en una y ha sido
definida, en una antigua obra tedrica, con las palabras siguientes: Talhor
tacere un tempo e starlo morto non é brutto.

109 Con excepcién de la influencia del tango andaluz sobre el argen-
tino, que fué establecida mediante muchos ejemplos interesantes por Car-
los VEGA, este probl es de dificil resolucién, puesto que toda una serie
de formas andlogas surgieron casi simultdneamente. Asi, hacia el afio 1880,
convivicron en la Argentina tres formas populares ““de diversa procedencia
(¢?) y distintas caraclcrisucas mclédlras, pero idéntico ritmo o férmula de
', la milong, b y el tango andaluz (VEca,

P 262)
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Dejando la aclaracién de las fuentes histéricas de estos bailes
a los “folkloristas”, nos restringimos a sefialar la influencia cubana
en la musica para piano en México. El esquema de ritmo con
puntillo se encuentra, como dijimos, en el “folklore” mexicano
desde el siglo xvi, particularmente en los bailes preferidos por los
negros. Su resurgimiento en la musica romdntica, no obstante,
fué provocado, segtin todas las probabilidades, por la importacién
de piezas estilizadas del tipo de habanera. Posiblemente se con-
fundié pronto con los vestigios de este mismo tipo ritmico, perte-
neciente a una larga tradicién “folklérica” en México, hasta que
en la obra pianistica de Villanueva y Elorduy, la danza mexicana
aparecié como producto auténtico de una estilizacién culta de
substancias populares.

Sus danzas estdn, en principio, estructuradas sobre el mismo
esquema formal que nos describe un estimable investigador cu-
bano de las artes escénicas y musicales de su pais, con las palabras
siguientes:'™

La contradanza, como todos saben, consta de dos partes iguales que se
denominan primera y segunda; cada una tiene 16 compases a dos tiempos
repartidos bien de 4 en 4, o bien, y esto es lo mds general, de 2 en 2, hacien-
do variante en el final de la primera para pasar a la segunda; y aunque en
su estructura parecen iguales, difiere sin embargo muy mucho la segunda
de la primera por su aire, intencién y gracia, pudiendo decirse que ella
encierra todo su cardcter, este tinte delicado, esa morbidez encantadora,
ese calor tropical que vivifica, ese canto sencillo, arrobador, dulce y apa-
sionado, ese tempo rubato tan incomprensible para el que no ha nacido
en estas regiones. . .

Este esquema de dos partes contrastadas, cada una de 16 com-
pases, determina también toda la produccién de danzas mexicanas.
Es exactamente el mismo en el que estd basada toda la musica de
sal6n para piano, asi como los innumerables schottisch, valses, pol-
cas, etc., de Juventino Rosas, como lo demuestra hasta su famoso
ciclo de valses Sobre las olas, cuyas melodias giran invariablemente

170 RAMIREZ, p. 69.
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en torno a las armonfas de ténica y dominante (con la utilizacién
casual del 1v o 11 grado). Las contradanzas mexicanas de la gene-
raciéon de compositores anterior a Villanueva,'™ estén concebidas
dentro de esta misma férmula arménica, de desesperante insipidez,
como se puede ver en las de Alejo Infante; la coleccién de 100 dan-
zas habaneras, titulada Bouquet de flores, de Julio Ituarte, y mu-
chas otras. Pero con las danzas mexicanas de Villanueva, el estilo
pianistico cambia totalmente, aunque conserva, como también en
las de Elorduy, la estructura formal bipartita de dos veces ocho
compases.

En muchas de las piezas para piano de Villanueva su depen-
dencia de los modelos cubanos es obvia; coinciden por el conte-
nido musical de las dos partes. Con frecuencia la primera tiene
un cardcter de mera introduccion:

e P o e omm
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y es de la misma volubilidad elocuente caracteristica de un tipo

determinado de piezas en la produccién del verdadero creador de
la contradanza cubana, Manuel Saumell:
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171 La primera habanera para piano que encontramos, data de 1836;
se titula La pimienta, contradanza de inspiracion cubana en la Ribera del
Hudson (sic), y fué publicada en el Noticioso de Ambos Mundos, del afio
citado, p- 828.
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La segunda parte, en cambio, es mds contemplativa, linguida,
de tempo rubato y “‘tropical”, y da lugar a las combinaciones rit-
micas mds originales.'™ En este aspecto, como también en la ma-
yor soltura modulatoria, Villanueva supera muy considerablemen-
te a Saumell —como es natural en un compositor de la generacién
siguiente— y tiene mds contactos espirituales con el continuador
del género cubano, Ignacio Cervantes. Como éste, Villanueva
escribe en un estilo muy 4gil, de gran diversidad expresiva y de
temdtica muy variada. Ni una sola de las 18 danzas habaneras
de Cervantes coincide con otra en cuanto a tiempo, argumento y
caricter; lo mismo se puede decir de las Seis danzas humoristicas
o de las dos danzas tituladas Cupido y Venus, de Felipe Villanueva.
Pero donde el compositor mexicano revela mayor originalidad,
es en el trabajo ritmico realizado en la segunda parte de sus danzas,

Los continuos desplazamientos del ritmo y su fragmentacién
entre ambas manos:

la combinacién de diferentes ritmos:

172 Manuel M. PoncE llamé nuestra atenci6n sobre la gran divulga-
cién intercontinental de este tipo de danza para piano, que aparece, des-
Bués de la muerte de SAUMELL (1870), también en Puerto Rico y hasta en

ert (Cfr. FRIEDENTHAL, nos. 17, 18 y 30).
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y el juego incesante entre tresillos de corcheas y de negras sobre el
antiguo ritmo de tango andaluz:
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dan a estas danzas, de una flidez ininterrumpida, un interés siem-
pre renovado.

Pero también como armonista finfsimo, Villanueva supera a
todos los maestros mexicanos de las generaciones anteriores; gracias
a él, el convencional esquema armonico se halla roto definitivamen-
te a consecuencia de un ensanchamiento muy notable de la base
modulatoria. Como pocos, Villanueva sabe preparar cuidadosa-
mente las cadencias y no retrocede ante los choques arménicos
producidos por retardos, apoyaturas y alteraciones que dan un
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encanto peculiar a su escritura pianfstica. Fué el primer compo-
sitor que “sinti6” el piano y exploté sus posibilidades instrumen-
tales mediante ricos contrastes sonoros y, particularmente en sus
Valses, la introduccién de un delicado contrapunto melddico de
finas “‘voces interiores”.

Villanueva fué la primera personalidad musical en su pais
que se expres6 con verdadera originalidad a través de la forma
chica, la pieza lirica pianistica. En ella no entra el virtuosismo de
altos vuelos: sus Danzas tienen aun toda la intimidad de una mu-
sica destinada a la sala de proporciones reducidas —altima floracién
refinada del salén musical. Su coetineo Ernesto Elorduy tiene
mucho de comiin con él. Pero sus atrevimientos arménicos son
bastante mds modestos, sus recursos ritmicos mas limitados. Estos
ultimos se agotan en el contraste siempre renovado entre los tre-
sillos de corcheas y el ritmo con puntillo de habanera. De ello
resulta que sus danzas son de una gran uniformidad, lldmense
Tapatias o Tropicales, Potosinas o Oaxaquefias, Instantineas u
Opalinas. El género de la contradanza mexicana estaba ya agotado,
aunque perdura todavia en la musica ligera. Otras substancias
“folkldricas” habfan de recogerse para dar una nueva base vital al
nacionalismo musical mexicano.

¢) La épera

Finalmente, merece sefialarse una tercera corriente de mu-
sica nacionalista, que se manifest6 en la 6pera. No tiene nada de
particular que las obras de esta categoria sean mucho menos cuan-
tiosas y de un valor artistico ain mds exiguo que las pertenecien-
tes a la musica de piano; aparte de las stagioni extranjeras, el gé-
nero operistico no llegd nunca a imponerse en el ambiente
mexicano de un modo duradero, y los intentos para formar com-
paiifas de 6pera mexicanas, como la que present6 el compositor
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Cenobio Paniagua, después de la acogida clamorosa de su Catalina
de Guisa (1859), no fueron coronados por el éxito. Este mismo
maestro tuvo numerosos discipulos e imitadores que esperaban
recoger igualmente muchos laureles con sus partituras de 6peras
al estilo italiano. Pero ni en la carrera de Paniagua, ni en la pro-
duccién de sus continuadores, se repitié este “‘primer triunfo de un
mexicano’'™ en la escena lirica.

