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os papeles para Euterpe, la misica en la Ciudad de

Meéxico desde la historia cultural' es un volumen re-
cientemente escrito por un grupo de especialistas en temas
culturales e histéricos dedicado a indagar diversos aspectos
de la musica y la sociedad mexicanas del siglo x1x. Su lectura
despierta, en lo personal, una muy larga lista de reflexiones
que van desde los temas mismos tratados en cada ensayo,
sus aportaciones y ramificaciones hasta cuestiones de histo-
riografia y de indagacién disciplinaria. Ya su largo subtitu-
lo desata toda suerte de preguntas y cavilaciones: ¢ cuil serd
esa “historia cultural” que su cardtula nos anuncia y, sobre
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todo, en qué se diferencia de la musicologia? Encontraré
cualquier pretexto, en el curso de las siguientes lineas, para
volver a esta pregunta més de una vez.

Los papeles para Euterpe son resultado de 11 trabajos de-
dicados al entorno en el que floreci6 la musica mexicana del
siglo de la independencia. El libro, desde mi particular pers-
pectiva académica, se ocupa de varios fenémenos econémi-
cos y socio culturales generados por la prictica musical de
la sociedad mexicana del siglo x1x y, en su primera parte,
del fascinante asunto del consumo de partituras e impresos.
Por ser la musica mexicana de aquella centuria un asunto tan
mal estudiado, generoso en prejuicios, errores historiogra-
ficos y datos carentes de toda narrativa o relevancia no ten-
go suficiente tinta para agradecer las contribuciones que la
mayoria de estos ensayos abonan al terreno del estudio de
la musica en el siglo x1x. Recuérdese que aun el mis super-
ficial de los recuentos historiogrificos demostrard cémo el
tema en cuestién ha sido contado y recontado por infinidad
de autores: desde los pioneros trabajos de Rubén M. Cam-
pos y Alba Herrera hasta la “dltima” de las historias musi-
cales mexicanas, parece que casi nadie ha resistido el esprit
charmant de la época, aunque algunos, como Otto Mayer-
Serray Yolanda Moreno Rivas, fueron particularmente cri-
ticos respecto a los alcances musicales de aquella etapa y més
bien parecen haberla estudiado para demostrar cuin mejor
fue la musica posterior.? Trabajos més recientes, sin embar-
go, han generado nuevas perspectivas como Los papeles pa-
ra Euterpe claramente demuestran.

2 MAYER-SERRA, Panorama de la miisica mexicana; MORENO R1vas, Ros-
tros del nacionalismo.
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A quienes crean que la historia musical de México en el
siglo X1x estd mds que escrita, todo esto puede parecer po-
co, pero no es asi. Tales perspectivas no han sido ensayadas
previamente y es por ello que muchos de los trabajos que
este libro incluye abren puertas que habian estado cerradas
bien por falta de llaves, bien por la prisa que algunos hemos
tenido para abrir otras que nos parecen més llamativas. Ya
que traigo esa imagen a cuento, seguiré con ella. Cuando en
2007 pude trabajar sin cortapisas burocriticos en el Fon-
do Reservado de la Biblioteca del Conservatorio Nacio-
nal de Misica me senti como en aquel famoso pasaje de la
Alicia de Carroll. ¢Dénde estdn las llaves? Sélo asomdndo-
se por el ojo de la cerradura, los acervos de partituras deci-
mondnicas ya dejan entrever maravillosos jardines, pensiles
de ensuefio, y uno se siente como nifio en jugueteria: ¢ por
cudl puerta entrar? Los musicélogos, claro estd, nos deja-
mos atraer por las pautas y sus secretos; asi que agradezco
que quienes participan en esta publicacién hayan encontra-
do las llaves de tantas otras puertas. Entre todos, estoy se-
guro, iremos dando cuenta de aquel edén musical que fue el
siglo x1x mexicano para que deje de ser, como en los trabajos
que nos precedieron, un simple recuento de fichas extraidas
del Olavarria o, peor ain, el objeto de enormes prejuicios
estéticos que Mayer-Serra, Moreno Rivas o Carlos Chivez
alentaron con furor digno de mejor causa.’

3 Si Mayer-Serra acufi6 el término salonesco para desechar a vuelapluma
un repertorio que no le merecia pena alguna, a Carlos Chavez le parecia
que algunos de los mds famosos compositores porfirianos —Gustavo E.
Campa, Ricardo Castro y Felipe Villanueva— eran poca cosa, prejuicio
del que harén eco trabajos posteriores. “Puede decirse en general, de los
tres compafieros, que no fueron duefios de gran fuerza creadora [...] Se
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Cansados de tantas narrativas que se limitan a repetir pre-
juicios y a hilvanar en forma cronolégica las cuentas mas
dispares, o que se ocupan de temas cuya importancia histé-
rica o estética nunca queda suficientemente clara, los mu-
sicologos y estudiantes de musicologia leeran el libro con
particular deleite. Gracias a los ensayos en cuestién no sélo
dejamos de especular acerca del arcano que las iniciales de
A. Wagner, M. Murguia o ]J. Rivera esconden, sino que por
primera vez contamos con trabajos que dan un panorama
general de la actividad de estos impresores. Ademis, el en-
sayo de Laura Suérez de la Torre, “Los libretos: un negocio
para las imprentas. 1830-1860” lejos de detenerse en las la-
bores de Manuel Murguia, uno de los mis importantes em-
presarios en este ramo y que public partituras y revistas de
indole musical que fueron muy importantes, llega a ese fa-
moso taller de imprenta siguiendo la pista de los libretos de
Opera y sus impresores, un terreno al que, hasta donde en-
tiendo, nadie se habia metido antes con asiduidad y del que
salimos con una mucho mejor idea del modus operandi de
las temporadas de dpera que inundaron aquel siglo. Esta in-
cursién permite conocer toda suerte de informaciones rela-
tivas a las Operas escenificadas, detalles de precios y abonos,
némina de los artistas involucrados y muchos otros datos
relativos a cémo las imprentas produjeron un imprescindi-
ble sustrato editorial que alimenté la educacién musical y la
vida de los teatros. Por ejemplo, este trabajo corrobora una
de las diferencias importantes entre nuestra visién actual de
la 6pera y la que tuvieron nuestros antepasados, toda vez

resiente en ellos la paz porfiriana, traducida en cierta quietud y molicie”,
en CHAVEZ, “La musica”, p. 532.
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que el conjunto de libretos que documenta sirve para sus-
tentar lo que hoy nos parece inverosimil: tales publicaciones
fueron leidas y apreciadas por su mero contenido draméti-
co pues el ptiblico de entonces vivié con igual intensidad los
contenidos musicales y dramdticos de las 6peras. Como es
bien conocido, sobraban razones para darle a la épera todo
el crédito teatral necesario y grandes dramaturgos —Schil-
ler, Shakespeare, Hugo, Dumas— proveyeron el sustrato
de tragedia que tanto cautivé a los decimondnicos afectos a
la 6pera. Hoy en dia, sin embargo, nuestra relacién con la
Spera se ha transformado y, como bien apunta Bryan Magee
en su estudio sobre Wagner, “decir que la 6pera deberia ser
una sintesis de las artes [...] no es lo mismo que decir que en
esa sintesis todas las artes deberian o incluso podrian tener
la misma importancia”.* Para nosotros, desde luego, el im-
porte dramitico de las 6peras ha pasado a un segundo pla-
no, atin en los casos mds espectaculares como pudieran ser
un Don Carlos o un Macbeth. Después de todo, bien pode-
mos leer a Schiller o a Shakespeare sin necesidad de los libre-
tistas empleados por Verdi. Como ademds hemos adoptado
la curiosa costumbre, favorecida por la tecnologia, de “es-
cuchar” la épera mis que verla o leerla, es facil concluir que
nuestra fascinacién contemporinea con la dpera es musical
y, en todo caso, sensual, pues al respetable de nuestro tiem-
po suelen importarle mds las voces que los propios autores.

Pero vayamos al comienzo. El estudio de Ana Cecilia
Montiel se ocupa del fascinante “Abaldo de la testamentaria
de Ferndndez Jduregui” para reconstruir el modus operan-
di de la venta o alquiler de instrumentos y partituras que se

* MAGEE, “Wagner como musica”, p. 88.
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ofrecia en dicha libreria.’ Es un acierto que este ensayo sea la
obertura del libro pues muestra, de manera prictica y espe-
cifica, cémo algunos de los esquemas mds importantes que
definieron la musica del siglo x1x mexicano ya estaban en
funcionamiento en el ocaso virreinal: el salén y la venta de
partituras para consumo de la burguesia fueron fenémenos
que surgieron en la Nueva Espafa en emulacion de pricticas
semejantes ya instaladas en las metrépolis europeas y que se
consolidaron mientras las guerras de independencia seguian
su caprichoso periplo. Los historiadores que han iniciado
sus recuentos de la vida musical en México como si la ges-
ta de independencia y la musica de salén fueran resultado
de un mismo vendaval, han cometido el error de creer que
la musica y su historia reflejan inexorablemente los movi-
mientos politicos y sociales. Es evidente que algunos de los
elementos esenciales que dieron origen a las practicas socio-
musicales del siglo x1x —el alquiler, venta y suscripciones
de partituras e instrumentos; en particular los de teclado; la
adopcién de la musica como patrimonio cultural e identi-
tario de la burguesia y la ensefianza de la musica como ele-
mento indispensable de la educacién femenina— ya estaban
establecidos antes de 1810 y son de clara raigambre virrei-
nal. Cuando en pdginas posteriores encontramos bienve-
nidos ensayos dedicados a los repertorios y actividades de
Jests Rivera, de quien se ocupa minuciosamente Luisa del
Rosario Aguilar junto con Heinrich Nagel y otros impre-
sores, o de August Wagner y Wilhem Levien, creadores de
la mas importante casa musical del México independiente y