Mayor interés que estas Operas italianas de autores mexica-
nos, mencionados en un capitulo anterior, pueden ofrecer aquellas
producciones lirico-escénicas que se relacionan con los aspectos
caracterfsticos del ambiente nacional. Desde la época virreinal, el
teatro mexicano conoce toda una serie de obras, basadas en argu-
mentos histéricos. Olavarria (vol. 1, p. 92 y ss.) cita, entre otras,
la comedia México rebelado (México segunda vez conquista-
do) (1790), que disgusté enormemente a los espafioles de la Co-
lonia y provocé un escdndalo en el publico. A principios de siglo
se represent6 otra comedia, Cortés en Tabasco;'* por aquella mis-
ma época —cuando se inici6 la formacién de una conciencia na-
cional— podemos leer ya un Convite a una tragedia americana,'™
de autor espaiiol, con una referencia a la obra de Clavigero: His-
toria antigua de México, en la cual se hallan muchos episodios
adaptables al teatro, “cuando los americanos quieran cantar a los
suyos”. Esta corriente, dirigida hacia las “antigiiedades mexica-
nas”, fué¢ interrrumpida por una fase de exaltacion patriética en el
teatro, como lo demuestra el titulo de una de las primeras piezas
de esta indole, el melodrama México libre (1821), de Francisco
Ortega, diputado, en 1822, al primer Congreso y padre de D. Ani-
ceto. En la segunda mitad del siglo se reforzo nuevamente la ten-
dencia historizante: prueba de ello son, entre otras, diversas obras
del erudito poeta Alfredo Chavero: su drama Xdchitl (1877); un

173 La Sociedad, 1, X, 1859.

174 Diario de México, 5, VIII, 1806,
176 Jbid., 12, 111, 1808.
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“ensayo trigico”, Quetzalcoatl, y la zarzuela El Paje de la Vi-
reina (1879), con musica de José Austri, en las cuales llevé a la
escena episodios de la historia antigua.

La unica repercusién de esta corriente literaria en la 6pera
que merece una descripcién prolija, es el “episodio musical” en
un acto, titulado Guatimotzin, de Aniceto Ortega. Una vez mds
hemos de exaltar la vigorosa personalidad multifacética de este
insigne musico y doctor en medicina como uno de los pocos ro-
mdnticos auténticos en la primera época de la musica mexicana
durante la Independencia. Romintico es su fino sentido de las
combinaciones sonoras y de los efectos arménicos de claroscuro en
el piano. No menos romdnticos son su amor por el pasado histé-
rico y las costumbres “folkléricas” de su patria mexicana, su an-
helo de evocacién de los grandes momentos heroicos en la vida de
sus antepasados aztecas y su erudita preocupacién por la restitucién
y ambientacién “auténticas” en este “episodio en un acto y dos
cuadros” —creacién tnica en los anales de la épera mexicana.'™

Durante las mismas semanas en que el famoso cantante Enrico
Tamberlick entretenfa con promesas evasivas a Melesio Mora-
les,'" aquél manifesté a Ortega su deseo de estrenar una 6pera de
su composicién. Sumamente lisonjeado por este testimonio de afec-
to, D. Aniceto encargé en seguida un libreto a José Cuéllar, cono-
cido dramaturgo y novelista de costumbres mexicanas.

Pepe se enfermé al comenzarlo —nos explica el doctor Ortega—; tuve
que improvisarme poeta por fuerza. Formé el esqueleto de la pieza; es-
cribf los primeros versos a cilamo veloz, entre visita y visita; apunté el
primer coro al salir de mi clinica; el aria de Cuautemoc, mientras almor-
zaba; el duo, en mi cama, a las doce o la una de la noche, después de las
dos horas que gro precisa y diari al acostarme, a mis estudios

178 Para lo sucesivo nos basamos en la interesante entrevista con ORr-
TEGA, que publicé El Siglo XIX en su nimero del 25, IX, 1871, y en el and-
lisis de la partitura original de la épera (propiedad del Ing. Vicente ORr-
TEGA).

111 Véase p. 51.
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profesionales; y de la misma manera que comencé la obra, la tuve que
concluir; esto es, a ratos perdidos, con mil interrupci abrumado de
cansancio, a veces enfermo o desvelad d con
mis enfermos, alternando un trozo de mslrumenlamén con la redaccién
de las observaciones que hago cada dia en la Maternidad, o con la correc-
cién de una prueba de alguna de las obras que estoy escribiendo, o con
el estudio o la experiencia de un fenémeno de espectroscopia.

La multiplicidad de sus ocupaciones y el apremio con que
el maestro Moderatti le pidi6 la épera para su beneficio —el mis-
mo Moderatti que se hizo el sordo cuando la prensa le sugirié la
eleccién de Ildegonda para esta ocasién—, impidieron que Ortega
desarrollara la accién conforme a la idea proyectada. A pesar de
ciertas modificaciones de tltima hora, respeté siempre la verdad
histérica lo mds estrictamente posible, como se desprende del gran-
dioso episodio de la tortura a que fué sometido el héroe azteca de
las antiguas crénicas. Con qué aparato de erudicién procuraron
todos los artistas interpretar fielmente sus papeles, se puede ver
en la siguiente observacién de Ortega:

Tamberlick es i do hasta la minuciosidad. Antes de man-
dar construir su traje, examind la estatua de la Academia, que no le sa-
tisfizo por sus numerosas inexactitudes; consulté las obras de Solis, de
Prescott, del padre Durdn, de lord Kingsborough; pidi6 consejos a Orozco
y Berra, a Chavero, a Alcaraz, a Payno, a Altamirano y a Garcfa Cubas;

asf es que era el mismisimo Guatemuz en persona.. La Sra. Peralta, que
represemaba a la princesa, muy hermosa muger y moza (jl), se vistié

con b piedad, gracias a las indicaciones que no le es-
case6 Alfredo Chavero. 3

Todo México erudito, pues, intervino en hacer de esta re-
presentacién una evocacién fiel de los principales rasgos histéri-
cos que pueden haber caracterizado la fisonomifa impresionante
del ultimo de los monarcas del Imperio azteca:

Todos los artistas pusieron el mayor esmero en vestirse hasta los
mis minimos detalles, consultando los antiguos cédices, las crénicas y
cuantas personas enteradas estuvieron en México. Las decoraciones de
Fontana estaban igualmente basadas en reproducciones, dibujos y publi-
caciones de templos aztecas auténticos.
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La prensa tomo esta representacién muy en serio; la aplaudié
en términos elogiosos, sin dejar de discutir ciertos detalles. Asi,
bajo el seudénimo de Juvenal, un cronista criticé 1 la aparicion
de Tamberlick, el cual, en general, caracterizé al protagonista,

muy bien; los pémulos salientes daban a su fisonomfa el aspecto de
un verdadero indio. Sélo crefmos que exageré demasiado el color, porqué
los historiadores nos presentan al principe tan poco oscuro de la piel
que casi parecia (dice Solis) extranjero entre los de su propia raza.

Lo que generalmente llamé mucho la atencién en esta obra
del llamado “Chopin mexicano™™ y aumenta su importancia como
documento excepcional de “folklorismo” operistico, es el hecho de
que la evocacién del pasado se extendié a la partitura.

Esta consta de los nueve nimeros siguientes:

. Introduccién orquestal.

Sinépsis sinfénica de los principales temas de la obra.

2, Coro de Soldados.

Comienza sotto voce y expresa “las censuras y quejas, todavia conte-
nidas, que los soldad fi formulan entre si y en se-
creto, contra sus jefes, a qulcnes amsan de no haber repartido con equi-
dad el botin de guerra”. El ritmo marcial y el acompaiamiento de
tambor acaban de caracterizar esta escena de guerreros.

3. Aria de Guautemoc (tenor).

La orquesta expresa en una sentida y sencilla cantinela, que sirve
de introduccién, “la melancolia, a veces taciturna, que es el cardcter de nues-
tros indigenas”, y la tristeza del monarca vencido:

CUERDA TODA CLAR. CUERDA. CLaR.
1 ~ M o —— A
Rt i — T r—

P I ™3 ,é'f T
——

118 El Monitor Republicano, 15, IX, 1871,
1m0 El Siglo XIX, 17, IX, 1871,



Precuo, 1 Peso, Mexco Octubre de 1867 Propedad del autor
0p. 9.
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El andante en sol menor del aria de Guatimotzin es “linguido y
suave como el cantar del cisne y sentido como una clegia”:

o131 [gg lds [ii

Cuando ha exhalado Guatemoc el 1iltimo quejido en que “lamenta
no sus desgracias personales, sino las de la patria subyugada por un pu-
flado de guerreros audaces, se transforma de repente; unos cuantos com-
pases de recitativo y un ritornello marcial pintan la stbita alucinacion
al través de la cual el héroc noble y vahcmc entrevé nuevas batallas, la
exterminacién de sus la pacién de su pueblo, la salva-
ci6n del suelo natal, y entona una fogosa cabaletta que es un grito de
entusiasmo patriético, un himno de libertad, un canto de victoria, con
que Tamberlick, digno intérprete de esta bella pagina, arrebaté al piblico
y en que lanzé rotundo, claro, vibrante, un magnifico do de pecho.

4. Diio de Guautemoc y la Princesa (soprano).

Tiene “un sabor de clasicismo italiano el ritornello a la Rossini”
que comienza el cuarteto de cuerda. El final es “un arrebato de pasién™
en el cual “se revela en toda la plenitud de su talento el artista de corazén”.