% Ana Cecilia MONTIEL, “Musica en venta al doblar el siglo: el reperto-
rio musical de la oficina de Jauregui (1801)”, en Los papeles de Euterpe,

pp- 29y ss.
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que Olivia Moreno estudia con detalle, ya sabemos que no
se trata de Fitzcarraldos que vinieron a traer la musica de sa-
16n alos aborigenes, ni a cambiar pianos por piedras precio-
sas, sino que ya existia un entorno social mis que propicio
para la comercializacién musical.

De ello es testimonio, por ejemplo, la til informacién
consignada en el apéndice que Luisa del Rosario Aguilar
nos entrega en su texto sobre Rivera y que bien leida es una
guia de lo que llamaré desde ahora, el “elefante en la habi-
tacién”, la musica que reposa en los anaqueles del fondo
Reservado del Conservatorio, del Archivo General de la
Nacién, y de algunas otras bibliotecas, pero de la que ape-
nas tenemos una idea. Me refiero, en particular, a las obras
del periodo que envuelven al Segundo Imperio y a la Re-
publica Restaurada pues al menos varios de los mds impor-
tantes compositores del porfiriato — Villanueva, Elorduy,
Rosas, Castro— ya han sido estudiados. Pero el problema
que conlleva estudiar ese repertorio, mds alld de la dificul-
tad de acceder a las partituras, estriba en que se trata de un
conjunto prolijo pero un tanto ingrato donde, salvo las fa-
mosas excepciones del dlbum de la Peralta o de las intere-
santes piezas de Hahn que reprodujimos en forma facsimilar
desde el Conservatorio Nacional,® apenas encontraremos
musica particularmente interesante. En todo caso, los estu-
dios emprendidos sobre los impresores Rivera y Murguia
asi como el detalle de las primeras empresas musicales es-
tablecidas por Heinrich Nagel, August Wagner y Wilhelm
Levien permiten forjarse una idea mucho més nitida de qué
clase de miusica se cultivé en aquellas décadas. De hecho,

¢ HAHN, Recuerdos de México.
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esperemos que Olivia Moreno siga inventariando e investi-
gando el fabuloso acervo de la casa Wagner, en especial el de
los autores menos conocidos que son el grueso del elefante
y el gran reto para futuros musicélogos que quieran incur-
sionar a estos lares. Por cierto, del elefante en la habitacion
también se ocupa con minuciosa labor Maria Esther Pérez
Salas en su amplio y revelador recorrido por toda suerte de
caratulas, mismas que ha leido con ojo experto para rega-
larnos informacién y conclusiones que en mucho ayudardn
a comprender mejor el repertorio publicado entre 1840 y
1880. Con evidente olfato historiogrifico, ya el s6lo ocupar-
se de tal periodo constituye una sensible aportacién puesto
que se trata del repertorio menos consentido entre los mu-
sic6logos y, sin duda, su ensayo nos ayudard en mucho a re-
considerar nuestras aproximaciones a este corpus. Como la
mayoria de las partituras mexicanas decimondnicas no es-
tan fechadas, gracias al recorrido técnico descrito por Pérez
Salas ahora serd ficil aproximarnos a la década o periodo al
que pudiera pertenecer alguna partitura en atencién a los
detalles de disefio y manufactura de su cardtula. El traba-
jo emprendido a propdsito de las técnicas de impresidn li-
tograficas es complementado por Verénica Zirate Toscano
con su recorrido por un conjunto de piezas en cuyas cara-
tulas se aprecian elementos nacionales extra musicales: hé-
roes, ldbaros tricolores, paisajes nacionales, chinas poblanas
y un patridtico etcétera. En tanto los elementos localizados
por Zirate en las partituras constituyen obvios ingredien-
tes de lo nacional, la lectura de este ensayo entrega una mi-
rada parcial sobre un asunto rancio y favorito: la relacién
entre la muasica mexicana del x1x y el nacionalismo. Parcial
porque el repaso por las cardtulas no vuelve la pagina para
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adentrarse a las partituras, como claramente advierte y re-
conoce su autora. No por ello el recuento deja de ser inte-
resante y es cierto, desde luego, que “la musica aglutina a las
personas y difunde un sentido de pertenencia”, como apun-
ta Zérate,” aunque sigo pensando que detenerse en la eviden-
cia grafica de las cardtulas no hace verdadera justicia a este
asunto. Precisamente porque es la musica, y no su edicidn,
lo que desata tal fenémeno, este articulo se habria benefi-
ciado con un simple listado complementario de aquellas fa-
mosas partituras que, en efecto, contribuyeron a forjar un
sentido de pertenencia y en cuya ilustre némina se locali-
zan conocidos ejemplos como los Ecos de México de Ituar-
te o los Aires Nacionales Mexicanos de Ricardo Castro. Por
lo demis, es claro que este ensayo deberd ser complementa-
do con otro estudio que mds alld de las cardtulas se detenga
en los elementos musicales que también fueron empleados
como simbolos de lo patridtico y lo nacional y que jugaron
un papel determinante en la construccién de la identidad.

De qué matices nos perdemos cuando la musica se que-
da guardada pudiera ilustrarlo el caso de una curiosa pol-
ca escrita en 1884 por Indalecio Herndndez, un compositor
practicamente desconocido para los estudiosos del tema.
Recordemos que muchas piezas compuestas en el siglo x1x
contienen referencias o citas del Himno Nacional cuyo
evidente designio era la invocacién de un sentido patrio.?

7 Verénica ZARATE ToscaNo, “La sinfonia de la identidad mexicana en
la musica a fines del siglo X1x”, en Los papeles para Euterpe, pp. 281-282.
$ Por dar algunos ejemplos famosos, véase el Canto de gloria de Julio
Ituarte, la emotiva Cineraria que Alberto Cuyas dedicé a la memoria de
Benito Judrez y, desde luego, la “transcripcién de concierto” del Himno
Nacional que Ricardo Castro dedicé al presidente Porfirio Diaz.
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En algunas ocasiones, incluso, la cita musical del himno
adquirid claros tintes politicos como lo demuestra el singu-
lar caso de la musica que nos ocupa, escrita a raiz de la vo-
tacién de la denominada “deuda inglesa”. En noviembre de
aquel afio, una multitud de estudiantes tomd las galerias del
Congreso al momento en que se sometia para su aprobacién
una iniciativa que habria de endeudar enormemente al pais.
Los estudiantes presionaron con gritos, silbidos y alharacas,
y en buena medida dieron brios a dubitativos legisladores
que, al finalizar la sesién, desecharon la gravosa propues-
ta.” A esta votacion se le llamé “El triunfo de los estudian-
tes” y, ni tardos ni perezosos, dos compositores de moda
—José M. Careaga e Indalecio E. Herndndez— lanzaron al
mercado dos piezas semejantes: Polka de los estudiantes que
Careaga dedic6 “a la entusiasta juventud estudiosa por sus
heroicos esfuerzos en bien de la Patria” y El triunfo de los
estudiantes, polka heroica e himno cuya caritula, por cierto,
Herndndez hizo ilustrar con un soneto de Félix Trilles Gil
y dibujos que muestran no los simbolos patrios estudiados
por Zérate Toscano sino gendarmes que sueltan macanazos.
Pero si la vifieta es interesante por documentar la represidn,
es en las pautas donde surge lo extraordinario pues la pieza
termina con una invocacién del Himno Nacional, a tiem-
po de polca, que habrd despertado sintomas de pertenencia
y exaltacién patria en mis de uno (véanse imédgenes 1y 2).

9 Véase “Una sesién memorable”, E/ Monitor Republicano (18 nov. 1884),
p- 8: “Esa sesi6n serd memorable en nuestros anales, al llegar el momen-
to de la votacién era indescriptible la agitacion que reinaba en las galerfas
de la Cdmara. Los 200 gendarmes que cuidaban el orden apenas podian
acallar los silbidos y las burlas con que eran recibidos, el si nefando de los
diputados que votaban en pro y los aplausos y los vivas no de los que
escuchaban a su consciencia en este grave asunto”.
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Imagen 1
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Indalecio E. Hernandez, El triunfo de los estudiantes, caritula e
Himno. Coleccién R. Miranda.
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Imagen 2