5. Marcha.

La marcha triunfal es “la digna hermana de la marcha Zaragoza,
que es tan popular y tan digna de serlo. Aqui —contintia diciendo el autor
de la cmrevma con Ortega— se presenta Vd. bajo un nuevo aspecto,
el de P y cier en este punto no tiene Vd. riva-
les en México, a menos que no sea Melesio Morales, cuyo estilo es com-
pletamente distinto del de Vd. Ser émulo de Morales es para un aficionado
un titulo de gloria”,

6. Aria de Cortés (bajo).

Es “noble, vigorosa y respira la arrogancia del vencedor, asi como
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el sentimiento dominante de su raza: el orgullo espaiiol”. “Para que pro-
dujera mejor impresién —observa el compositor— esta aria debia yo ha-
berla coreado, pero la idea me ocurrié a ultima hora y, como Vd. ve, slo
he podido indicar aqui con ldpiz el acompafiamiento del coro. Dice el
evangelio que la intencién equivale al acto. Ojald que fuera asi en las
artes, pero como dice Virgilio: Non omnia possumus omnes, sobre todo
oportunamente.”

7. Marcha y danza tlaxcalteca.

Este nimero lo llama el redactor de El Siglo XIX “una de las paginas
mds hermosas de la partitura”, reconociendo como su principal mérito
“el color local que la caracteriza y estd marcadisimo”. En el tema indigena
estd refundida una reminiscencia de la marcha anterior, que recuerda la
alianza de los soldados espafioles con los guerreros tlaxcaltecas:
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El ritmo dominante del tzotzopizahuac —explica Proteo, firmante de
la entrevi: danza ial ional que se baila atin en nuestros
dfas con su primitiva sencillez en la Sierra de la Huasteca, estd pcr[ecta
mente definido y es muy original su s i por m
contrario: 180

180 Nétese la sorprendente coincidencia de este tema popular con el
de la Sinfonia VII de Beethoven.
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El canto principal esté preparado por un pasaje arpegiado, en el

cual el compositor recoge el caracteristico acompafiamiento de las
en los conjuntos populares:
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La melodia que entona después el coro de los soldados, tiene igual-
mente un fuerte sabor popular y hace de contrapunto con los tresillos de
la flauta, derivados de la melodfa del tzotzopizahuac:

G = phogh — el g =— glofa
FF‘

# # 7
Ry N 3 ) P o I R N e
cutnoa
' P
, ERELr
METAL _ o e ] e — i —"

——& —F

=== ——————
TROMPAS *qu

P
[ % que conbriy conva.lor (5 contés glo.ria y ho ~nor I
—

yy MDD r-rﬂrm _‘=P
’Um ’ffﬁﬁf b i g o o ol 7

Q‘E—L—:-L:‘ ymvymAlly o~y
¥

§“gm :;114 T3
: P

Estos mismos tresillos, sobre una nota pedal (6boe), caracterizan
también el baile final de la pareja espafiola:
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8. Diio de los puiiales.

Esta escena —comenta Ortega— no me satisface completamente; para
ser verdaderamente dramitica, realmente patética, requiere que la princesa
al ver que Guatimotzin se apodera del puiial que Cortés lleva en la cintura
v lo presenta a éste para que le dé “la muerte que prefiere al deshonor”;
esta escena requiere, repito, que la princesa se arroje entre los dos héroes
enemigos y ofrezca al vencedor su vida para salvar la del vencido que es
su soberano, su esposo —el hombre a quien ama con pasién y con orgullo.

9. Final.

Los distintos episodios del argumento histérico estdn, pues.
realizados en dos estilos diferentes: con la excepcién del nu-
mero 7) de la partitura, todos los demds reflejan netamente
los procedimientos corrientes de la 6pera italiana. Si Ortega se
hubiera decidido a escribir toda la obra sobre material “folklérico”,
merecerfa el titulo de honor de un “Glinka mexicano”. Pero ya la
Danza tlaxcalteca ofrece, por si sola, un alto interés. Con una in-
tuicién prodigiosa, Ortega inici6 la estilizaci6n de los elementos
populares exactamente en los dos sentidos que constituyen la base
para una intima asimilacién de las esencias nacionales e iban a
asegurar al moderno nacionalismo musical mexicano su signifi-
caci6n representativa: por un lado transport6 a la orquesta la so-
noridad tipica de los conjuntos populares (fuerte acentuacién de
la parte débil del compds por el metal; utilizacién del efecto
estridente del ottavino; los pizzicati arpegiados al modo de las ar-
pas populares, etc.), y por el otro, derivé su material melédico de
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una sola célula germinadora (el tema popular) y llegd con ello
a una escritura sumamente densa y a una extensién del sabor po-
pular a las principales voces melédicas de la orquesta, que sub-
raya, por su parte, los vigorosos acentos de la melodia “folkl6rica”.

Como tantas otras tentativas productivas, este ensayo de 6pe-
ra nacional no fué continuado. En lo sucesivo, los compositores
mexicanos abordaron el género operistico con dos tipos principa-
les. Por un lado tenemos la 6pera de argumento nacional, musi-
cada con los t6picos universales del lirismo escénico-dramitico
europceo, representada por El rey poeta (19o1), de G. E. Campa,
y Atzimba (1901), de Ricardo Castro.'® Por el otro, se cultivé la
6pera de estilo netamente universal, tanto de argumento como de
escritura musical; entre ellas cabe seiialar Keofar (1893) y varias
otras zarzuelas de Felipe Villanueva.

Durante los ultimos decenios, la composicién de Operas se
suspendié casi por completo,'™* para hallar una prolongacién en la
abundante produccién de “ballets”, en la cual participa la ma-
yoria de los compositores contempordneos. La continuacién mo-
derna del “folklorismo” romdntico, no obstante, fué inmediata
en la musica pianistica. Haber resumido sus diferentes realizacio-
nes dispersas y haberlas elevado a un estilo nacional, representa-
tivo, fué el mérito histérico de Manuel M. Ponce.

“cuadro de costumbres de la b
consecuencia, no hemos podido comprobar en qué estilo musical estd es-
crita (Cfr. REVILLA, pp. §85-386, y OLAVARR{A, vol. 1v, p. $1).

1812 Recientemente, el género operistico fué renovado con el “drama
sinfénico en cinco cuadros” Tata Vasco, de Miguel BERNAL JIMENEZ
(n. 1910). Esta grandiosa evocacién de la figura egregia de Don Vasco de
Qulroga. primer obispo de Michoacan, pertenece al mismo tipo de 6pera
naci que G de ORTEGA: un argumento basado en una
figura destacada de la historia mexicana y una partitura realizada, con
gran talento, dentro de la tradicién ogcrhnca curopea, aunque contenga
largos episodios “folklorizantes”. La obra de Bernal fu¢ estrenada cuando
la confeccién de nuestro libro estaba ya muy adelantada, y no pudo ser
tratada en estas paginas con la amplitud que merece.

181 La partitura de la zarzuela Sustos Y gustos, de Julio ITUARTE,
se dido. Po
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4. Las tendencias actuales. Ponce pertenece a la primera ge-
neracién de artistas que consciente y consecuentemente hicieron
obra de “mexicanismo” —obra de amor a México, al México po-
pular y tipico y al México legendario, colonial y prehispénico.’®
Los tres nombres que simbolizan en sus respectivos dominios el
inicio, en México, de un arte contemporineo, y, al mismo tiempo,
hondamente nacional —unidos los tres artistas por estrechos la-
zos de amistad y por una profunda comunidad espiritual—, son el
poeta Lopez Velarde, el pintor Saturnino Herran y el compositor
Manuel M. Ponce. La presentacién del material autéctono se
efecttia en la primera fase de su obra nacionalista, por cierto, a
través de los medios expresivos de una época alejada de nuestro
sentir actual. Pero la asimilacién de lo popular y lo tipico na-
cional esté realizada, particularmente en la produccién de Ponce,
con una maestria tal que, no obstante la evolucién de las técnicas
y la transformacién de los conceptos vigentes sobre los procedi-
mientos nacionalizadores del arte, toda una serie de sus obras
quedard como testimonio cldsico del nacionalismo mexicano mo-
derno en su primera etapa histérica.

¢En qué —hemos de preguntar— se diferencia Ponce de sus
predecesores en el nacionalismo musical respecto a estilo y acti-
tud estética?