J. E de Jauregui de Ochoa, Adids, nocturno para piano. Colec-
cién R. Miranda.

No obstante, la lectura de los ensayos de Pérez Salas y
de Zirate resulta muy util pues gracias a la documentacion
expuesta por sus autoras pueden fijarse detalles de los pro-
cesos de impresion, criterios de disefio aplicados a las parti-
turas, obras o autores que no figuran en nuestras historias,
filones historiogréficos por explorar y un sinfin de detalles
particulares y reveladores como, por citar uno, saber que el
Adiés a México de Jaime Nund fue editado por Wagner y no
es entonces el vals inédito que un manuscrito del Conser-
vatorio sugiere. En realidad, ambos ensayos dejan en claro
que las partituras decimondnicas pueden estudiarse desde
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muchas perspectivas, y nos ofrecen ejemplos evidentes y
bienvenidos de ello.

Al mismo tiempo, cuando Zrate Toscano o Pérez Salas
dejan de ser historiadoras de lo cultural y sintetizan o repi-
ten cuestiones musicoldgicas, terminan por escribir acerca
de conceptos con los que los musicélogos vivimos cotidia-
namente —romanticismo y nacionalismo sélo son los dos
mis relevantes entre ellos— y repiten, sin duda involunta-
riamente, ideas y prejuicios que el uso incorrecto de estos
términos han esparcido, como plaga, en la historiografia
musical. Para quedarnos con un ejemplo, es evidente que el
romanticismo musical ha sido plenamente malentendido a
propdsito de la musica mexicana.'” Se trata, en realidad, de
un término complejo que es, al mismo tiempo, un estilo y
una ideologia, como ha explicado brillantemente Isaiah Ber-
lin."! Si queremos estudiar el romanticismo musical mexi-
cano —pero ello es por ahora un simple deseo, una tarea

10 GaLf BOADELLA, Historias del Bello sexo, p. 20, escribe: “es en la musi-
ca donde el Romanticismo encuentra su campo privilegiado de expresion
[...] La musica era para el Romanticismo la maxima expresién del espi-
ritu.” El planteamiento es exacto pero carece de una necesaria diferen-
ciacién: no toda la musica del siglo x1x fue roméntica y aquella que fue
considerada como “mdxima expresién del espiritu” —la de Beethoven
y, posteriormente las de los romdnticos alemanes, Schumann, Schubert,
Wagner et al. fue apenas conocida en México. Aplicar el término romanti-
co a los compositores més citados en su trabajo —Rossini, Bellini, Doni-
zetti—, es del todo incorrecto, y no escuchar la diferencia respecto a
Mendelssohn, Schumann o Chopin (compositores a los que Gali no hace
ninguna referencia) es tanto como no entender qué es el estilo romdantico
en la musica. La imperativa necesidad de distinguir dos grandes estilos en
la musica occidental del siglo x1x fue expuesta por DAHLHAUS, Ninethe-
enth-Century Music, pp. 8 y ss.

11 BERLIN, Las raices del romanticismo.
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del todo pendiente desde el punto de vista musicolégico—
habremos primero de reunir un corpus de obras musicales
que nos permitan seguir, en términos cronoldgicos, el cul-
tivo de ciertos géneros: nocturnos, romanzas sin palabras,
impromptus, ensofiaciones, piezas de cardcter. No sabe-
mos, para decirlo pronto, de qué estamos hablando porque
la tarea de precisar el simple inventario de este repertorio
no ha sido realizada. Si acaso es evidente que la referida co-
leccién de piezas caracteristicas de Luis Hahn es, en efecto,
uno de los mds importantes puntos de partida para estu-
diar este fendmeno que fue nutrido por plumas tan ilustres
como las de Aniceto Ortega, Melesio Morales, Guadalupe
Olmedo y Julio Ituarte, antes de aflorar con fuerza en las
paginas de salén y de concierto de los notables composito-
res porfirianos. Pero, s6lo por dar una idea del asunto, to-
memos como simple muestra el asunto de los nocturnos,
género favorito de Schumann y Chopin y uno de los mis
entrafiablemente roménticos. Uno de los nocturnos mexi-
canos mds interesantes que conozco es la composicién de
J. E de Jauregui de Ochoa, intitulado Adiés, partitura escrita
en 1875 en honor de la famosa actriz Adelaida Ristori (véase
la imagen 3). Se trata de una pieza donde apreciamos, como
en Chopin, una bella melodia de largo aliento que se sobre-
pone a un acompafamiento regular. Pero es en el contraste
de su seccién segunda donde nos damos cuenta que su au-
tora entendid perfectamente el cardcter del género al ofre-
cernos una seccién intermedia de contraste y fuerza; fueron
esos gestos inesperados, esas transiciones abruptas, como
las explica Berlin, lo que hizo que el nocturno fuera un gé-
nero emblemadtico entre los compositores romdnticos y lo
que esta rara partitura mexicana claramente entiende. Desde
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Imagen 3
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luego, los comentarios anteriores no son sino una observa-
cién preliminar que busca, simplemente, explicar por qué el
romanticismo en el repertorio mexicano del siglo xix ha sido
objeto de malentendidos y es un tema, en realidad, no estu-
diado en absoluto. De modo que cuando leemos, como afir-
ma Pérez Salas, que “durante el siglo x1x la sociedad mexicana
adopté el estilo romantico, entendiendo este como una vi-
si6n del mundo y una sensibilidad especificas...” se impone
una denominacién que es flagrantemente contraria a la ma-