En primer lugar, el compositor di6 por primera vez una am-
plisima base “folklérica” a su obra artistica. En todas las piezas
de este género compuestas durante el siglo Xix se aprovecharon
unicamente algunos aspectos parciales de toda la riqueza en can-
ciones y bailes populares, como el jarabe y la danza, de inspiracién
costefia; otras melodias s6lo entraron en los potpourris de “aires
nacionales”, el mds notable de los cuales fué el de Ituarte. Ponce,
en cambio, recogié la mayoria de los tipos representativos del
“folklore” mestizo e impuso el principio de la seleccién y clasifi-

182 Cfr. TOUSSAINT, p. 12.
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caci6n con el fin de “descubrir las m4s bellas melodias ocultas en
el montén de cantos acumulados por la musa popular”. Mediante
esta doble tarea de investigador y armonizador, “inyect6” en la
musica de su patria un caudal enorme de nuevos elementos mu-
sicales que iban a permitir estilizaciones cultas con recursos ar-
ménicos y ritmicos inagotables. Hasta entonces no se habfa com-
probado que

los cantos del norte, de ritmos rdpidos y decididos (La Valentina,
Adelita, Trigueiia hermosa, etc.), reflejan el cardcter audaz de los fron-
terizos; las melodfas linguidas del Bajio (Marchita el Alma, Sofié mi
mente loca, etc), interpretan fielmente la melancolfa de las provincias
del centro; las canciones costefias (A la orilla de un palmar, La Costeiia,
etcétera), nos descubren la voluptuosidad de las tierras tropicales; los can-
tos, en fin que hablan de amor, de vino y de tristeza, y que son populares
en todo el pais, encierran en su sencillez la vida entera del pueblo mexi-
cano que ama, se embriaga y es triste.1%3

Este ensanchamiento de la base popular es siempre la premisa
indispensable para la creacién de un nacionalismo musical real-
mente representativo; en nuestro caso tiene su analogfa con los
hechos fundamentales de todos los nacionalismos europeos, entre
cuyas realizaciones mds significativas en este sentido baste recordar
el Cancionero musical popular espaiol de Pedrell, obra equiva-
lente, hasta cierto punto, a la realizada por Ponce en sus Canciones
mexicanas, Rapsodias mexicanas y otras de sus piezas para piano,
con un saber musical muy superior —hay que decirlo— a la de su
predecesor espaifiol.

Junto con la exploracién sistemdtica del “folklore” mexi-
cano, Ponce di6 otro paso decisivo hacia una liquidacién defini-
tiva de la manera convencional de las estilizaciones “‘folkléricas”.
Es cierto que ya en los Ecos de México, de Ituarte, descubrimos
algunos comienzos de una caracterizacién musical de las melo-
dfas armonizadas. Pero s6lo Ponce logré una amalgama total en-
tre el cuerpo arménico y la melodfa popular, expresada y real-

183 PONCE, en Revista Musical de México, 15, 1X, 1919.
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zada por una substancia musical romdntica, que se amolda per-
fectamente a su cardcter peculiar. En repetidas ocasiones se ha
reprochado a Ponce haber desvirtuado el espiritu de las cancio-
nes mexicanas al “europeizar” su caricter nacional mediante su
envolvimiento en elementos musicales propios de la musica
europea.'® Estas censuras carecen en absoluto de fundamento
y no tienen justificacién histérica.

En primer término, es indudable que la totalidad de las
melodias populares, representativas del sentir musical del México
actual —como, por ejemplo, el corrido, el huapango, la sandunga
o la gran mayoria de los sones michoacanos y jaliscienses— inte-
gran exclusivamente elementos musicales de procedencia euro-
pea; lo que tienen de “mexicano” se expresa por ciertos giros
melddicos y ritmicos, repetidos con mucha insistencia (como las
roménticas terceras descendentes al final de los incisos en el co-
7rido, etc.) y, de importancia mucho mayor, en el modo de inter-
pretar las canciones.’®® Al pasarlas al piano, el aprovechamiento

184 Asf, el DR. ATL, en su obra monumental sobre las artes populares
en México.

185 Este ultimo aspecto, seglin nuestro criterio el mds decisivo, ha es-
capado, hasta ahora, a los “folkloristas”; la descripcién exacta de la ma-
nera como se tocan los instrumentos, la fijacién de la entonacién vocal,
etc., producirfan hechos mucho mds reveladores que el mero anilisis de los
elementos musicales. A ese respecto, nos parece muy notable el estudio
sobre los bailes mexicanos que prometen Nellie y Gloria CAMPOBELLO
en su préximo libro sobre Ritmos indigenas de México, relacionando la
manera especial de andar de los indigenas (o sea sus movimientos natura-
les) con sus ift i coreogrificas.—Una refe i inte-
resante sobre la entonacién peculiar de las canciones mexicanas, encontra-
Tnos en la novela El Zarco (1886), de 1. ALTamIRANO: “En la tarde, el Zarco
le trajo a dos bandid ue b pandnd con una guitarra y
les encargé que entonaran sus mejores canciones, Manuela los vi6 con
horror; ellos cantaron una larga serie de canciones, de esas canciones fasti-
diosas, disparatadas, sin sentido alguno, que canta el populacho en los dias
de embriaguez. Los bandidos las entonaban con esa voz aguda y destem-
plada de los campesinos de la tierra caliente, voz de eunuco, chillona y
desapacible, parecida al canto de la cigarra, que no puede ofrse mucho

+ tiempo sin un intenso fastidio (sic).”
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del lenguaje musical europeo no significa, pues, en s{ mismo nin-
guna incongruencia con la esencia misma de las melodias. Pero
ademis se puede deducir de nuestras afirmaciones anteriores so-
bre el nacionalismo musical, que la asimilacién paulatina de los
estilos universales a los nacionales corresponde a un proceso evo-
lutivo histérico, al cual ningtin estilo nacional se puede sustraer.'®®
La tarea de Ponce consistié precisamente en ofrecer el primero
una estilizacién artistica de absoluta perfeccién en un género en
el cual, hasta entonces, no se habia llegado a la conciliacién total
entre lo popular y lo universal.

Cualquiera de sus Canciones mexicanas para piano nos puede
servir de ejemplo para comprobar lo antedicho. Cada una de
ellas estd realizada exactamente con los procedimientos que re-
quiere la ambientacién conveniente de sus melodias y el conte-
nido de sus textos: plenitud de acordes para las melodias de curva
amplia y de cardcter sostenido; transparencia y finos juegos con-
trapuntisticos para las de tono vivo y brioso; inquietud de movi-
miento y de modulacién para los asuntos pasionales y picarescos.
A semejanza de sus Rapsodias mexicanas, las Canciones consti-
tuyen en cada caso una estructuracién formal perfectamente ela-
borada, de gran equilibrio constructivo. Como en las Danzas de
Villanueva, con el cual Ponce estd ligado por una gran afinidad
de temperamento, no hay en estas composiciones ni un solo com-
pds indnime, ni una sola conduccién arménica que no sea expre-

186 Cfr. también Romain RoLLAND: Un esprit de nationalisme étroit
et replié sur soi n’a jamais porté un art a la suprématie. Il le conduirait,
a bref délai, tout au contraire, & périr de mmomrlitm. Pour qu'un art
soit fort et vivant, ... il faut qu'il pousse en terre libre, et qu’il y étende
libremente ses racines, partout ol il peut boire la vie. L'esprit doit absor-
ber toute la substance de l'univers. Il n’en gardera pas moins ses caractéres
de race, mais au lieu que cette race s’etiole et s'épuise, comme elle ferait
en ne se nourrisant que de soi, il y transfuse una vie nouvelle, et, par
Vapport des éléments étrangers qu'elle a assimilés, il lui donne un rayon-
nement d’universalité”. (En Voyage Musical au Pays du Passé, Paris, 1920;
Pp- 103-104.)
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sién de un incesante movimiento progresivo. Pero lo més admi-
rable es la intuicién infalible del compositor al realizar de un
modo cuidadosisimo hasta los mds insignificantes detalles de sus
armonizacicnes.

Como ejemplo de ello sirva el principio de la famosisima Va-
lentina:

PALLIY .

La pasién refrenada y el despecho que hay en su contenido
poético, estan reflejados por la cancién popular en un continuo
movimiento de intervalos pequefios, alternativamente ascenden-
tes y descendentes. Su desasosiego intrinseco, a su vez, estd refle-
jado de dos modos contrastados en la armonizacién: las corcheas
de la melodfa (dos grupos de corcheas descendentes; compds 1)
producen una segunda linea melédica, en un descenso cromitico,
mientras que, al mismo tiempo, el bajo anticipa la sincopa del
segundo compds mediante una quinta ascendente, que aporta un
nuevo elemento de inquietud al principio de la pieza y marca
fuertemente, en una especie de bordén, la tonalidad; esta combi-
nacién de tres lineas melddicas independientes tiene por conse-
cuencia, en un espacio muy reducido, una gran riqueza modula-
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toria, donde no falta un premeditado choque de disonancias
(quinta corchea del compis 1) antes del retorno cadencial a la to-
nalidad (compis 2). Entonces, la linea melédica interior sigue su
marcha descendente en grados diaténicos, perdiendo la tensién
inicial de su cromatismo para subrayar el caricter de reposo (to-
nal y ritmico) del segundo compds; consecuentemente se suspen-
de, en correspondencia a la misma idea reinante de este pasaje,
el “bordén” en el bajo. Muy notable es también el modo cémo el
compositor prepara la culminacién de la melodfa al principio
del compds 7, con el final contrastado y fliido del primer perfodo
de la melodia.

En cada compis de esta pieza encontramos el mismo dominio
soberano de un maestro para quien su oficio no tiene secretos.
Después de una primera fase de produccién, Ponce profundizé
su técnica musical durante los afios (1925-1983) que Paul Dukas
le brindé sus consejos de maestro y su amistad de colega. Desde
entonces se dedicé preferentemente a escribir en un estilo neta-
mente europeo, sin dejar de cultivar casualmente el lenguaje
musical de inspiracién “mexicanista”, al cual debe su prestigio
universal. Los frutos mds notables de esta tendencia son, entre
algunas otras obras, el “triptico sinfonico” Chapultepec (1921),
de una escritura mucho mds refinada que sus primeras composi-
ciones “folkléricas”; el encantador Idilio mexicano para dos pia-
nos; el “divertimiento sinfénico” Ferial (1940), inspirado en las
impresiones que recogi6 el compositor una tarde de feria en un
pueblecito cercano a Teotihuacén; los Veinte temas de canciones
mexicanas para piano, destinados a los nifios, de un encanto ex-
traordinario y un alto valor instructivo, y, por fin, una serie de
piezas para guitarra, destinadas, como toda su produccion valiosi-
sima para este instrumento, al repertorio de Andrés Segovia. En
su conjunto, la producciéon de Ponce es de una abundancia enor-
me, puesto que abordé6 todos los géneros musicales con numerosas
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obras; su descripcién detallada no cabe dentro de este trabajo y
habria de ser objeto de una monografia separada.

Una vez establecida la nueva tendencia, la musica mexicana
se nacionaliz6 répidamente y entré en una nueva fase, caracteri-
zada por la substitucién del piano —instrumento de los salones
romdnticos— por la orquesta sinfénica. Este proceso fué precipi-
tado por el auge que tomé la vida musical desde los primeros
conciertos orquestales organizados por Melesio Morales, hasta la
actuacién muy notable, en este campo, de Carlos J. Meneses y,
tltimamente, de Carlos Chdvez. El propio Ponce fué el primero
en dar este paso de un género musical a otro, e inauguré de tal
modo el sinfonismo “‘folklérico” mexicano, como lo demuestran
las fechas de aparicién de las mds significativas obras orquestales:

Ponce, Chapultepec (1921);

Chavez, El fuego nuevo (1921);
Rolén, El festin de los enanos (1925);
Huizar, Imdgenes (1928);
Revueltas, Cuauhnauac (1980).

S6lo a una distancia histérica de un cuarto de siglo logramos
darnos cuenta de lo que significé para México la nueva orien-
tacién de Manuel M. Ponce, a la cual se adhirieron todos los
compositores, que, hasta entonces, habian escrito casi exclusiva-
mente musica de cardcter europeo. Este fué no solamente el caso
de los representantes de la generacién siguiente (Chdvez), sino
también de los coetineos del mismo Ponce (n. 1886), como lo
demuestra la evolucién de José Rolén (n. 1883) y de Candelario
Huizar (n. 1889). Es verdad que Rolén habfa abordado ya an-
teriormente en su “suite” orquestal Zapotldin, 1895 (reorquesta-
da en 1925) un tema regional; pero hasta la composicién de la
obra arriba mencionada, cultivé esencialmente un estilo “euro-
peizante”, de tendencia germdnico-romdntica, como lo demues-
tran sus Cuarteto (con piano), op. 16 (1912); Cuarteto de cuerda,
op. 85; Sinfonia (1918-19); etc. Con su “ballet” El festin de los
enanos, basado en una vieja leyenda, inicia sus aportaciones al na-
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cionalismo musical. Esta obra es de una gran encanto roméntico
—verdadero ‘‘sueiio de una noche de verano” mexicano—, en la
cual la melodfa popular se halla envuelta en un contrapunto
melédico, transparente y sugestivo:

ARCO.

La natural disposicién del compositor hacia una escritura
lineal fué reforzada durante sus afios de estudio, primero con Gé-
dalge y, después, con Nadia Boulanger y Paul Dukas. El fruto
mis evidente de su segunda estancia en Parfs (1927-1929) fué
una superacién de aquel romanticismo poético hacia un lenguaje
musical sumamente vigoroso. Mientras que en su poema Cuauh-
temoc (1929) —la segunda evocacién de este gran personaje le-
gendario en la musica mexicana— podemos hallar pasajes de un
patetismo sombrio, como el canto funebre, entonado por la trom-
peta (junto con las violas):



NACIONALISMO MUSICAL 15,

e

La ultima obra del maestro, el Concierto (1985) para piano y gran
orquesta —indudablemente el punto culminante de su produc-
cién hasta ahora— acusa una nueva intensificaciéon de su lenguaje
musical. La entrada del piano define el espiritu de toda la obra,

con sus potentes acumulaciones ritmicas y violentos choques di-
sonantes:
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Estos son, 2 menudo, la consecuencia de la escritura contra-
puntistica, aunque ésta no llega a una emancipacion total de los
fondos arménicos decorativos. Queda un resto de impresionismo
hasta en aquellos pasajes erigidos sobre un implacable bajo ritmi-
co, mediante una rigurosa conduccién contrapuntistica:

—

—
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Rolén gusta de los efectos estridentes de los instrumentos
de aliento, como, en general, de los poderosos contrastes sonoros.
Ciertos aspectos caracteristicos de su escritura estin derivados, en
esencia, de determinados elementos propios de los conjuntos ins-
trumentales populares; sus melodfas tienen igualmente un fuerte
sabor mexicano. Su arreglo para piano de Tres danzas indigenas
(jaliscienses) (1930) es extraordinariamente brillante y brioso;
las frecuentes combinaciones de acordes de quintas y cuartas va-
cias, y de segundas, asf como los golpes ritmicos intrincados,
dan a estas danzas la misma ambientacién voluntariosa que a su
Concierto.

El tercer representante de su generacién, Candelario Huizar,
escribe asimismo en un estilo fuertemente arraigado en el pasado
romiantico. Su procedencia del lirismo operistico francés —trans-
mitido a México por su maestro Campa— se nota desde sus pri-
meras obras sinfénicas. Su escritura es 4gil y movida, su orques-
tacién virtuosista, de gran colorido. Huizar es, esencialmente,
un melodista, cuya adhesién inquebrantable a la gran tradicién
cldsica se manifiesta en la observacién estricta de los esquemas
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sinfénicos tradicionales. Es el Unico autor contemporineo de
su pafs, que ha escrito y sigue escribiendo sinfonias de vastas
proporciones. Sus temas son de una gran exuberancia; su lirismo
intrinseco penetra todas las voces (véase el ejemplo musical nu-
mero $9).

Su “folklorismo” deriva muchas veces —como en el anterior
ejemplo del poema Pueblerina (1933)— del Estado de Zacatecas,
en donde el compositor pas6 su primera juventud. El bello
tema popular Danza de los panaderos (madera y trompetas) se
halla envuelto en un doble contrapunto melddico: los dos temas
(cuerda), igualmente de inspiracién popular, se erigen sobre un
fondo ritmico estereotipado (violoncelos, bajos y trompas). La
escritura “folklorizante” de Huizar, de un romanticismo expre-
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sivo y pldstico, tiene una disciplina ritmica mds rigurosa que la
de Ponce; su contrapunto melddico, en cambio, es menos intrin-
cado que el de Rolén. Su procedimiento de combinar distintos
planos de la materia popular conduce directamente a Revueltas,
en el cual estos elementos adquieren mayor emancipacién armé-
nica. Uno de los pasajes mds inspirados en este sentido se halla
al principio de la re-exposicion de la citada obra: el tema popular
aparece sobre un nuevo fondo ritmico, combinado con el ritmo
(muy espaiiol) que, en los conjuntos pueblerinos, interpretan
el bombo y el tambor (véase el ejemplo musical n® 40).

Por entonces, el “problema indfgena” se convirti6 cada vez
mis en uno de los temas centrales del nuevo régimen:

Cuando la sociedad mexicana cristalizé después de la Conquista, el
indio quedé relegado al ultimo lugar y fué (con excepciones) olvidado...
El movimiento de 1910 era y es nacionalista; no puede sorprender, pues,
que el indio fuese descubierto como un simbolo de la vida nacional.. A
semejanza de los movimientos nacionalistas en otros paises, las artes popu-
lares y la vida rural se convirtieron en objetos de cultivo y admiracién
por parte de leaders urbanos. Las danzas y i del Meéxico i
fueron recogidas y publicadas. El indio se convirti6 en un gran tema del
nuevo arte nacionalista. Ciertos artistas adoptaron apodos indios, y algu-
nos de ellos hablaron misticamente de la sabiduria misteriosa de los mdnos -

[Todo esto condujo a] un cultivo y una idealizacié dela h
indigena.187

También esta fase indigenista del nacionalismo mexicano
estd simbolizada por una serie de grandes nombres de artistas, en-
tre los cuales hallaron mayor resonancia universal los de Diego
Rivera y Clemente Orozco. Su equivalente en el dominio musi-
cal estd representado por el nombre de Carlos Chévez. Su obra,
como la de los pintores mencionados, provoc controversias en-
conadas, y s6lo tras una lucha tenaz con un publico refractario
llegé a imponerse. La tendencia representada por este notable
compositor —tal vez la personalidad mds interesante del México
musical— exige parrafo aparte.