»

yoria de las partituras que dicha autora explora en su ensayo.

Por cierto, esa misma confusion se traslada al articulo de
Zirate Toscano donde la evidencia de simbolos patrios es
leida como “la intencidn por resaltar los valores naciona-
les, por lo que resultan ser algunos antecedentes de la épo-
ca dorada del «nacionalismo artistico»”.!? Esa visién de la
historia de la musica mexicana, tefiidda de evolucionismo,
donde el nacionalismo de la primera mitad del siglo xx es
considerado el punto mdximo de nuestra musica hace tiem-
po que cay6 en desuso. Pero, de nueva cuenta, hay el error
de confundir esos elementos patrios como agentes de iden-
tidad con lo que los roménticos llamaban “musica carac-
teristica”. En muchos de los casos estudiados por Zirate
—particularmente en las danzas de Jordd, de Preza, de Ba-
sarte y en las piezas de Nund, Rios Toledano y Lerdo de
Tejada que ilustran el texto— esas partituras no se relacio-
nan con la construccion de identidad alguna, o si acaso, lo
hacen de manera tangencial, sino con el afin de ofrecer mu-
sica caracteristica mexicana, en un cometido del todo similar

12 Verénica ZARATE ToscaNo, “La sinfonia de la identidad mexicana en
la musica a fines del siglo x1x”, en Los papeles para Euterpe, p. 223.
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—por dar un ejemplo famoso— al de las danzas htngaras
de Brahms, obras a las que nadie sefalarfa como un antece-
dente del nacionalismo de Béla Bartok o como agentes de
la construccidn de la identidad hingara.”

No sefalo las discrepancias anteriores con un afdn olimpi-
co ni polémico. Simplemente deseo que no se sigan aplicando
a las partituras mexicanas conceptos que ya han sido usados
con infortunio en tantos trabajos anteriores. Desde luego, el
origen de tales errores radica en que hablamos y escribimos
acerca de una musica que casi no escuchamos y que apenas
comienza a ser estudiada; también se debe a que las nociones
historiograficas mds importantes respecto a la musica euro-
pea del siglo x1x no acaban de ser conocidas ni estudiadas con
detalle en nuestro dmbito académico. La musicologia mexi-
cana ha sido increiblemente lenta y morosa en entregar estu-
dios mis completos e informados de todo aquel repertorio y
esto explica —al menos en parte— porque el enorme y atrac-
tivo acervo documental de partituras decimondnicas se ha
vuelto un corpus del que otros colegas, particularmente his-
toriadores y antropdlogos, se han ocupado. Pero creer que
el estudio de la musica mexicana del periodo independien-
te puede hacerse ajeno a lo que la musicologia ha encontra-
do en la musica occidental de ese mismo periodo es un error
metodoldgico del que habrd que resguardarse. Por ello, com-
parto el aventdn de guante que lanza Verdnica Zirate cuando
afirma exasperada: “ojald se pudieran recuperar tantas y tan

13 Sobre el aspecto “caracteristico” en la musica romdntica del siglo x1x
puede consultarse a BRown, “Characteristic piece”, pp. 493-94. Una
brillante explicacién de la importancia del concepto de “caricter” en la
musica roméntica, en particular la de Robert Schumann, es hecha por
LirpMANN, “Theory and Practice in Schumann’s Aesthetics”, pp. 310-345.
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variadas composiciones musicales del siglo x1x, se ejecutaran
y se registraran en CD para auxiliar a los estudiosos no espe-
cializados”, s6lo que yo afadiria: tales grabaciones en mucho
ayudarian también a los estudiosos que van por la vida ddn-
doselas de especializados, a ciertos colegas —ya pianistas, ya
musicologos selfies, es decir, musicos o historiadores que s6-
lo estudiaron misica o musicologia superficialmente y que
se autodenominan “investigadores” — quienes pasan a dia-
rio frente al elefante en la habitacidn, a la mdsica misma, pa-
ra seguir de largo por su sordo camino. En esa urgencia por
escuchar toda esta musica para estudiarla mejor habremos de
encontrar el fuego de futuros proyectos que un libro como
éste, —y aqui uno mds entre sus méritos— nos hace alentar
desde cada una de sus paginas.

II

Una de las cuestiones que el conjunto de Los papeles para
Euterpe permite es la realizacion de una tarea que todos los
estudiosos de la musica decimondnica nos debiamos hace
tiempo: la construccion de un panorama cronoldgico donde
impresores, impresos, partituras y autores, puedan ser ob-
servados con mayor precision. Dicha empresa se vuelve po-
sible gracias al acucioso trabajo documental que muchos de
los ensayos denotan y suman pues en el transcurso de ellos
se habla en forma inédita de los mds importantes. Al trazar
dicho panorama juegan un papel decisivo la implementacién
de suscripciones y periédicos asi como la solvencia técnica
que la impresién de misica fue alcanzando en nuestro pas.

Una primera etapa se advierte desde 1801, afio de la tes-
tamentaria de Ferndndez Jduregui hasta 1826. En esta época
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la impresién de musica en México fue poco lograda como lo
deja ver la defectuosa impresién de una piececita entregada
en las paginas de E/ Iris en 1826. Segtin nos dejan ver los cua-
dernos de musica que de esa época han emergido en fechas re-
cientes, lo mds comun era copiar a mano las partituras.'* Sin
embargo, en este periodo a caballo entre el virreinato y la in-
dependencia proliferaron las suscripciones. Manuel Corral y
Francisco Delgado, dos de los mds prominentes composito-
res de la época anunciaron varias suscripciones de partituras
desde las paginas del Diario de México. Y cuando hacia 1826
Mariano Elizaga estableci6 la primera imprenta de musica del
México independiente, lo hizo precisamente con el anuncio
de una suscripcién. Aqui empieza, sin embargo, una nueva
época. No sélo Elizaga consiguié imprimir partituras de fac-
tura local sino que lo hizo con mucha mayor solvencia téc-
nica de lo alcanzado hasta entonces. Como puede observarse
(véase la imagen 4) los procesos seguidos por Elizaga no di-
fieren mucho de los vigentes en Europa décadas anteriores: la
musica se imprime a partir de un proceso de tres planchas:
primero las pautas, luego la musica y, por tltimo, una tercera
impresién donde se fijan texto y notas pequeiias. Es un pro-
ceso complejo y no exento de problemas, pero que superd
con mucho lo alcanzado hasta entonces y que constituye,
efectivamente, el cimiento de la impresién musical en México.

4 Me refiero en particular a los cuadernos de Guadalupe Mayner y
Mariana Vasques estudiados por Jestis Herrera y al Cuaderno de Merced
Acebal recientemente estudiado por Enrique Salmerdn, “El Cuaderno
Merced Acebal”, tesis de maestria en Musicologia, Universidad Veracru-
zana, 2015 [en proceso]. De HERRERA, “El Quaderno Mayner”, pp. 51 y
ss. y “El manuscrito de Mariana Vasques”, pp. 9 y ss.
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Imagen 4
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Mariano Elizaga, caritula de las Ultimas variaciones. Coleccién
R. Miranda.
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Un segundo periodo es el que va desde 1826 hasta 1844
cuando Jests Rivera y Fierro estableci6 su importante im-
prenta. De esta época, que sigue siendo la menos estudia-
da de todo el siglo x1x, poseemos algunos ejemplos sueltos,
por ejemplo las obras de José Antonio Gémez que han sido
investigadas por John Lazos. Tales partituras denotan una
impresién mas precisa que la alcanzada por Elizaga, pero no
dejan de ser un tanto burdas y en ocasiones, defectuosas.!®
Varias de ellas aparecieron en publicaciones periédicas co-
mo El semanario de las serioritas mexicanas (1841), el Mo-
saico mexicano (1838) o en el Calendario de las serioritas
mexicanas (1839) que hizo famoso a Manuel Galvén. Si el
caso de José Antonio Gémez es emblematico en tanto fue
uno de los compositores mds prominentes de la época, es
claro que por aquéllas décadas la impresion de partituras
mexicanas tenia todavia un largo camino por delante. Sin
embargo, la tarea de Gémez como autor de tratados pa-
ra aprender musica y de colecciones de partituras no se vio
obstaculizado por estas dificultades técnicas y tanto sus li-
bros pedagdgicos como la musica impresa para acompaiar
su famoso Instructor filarmonico publicado desde 1842 asi
lo demuestran.