187 REDFIELD, marzo 1940.
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El pintor, como el literato, se halla en la situacién privile-
giada de poder trabajar directamente sobre el material humano,
o sea de expresar, con todo el realismo necesario, al hombre hasta
en las vicisitudes mds dificiles de su existencia cotidiana. Este
es uno de los motivos que da su gran fuerza emotiva a los amplios
frescos murales de los modernos pintores mexicanos, cuando re-
presentan la vida humilde, el despertar repentino y los momen-
tos cumbres en la lucha emancipadora de los pueblos indios. La
musica, en cambio, es exclusivamente un arte de sublimaciones
cuya mayor virtud consiste en la transformacién —y no en la ex-
presién directa— de la materia emotiva en materia sonora, con
simbolos incomprensibles para el no iniciado. Esto es: si el dra-
maturgo, al hacer hablar a sus personajes en lenguaje cotidiano,
expresa directamente sus emociones, el compositor habrd de
transformarlas en combinaciones sonoras regidas por una légica
interna y exclusivamente musical.

Cuando Carlos Chédvez introduce, en su ‘“sinfonfa de baile’”
H. P. (1926-1930), un tango que ocupa un largo pasaje en esta
obra, que debe representar la vida moderna de América, realiza
su propdsito sin la menor preocupacién de estilizar musicalmente
esta danza; es decir, que reproduce, tal cual es, un ambiente de
dancing vulgar con la intencién de evocar, mediante un natura-
lismo realista, un momento determinado de la vida cotidiana,
o sea que convierte el concierto en dancing, en vez de transfor-
mar la materia prima de su inspiracién en “combinaciones sonoras
regidas por una ldgica interna y exclusivamente musical”. La
forma originaria de esta obra de baile no exime al compositor
de esta necesidad creadora, como lo demuestra, de una manera
cldsica, el “ballet” Petruchka, de Stravinski, que, con la sola ex-
cepcién de una corta “cita” de organillo, es todo sublimacién
y elaboracién puramente musicales. Lo mismo ocurre cuando
Chidvez evoca los antiguos ritos del México pre-hispanico y los
ambientes peculiares de la vida indigena. También en el grupo
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de obras pertenecientes a esta tendencia, recurre forzosamente a la
“cita’” musical —citas de melodias de un sabor arcaico y combi-
naciones sonoras peculiares, con el aprovechamiento de instrumen-
tos indigenas. El mismo procedimiento sigue en su Sinfonia de
Anttgona (1932) —una de sus mds inspiradas obras—, donde usa

ritmicos, armoni (¢?) y melddi iales en la an-
tigua musica griega; los temas son todos modales y la armonia es por
cuartas y quintas, con exclusiéon de terceras, quc en ¢l sistema musical de
los gricgos eran ideradas como di

La imposibilidad de conciliar, mediante los procedimientos
técnicos modernos, culturas musicales de un espiritu totalmente
incongruente —a la cual aludimos con anterioridad—, junto con
la carencia de datos auténticos sobre las antiguas practicas musi-
cales, produce en ciertas obras de Chdvez una impresién que po-
demos llamar de exotismo indigenista. Este “‘exotismo” musical
coincide con una tendencia equivalente en la musica europea,
que se inicié con la introduccién de instrumentos y motivos tur-
cos en la musica occidental (6peras cémicas de Gluck, Mozart,
Grétry, etc.), cuando los ejércitos victoriosos europeos habfan co-
menzado a imitar las bandas otomanas, después del derrumba-
miento del poderio militar del Imperio turco.’® La analogia es
de una coincidencia sorprendente cuando nos damos cuenta de lo
que significa el “exotismo” musical dentro de la musica europea.
Evidentemente se trata de un aprovechamiento de elementos mu-
sicales extrafios y discrepantes del sentir estético europeo, en

188 Folleto explicativo para la edicién en discos de esta obra (RCA,
M- 503). La exposicién erudita sobre la musica griega —sea dicho de paso—,
es exacta; la aplicacién de los hechos mencionados a la moderna armonia,
no obstante, es inadmisible, puesto que los griegos, como es sabido, sélo
conocieron una escritura monddica, o, en el mejor de los casos, heterof6-
nica, que no tiene al'lmdad alguna con nuestro actual concepto armoénico.
Los intervalos ¢ como lo eran esencial en
un sentido melédico, o sea en cuanto a su interpretacién sucesiva, pero no
simultdnea (Cfr. REESE, p. 250).

180 Cfr. Sacus (3), PP 436437
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cuanto a sistemas tonales, construccién melédica, instrumen-
tal, etc.

Lo mismo ocurre con las obras “indigenistas” de Carlos
Chévez. La musica de los negros —en los Estados Unidos de Amé-
rica, en Cuba y Brasil— se ha conservado viva en su esencia racial
(aunque profundamente modificada por influencias ajenas); se
la oye cantar frecuentemente y forma parte de la conciencia mu-
sical de aquellos pueblos. Los vestigios de musica precortesiana,
en cambio, sélo se pueden hallar en algunas tribus remotas y ais-
ladas de los grandes centros de la civilizacion. Puesto que la ten-
dencia general de la evolucién capitalista va a una concentracién
cada vez mas absorbente de todos los recursos sociales y econémi-
cos en las grandes ciudades, se efectia la rdpida destruccién de
las formas de cultura autéctonas. La creciente industrializacién
que inevitablemente deber4 intensificarse en el futuro, tiende a
desplazar de la conciencia musical del pueblo mexicano, cada vez
mis acusadamente, las expresiones musicales del campo y de las
sierras. Para el mexicano de nuestros dfas, la sonoridad ligubre
del tep li no tiene absol nada de familiar; es de un
efecto tan “exdtico” como lo seria para él una orquesta malaya
de gimelans o un magam turco-sirio. Sélo algunas formas “folk-
léricas” representan musicalmente el México de hoy; muchas
otras han desaparecido o, como la mayorfa de las melodias indi-
genas, estdn limitadas a una funcién social estrictamente dentro
de las comunidades en las cuales se han perpetuado.

La actitud retrospectiva de Chdvez —semejante a la que ma-
nifiesta Huizar en su brillante “suite” de danzas indigenas, titu-
lada Oxpanitzli— llevaron al compositor a un rompimiento radical
con los medios roménticos de expresién, para buscar en los ulti-
mos adelantos de la moderna musica europea un vehiculo ade-
cuado para sus evocaciones musicales del impresionante pasado
histérico, el constructivismo grandioso de las pirdmides aztecas,
la monotonfa indnime de las interminables planicies estériles y la
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desesperante uniformidad de las montafias peladas en algunas
regiones de la Republica. Su concepto “‘mexicanista” es algo
acerbo: ni la vida bulliciosa en los puertos, ni la agitacién ruidosa
en las calles de la capital, tienen eco en la produccién musical
de Chivez. Aun cuando recurre a la sandunga para describir
un cuadro tropical, la orquesta no sale de tintes obscuros y de
una expresién algo atormentada. En general, se puede decir que
recoge en sus obras lo més lugubre del paisaje del pais, el aspecto
austero del indio y el recuerdo de un pasado remoto, sin luz ni
alegria.

Desde sus primeras obras publicadas, se observan con mucha
claridad las caracteristicas de su lenguaje musical: una marcada
preferencia por la escritura lineal, las voces en posicién espaciada,
los acordes alterados disonantes, la variedad ritmica y el anhelo de
emanciparse de las formas convencionales. Para estos primeros
intentos en la composicién, tal vez se habri guiado, como en
la Sonatina para piano (1924), por el ejemplo que pudo encon-
trar en la obra de un Max Reger o un Debussy, sin que haya
dejado de aprovechar el modelo que le ofrecié un compositor
como César Franck (Sonatina para violin y piano). Pero en lo
sucesivo, las huellas del estilo francés se hallan casi por completo
extirpadas, para dejar paso al germanismo musical de ultima hora.
El “motorismo” arrollador y los fuertes golpes de un ritmo des-
enfrenado del Hindemith de la Suite 7922, toda su provocativa
brusquedad y seca aspereza, pero también el lirismo neo-barroco
del Lied y la construccién tipica de los temas sobre cuartas y quin-
tas naturales del citado compositor alemdn **® entran de lleno en
su lenguaje musical. Un constante coqueteo con la escritura ultra-
cromitica de procedencia centro-europea (particularmente nota-
ble en sus Siete piezas para piano, del afio 1936), asi como una

100 Asf, la Sinfonia de Antigona es de un efecto muy "hindemithiano”,
no solamente por la construccién de sus temas, sino también por algunu
de sus férmulas cad les y hasta deter dos efectos instr
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concepcién “estdtica” a la manera del Stravinski de Las bodas
y La consagracion de la primavera, basada esencialmente en la
pulsacién y culminacién rftmicas (Sinfonia india), le quitan en
definitiva toda conexién con el pasado romantizante de la musica
mexicana. A través de la amalgama de todos estos elementos,
Carlos Chévez ha creado una vasta produccién musical de gran
interés y con pasajes de efecto impresionante, aunque —podrfamos
decir— “petrificados” (como, por ejemplo, en la Sinfonia india)
en una serie de episodios sueltos, de un constructivismo precon-
cebido.

Mientras que el “indigenismo’” musical no ha salido atin de
su fase experimental, cuyos problemas, por motivos histéricos y
psicolégicos, son de resolucién sumamente dificil, la tendencia
nacionalista, iniciada por Ponce y basada en los tipos mis repre-
sentativos de la cancién mexicana actual, hallé una continuacién
en la poderosa personalidad de Silvestre Revueltas. La muerte
prematura de este compositor de talento excepcional, le privé
de desarrollar todas sus posibilidades innatas y de dejar una
obra definitiva. Su aportacién a la musica mexicana, no obstante,
es importante y de una originalidad extraordinaria: una docena
de partituras orquestales, igual nimero de canciones y varias
piezas para musica de camara, fueron suficientes para llevar la
musica mexicana a un nuevo punto culminante de alto valor
representativo.

Si Manuel M. Ponce expres6 de la manera mds genuina en
musica €l México del nacionalismo romaintico, Silvestre Revuel-
tas fué y sigue siendo hasta ahora el representante mds destacado
de la moderna musica mexicana. No cabe duda alguna de que,
al principio de su carrera de compositor, Revueltas se impresion6
profundamente ante la fuerte personalidad artistica de Chévez,
el modernismo agudo de éste y su conciencia de nacionalizador
de la musica mexicana. Prueba de ello son algunas piezas ins-
trumentales, escritas alrededor de 1930, que acusan el reflejo de
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ciertas peculiaridades del estilo de Chavez, como, por ejemplo,
la presentacién de la melodfa popular, retorcida y desfigurada
por las constantes alteraciones, y el duro martilleo implacable del
acompaiiamiento.®* Pero con su primera obra sinfénica, titulada
Cuauhnahuac, Revueltas adquiri6é su propia personalidad musi-
cal. Fué en ese mismo instante cuando se separaron los caminos
de los dos compositores.

El caricter retrospectivo y erudito del concepto “mexicanis-
ta” de Chévez no corresponde al temperamento vivaz y de inme-
diata espontaneidad de Silvestre Revueltas. Este se siente mds
bien atraido. por el México actual de las fiestas en los mercados,
la atmdsfera burlesca y triste de las “‘carpas”, el rumor tumultuoso
de las muchedumbres en las calles, los colores vivos, chillones,
en los hombres y en el paisaje, y las canciones y musicas propias
de las generaciones actuales. La cultura musical aborigen consti-
tuye para Chdvez la etapa mis importante en la historia de la
musica mexicana; su anhelo consiste en reconstruir musicalmente
este ambiente de pureza primitiva, esperando encontrar en €l
el “verdadero” cardcter mexicano. Para Revueltas, en cambio,
lo mexicano se manifiesta tan auténticamente en los vestigios
de las culturas primitivas, sobre todo el admirable artesanado
indigena, como en los resultados sorprendentes de la mezcla de
razas y civilizaciones distintas, tan caracteristica del México mo-
derno. R

La musica de Revueltas estd produciendo, tanto en su pais
como en el extranjero, exactamente el mismo efecto que, desde
hace un cuarto de siglo, la de Ponce: expresa el México de nues-
tros dias, el México tal como respira y canta, ama y se embriaga,
sufre y lucha. Pero Revueltas pertencce a otra generacién —co-
noce y admira a Stravinsky y Varése, Milhaud y Falla—, y asimila

191 Compirese a este respecto las Tres piezas para violin y piano, de
REVUELTAS, con la Sonatina para estos mismos instrumentos, de CHAVEZ,
escrita unos ocho afios antes.
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los procedimientos técnicos de la escritura moderna. Mas, en pri-
mer lugar, Revueltas se sinti6 profunda y humanamente mexica-
no e idolatré a su pueblo en todas sus manifestaciones genuinas.
Asi, la partitura de Colorines evoca no solamente el fuerte color
que dan los drboles de este nombre al paisaje, sino, sobre todo,
la sensacién que producen las inditas cuando llevan los collares
fabricados con la fruta roja y negra del 4rbol, o cuando los niiios
juegan con élla. Esta misma devocién por las cosas menudas del
arte y de los ambientes populares se manifiesta en el Dio para
pato y canario, las canciones Ranas y El tecolote y el encantador
“ballet” infantil El renacuajo paseador, en el cual el compositor
supo sintetizar muy felizmente elementos de burla y travesura in-
fantiles, con un fondo hondamente popular; se encuentran igual-
mente en otra de sus primeras partituras para orquesta, que lleva
el nombre de uno de los productos mds tipicos del artesanado
mexicano: Alcancias. El color verde azulado de las plantas espi-
nosas de los Magueyes le sugiri6 el titulo de su Cuarteto II para
instrumentos de cuerda. Ventanas, Caminos y Esquinas —estas
esquinas, con

su ator d ia de iracié d

su dolor persis-
tente clavado en mitad de la calle, su grito desgarrado de pregonero pobre
y desamparado (REVUELTAS)—

son otros tantos momentos sugestivos de su inspiracién. Ya hace
un siglo, estos gritos de pregoneros aparecieron a una ilustre visi-
tante como uno de los factores mds caracterfsticos de la vida capi-
talina, como se puede leer al principio de la conocida obra Life
in Mexico: 1

Hay un numero extraordinario de gritos callejeros (street-cries) en
México, que empiezan con el crepusculo y contintian hasta la noche, lan-

zados por centenares de voces discordantes, imposibles de comprender
desde un principio.

Revueltas no menosprecia esta emanacién caracteristica de
su pueblo; sus “gritos” musicados —a veces dolorosos y rebeldes,

192 CALDERGN DE LA BARCA, vol. 1, pp. 97-98.



NACIONALISMO MUSICAL 167

siempre llamativos y estridentes— abundan en muchas de sus
obras, como por ejemplo, en el siguiente pasaje de Caminos:

(Jaszo) ¥ - TS =D nﬂ]:n*..%

ns : TTEMLIT P P
s, 20— | 2™ » » » | —
et B #a| & #p
——
F molto exprass.
41
7N [z ) B »
S Viouas - Casi-Comnos.. -

£ e nY A\ Y
B LT SR L T %ﬁ‘%
- e P e DN e Y p M )
EI P id P PRI PT

eee ||| gk

> > - > >>| > > > N
* )
3
o7 <)
Tarrs. 1L Taces
. W—

———— =S
ML AR léﬁla AL bl



168 LA MUSICA MEXICANA

Su escritura musical es de una fluidez continua; pero sobre
todo, de una novedad extraordinaria en la concepcién orquestal.
Sobre un fondo sonoro invariable, siempre muy movido, fuerte-
mente alterado y contrastado en si, se eleva el tema principal,
algunas veces en un doble contrapunto melédico (como en el
ejemplo anterior), otras de amplia curva melédica y, como en su
impresionante partitura para la pelicula Redes, de inspiracion
afro-cubana (véase el ejemplo musical nim. 42).

Las combinaciones instrumentales que realiza Revueltas son
de un gran atrevimiento, a pesar de no tener nunca un caricter
experimental, sino de estar concebidas por un musico que conoce
a fondo la orquesta y los instrumentos —Revueltas era un violi-
nista acabado— y sabe calcular sus efectos con la mano infalible
del verdadero maestro. Su preferencia estd dirigida hacia los
instrumentos de aliento y de percusién, a los cuales seiiala multi-
ples tareas nuevas (véase el ejemplo musical nim. 43).

Sélo en dos ocasiones un paisaje determinado se halla alu-
dido en su produccién musical: seis afios después de su mencio-
nado poema musical Cuauhnahuac —ya en plena posesién de un
estilo personalisimo— se deja inspirar por la romdntica isla Ja-
nitzio, en el lago de Pdtzcuaro. Pero el paisaje en si seduce muy
poco a Revueltas; lo que le importa es el hombre, las gentes, los
tipos, los gestos, el modo de hablar y de caminar de las mujeres,
el nifio con sus juegos y sus gritos. El dolor del hombre humilde
en su lucha por una vida digna de su esfuerzo creador fué el
tema de su partitura para la pelicula Redes. Su optimismo nun-
ca desfalleciente ante un nuevo renacer de la humanidad, es la
nota predominante de dos obras, sugeridas por la tragedia de Es-
paiia: Itinerario, poema sinfénico inacabado, y Homenaje a Garcia
Lorca, esta ultima una de sus composiciones mas maduras. Cinco
de sus Siete canciones para voz y piano estin basadas igualmente
en versos del gran poeta espafiol; en estas canciones —verdadera
joya del moderno lirismo vocal— alternan piezas de un refinado
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dramatismo con otras de una intima expresién poética, que se
puede encontrar también en algunos de sus movimientos sinfé-
nicos lentos, como en la parte central de Janitzio:

Lento molto
CLAR.- FAGOT.
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Aparte de la espontaneidad y facilidad asombrosas de
su invencién melédica, el talento de Silvestre Revueltas halla su
expresién mds caracterfstica en la orquestacién de sus pro-
ducciones. Como todos los grandes artistas mexicanos, es un colo-
rista nato. Este se manifiesta mediante la extraordinaria vitalidad
de todas las voces instrumentales, los grandes contrastes en el
colorido orquestal y la superposicién de diferentes planos armé-
nicos; este ultimo procedimiento constructivo no tiene nada de
comin con una “politonalidad” arbitraria, puesto que las dife-
rentes voces melédicas giran siempre en torno a centros tonales,
claramente perfilados.

Si Manuel M. Ponce puede llamarse muy especialmente el
cantor del Bajfo; si Rolén y Galindo estilizaron con mucha for-
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wna el son y la sonoridad movida de los mariachi de su tierra
jalisciense; Revueltas, hijo del Norte de la Reptiblica, recogié
en multiples ocasiones las caracteristicas del corrido. Decidida-
mente rompi6 con el procedimiento de la “cita” melddica tex-
tual, del cual tanto se habia abusado hasta nuestros dias. Sus
corridos son todos originales y son de los mds bellos que se han
escrito. Por desgracia, no le fué dado resolver el problema mas
arduo que se plantea siempre, en una etapa determinada de su
evolucién, a los nacionalismos musicales; nos referimos al de la
forma.

. Revueltas plasmé el contenido musical de su imaginacién
artistica exclusivamente en formas “pequeiias’”: el poema sinf6-
nico, la corta pieza instrumental y la cancién. En sus obras or-
questales, el material melddico se halla mds bien “expuesto” que
“elaborado”. Es decir: la musica actual mexicana —tanto en las
obras “indigenistas” de Carlos Chévez como en Revueltas— se
encuentra aun en una fase (nuestra llamada fase tercera) que
no va mis alld de la simple exposicién de la substancia melddica,
ritmica e instrumental, bebida en las fuentes de la inspiracién
“folklérica” y expresada en los términos de un lenguaje musical
moderno. Aun le falta encontrar un principio constructivo pro-
pio, tal como lo han desarrollado, para su respectivo nacionalismo,
los ultimos compositores esparfioles y hungaros de la llamada
cuarta fase. Asi vemos c6mo, a medida que Ponce adquiere un
pleno dominio de su oficio, a consecuencia de sus estudios de la
composicién en Parfs, su produccién se “desmexicaniza”; es decir,
que prevalecen las obras de hechura estilistica universal, al mis-
mo tiempo que escasean sus aportaciones al nacionalismo mexi-
cano. Por otro lado, Chédvez abord6 frecuentemente las formas
“grandes”; pero su Sonata para piano (1933) es tan poco “‘sonata”
como su Sinfonia india (1985-36) es “sinfonfa” o su Concierto
para cuatro trompas (1930-37) revela las caracteristicas de tal
forma. La exposicién de las ideas musicales en estas obras es de
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una gran incoherencia; su exposicién més bien improvisada que
rigurosamente elaborada.

Lo mismo ocurre con los poemas orquestales de Revueltas:
los elementos constructivos no se compenetran, ni se desarrollan
orgdnicamente. S8i, a pesar de ello, sus obras son de un efecto
homogéneo, eso se debe tanto a su apreciacion muy segura del
alcance de su fuerza plasmadora, como a la singular frescura, agi-
lidad, empuje e intuicién de su talento musical. Revueltas se
di6 perfecta cuenta de este problema, que le estuvo preocupando
hasta los ultimos dias de su vida. Sélo en una ocasién, en su poe-
ma sinfénico Sensemayd, inspirado en versos de Nicolds Guillén,
intent6 una elaboracién mds densa del contenido musical: la
enorme riqueza de ritmos que aparece en esta obra estd integra-
mente derivada de una sola célula germinadora que determina
todas sus derivaciones y el cardcter de los tres temas principales,
en cuya combinacién contrapuntistica culmina la obra.

Este panorama sumario de la musica mexicana actual no se-
ria completo si no dedicidramos por lo menos unas pocas frases a
la generacién joven que sigue a los compositores mencionados.

Colocado entre dos generaciones, Luis Sandi (n. 19op) sigue
las huellas de Carlos Chavez: con verdadero carifio y profunda
compenetracién esta dedicado a la exploracién de la musica abo-
rigen (particularmente de los indios yaquis, seris y tarascos) y la
estilizacién culta de sus musicas autéctonas. Asi, recogié con mu-
cha fortuna el encanto mdgico y sugestivo de las antiguas cultu-
ras indigenas en su Musica yaqui para gran orquesta, *** de un
fuerte impulso ritmico y constituida exclusivamente por ele-
mentos musicales contenidos en las escalas de los yaquis y seris.
Pero donde Sandi ha aportado un nuevo elemento original a

193 Contenida en el Album de Musica mexicana, dirigido por Carlos
Chivez (Cnlumbm Masgerworks. M-414), junto con varias piezas de CHAVEZ,
los Sones Mariachi, de GALINDO, y un arreglo extraordinariamente brillan-
te de un Huapan, o, debido a BAQUEIRO FOSTER.
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la mussica mexicana, es en sus admirables armonizaciones de can-
tos indigenas para coro.

Mientras que el indigenismo musical transportado a la or-
questa sinfénica no produce nunca un efecto inequivocadamente
“mexicano’ sobre el oyente —a consecuencia de la afinidad estruc-
tural del material de ritmos y escalas con los de otras culturas, como
la peruana y la china— este mismo material, en el coro, estd defi-
nido terminantemente por la fuerza de la palabra del texto. Aparte
del mérito que tiene el solo hecho de arrancar del olvido una de
las partes mds auténticas del “folklore” mexicano, el procedimiento
seguido por Sandi en la elaboracién vocal de este material es del
mds alto interés. Asi, por ejemplo, la Cancion de cuna yaqui estd
dispuesta de tal modo que el soprano entona la melodia de la
cancién, de una gran pureza primitiva, mientras que, en las demads
voces, se recogen, sobre textos onomatopéyicos, las caracteristicas
de los antiguos instrumentos de percusién (véase ejemplo musi-
cal num. 45).

El efecto de esta combinacién de elementos dispares es sor-
prendente y de gran fuerza evocativa. Con el trabajo de su “Coro
de Madrigalistas”, Sandi estd enriqueciendo continuamente esta
nueva rama de la musica mexicana y extendiendo sus armonizacio-
nes también al “folklore” espaiiol y de los demds pafses latino-ame-
ricanos.

Mientras que del grupo de los mds jévenes, Daniel Ayala
(n. 1908) se dedica preferentemente a la estilizacién de la musica
maya y Salvador Contreras (n. 1912) aprovecha las caracteristicas
del estilo de Revueltas, la obra de Blas Galindo (n. 1911) nos de-
muestra una vez mds que el problema de la asimilacion de los
adelantos de la musica universal estd ya solucionado, aunque la
resolucién del problema formal queda en pie.

Blas Galindo escribe en un estilo al fresco, de una gran plas-
ticidad. Sus ideas musicales surgen a la superficie con una violen-
cia bruta, como bloques de granito, que recuerdan los colosales
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monumentos esculturales del pasado mexicano, aunque falta aiin
la mano plasmadora del artista que les imprima su voluntad crea-
dora. Sus estilizaciones de las musicas populares son de un natu-
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ralismo crudo; falta pasarlas por el filtro purificador de la elabo-
racion musical. Sus visiones musicales se suceden una tras otra,
sin que su autor se preocupe mucho por ponerlas en orden; no
logra aun hacer una verdadera labor de seleccién, ni encadenar
los elementos de su imaginacién impetuosa a un riguroso trabajo
estilfstico. Grandes aciertos se hallan al lado de pasajes vacios, pu-
_ ramente retdricos; evocaciones impresionantes junto con torpezas
imperdonables en las combinaciones sonoras. La materia bruta
de su substancia musical revela talento, imaginacién y tempera-
mento. Pero la materia no obedece atin a un espiritu director,
consciente de sus posibilidades y de sus propdsitos estéticos:
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No cabe duda de que Galindo posce ya un lenguaje musical
definido. Pero los recursos que utiliza son de una uniformidad
desesperante y entorpecen la belleza de las melodias.

Su evolucién se halla estancada en un callején sin salida, del
cual sélo le puede salvar una revisién total de su técnica musical,
junto con la consciencia de su vocacién y las perspectivas que
ofrece su edad juvenil.

Para su orquesta, prefiere las sonoridades obscuras y apagadas,
derivadas probablemente de las evocaciones “indigenistas” del Mé-
xico precortesiano. Pero sus melodfas tienen todo el empuje y la
belleza radiante del México de hoy. Una sintesis de las dos ten-
dencias actuales que podemos llamar indigenismo modernista y
realismo mestizo —representadas por Chdvez y Revueltasy respec-
tivamente— puede abrir una nueva perspectiva al futuro desarrollo
de la musica mexicana, cuya realizacién estd en manos de la joven
generacién de compositores.
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