A partir de 1844 inicia un tercer periodo gracias a los pa-
sos gigantescos dados con las ediciones de Rivera y Fierro 'y,
sobre todo por las del taller de J. Rivera e Hijo y Compaiia,
empresas estudiadas por Luisa del Rosario Aguilar. Estos ta-
lleres cubren con su prolija produccién varias décadas, desde

15 Uno de los principales criterios para fijar los alcances técnicos de una
partitura impresa radica en las cabezas de las notas: su nitidez, su precisa
fijaci6n en lineas y espacios asi como la claridad general de lectura que un
formato limpio provee.
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el referido 1844 quizé hasta 1875 cuando la reedicién del Al-
bum musical de Angela Peralta sefiala el final de las impre-
siones musicales de J. Rivera e Hijo y Compaiiia o tal vez
hasta la década de 1880 cuando el hijo de Jests Rivera, Ma-
nuel Cirilo Rivera y Rio imprime las dltimas partituras de
factura local para la casa Wagner. Con la edicion de los Re-
cuerdos de México, de Luis Hahn, ca. 1869 la dinastia de los
Rivera alcanzari el cénit de las partituras impresas en Méxi-
co: no volverdn a circular partituras de impresién mexicana
de tal solvencia técnica y que afiaden una correccidn tipo-
grafica y litografias a color nunca més vueltas a ver.!® Pero
hacia 1888 se da un golpe de timén que resultd definitivo
para la posterior suerte de las partituras mexicanas: tanto el
almacén de instrumentos y partituras establecido por Au-
gust Wagner y Wilhelm Levien como el rival de Heinrich
Nagel comenzaron a encargar la impresion de partituras a
las famosas prensas alemanas de Leipzig.!” Comienza en-
tonces un cuarto periodo en el que las partituras mexica-
nas nunca podrdn competir contra la precisién y elegancia
de las prensas musicales europeas. Y aunque no dejaremos
de ver partituras de factura local no sélo en el porfiriato si-
no hasta en los afios posteriores a la Revolucion, lo cierto

16 Véase lanota 4.

7 Queda pendiente, en el estudio de Olivia Gamboa sobre la Casa
Wagner, precisar la fecha en la que comienzan a encargarse las impresio-
nes a Leipzig. BRENNER, en su acucioso estudio Juventino Rosas, p. 96,
sugiere que esto tuvo lugar después de abril de 1888, fecha en la cual la
Casa Wagner lanz¢ las primeras ediciones de Carmen y Sobre las olas rea-
lizadas localmente en los talleres de M[anuel]. Rivera y Rio, hijo y sucesor
de Jests Rivera y Fierro. Aguilar tampoco nos ofrece precisién respecto
al inicio de las impresiones alemanas de Nagel, figura a quien dedica una
amplia y reveladora nota, Los papeles para Euterpe, n. 49, p. 76.
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es que durante los muchos afios gobernados por Diaz do-
minardn las partituras impresas en Leipzig, particularmente
aquellas editadas por los sucesores de Wagner y Levien y
por los de Heinrich Nagel, el otro de los repertorios que do-
miné el mercado musical en la segunda mitad del siglo xix.

Del anterior esbozo de imprentas e impresores se des-
prende con claridad una serie de tareas futuras. La primera,
sin duda, es el estudio de cémo las suscripciones de partitu-
ras se transformaron con el paso de los afios y los cambios
que tuvieron lugar en el mercado musical. En tal sentido la
recuperacion de las partituras que conformaron las més fa-
mosas suscripciones es una tarea pendiente aunque tal vez
imposible de lograr a cabalidad. Me refiero a reunir la mu-
sica que alimenté series emblemdticas como fueron la de
Mariano Elizaga,'® el Instructor Filarmonico de Gémez,"”
El Museo filarmédnico que Rivera y Fierro lanz6 hacia 1844
y que en 1851 alcanzaba su tercer tomo, El repertorio, pe-
riédico musical publicado por Manuel Murguia,? la colec-
cién de partituras que Rivera imprimi6 para la Sociedad
Filarmdnica Mexicana (véase la imagen 5) y El ramo de flo-
res, la prolija entrega de partituras que lanz6 Jesds Rivera y
Rio (J. Rivera e Hijo y Compaiiia) que alcanzé ocho tomos.
Hubo también, en la época menos estudiada hasta ahora,
suscripciones musicales interesantes de las que no parece

18 Lanzada en 1826 y de la que sélo hemos encontrado las Ultimas varia-
ciones. Véase ELizaGA, Ultimas variaciones.

Y De ambos volimenes Gabriel Saldivar afirma poseer ejemplares
empastados cuya consulta, sin embargo, no es factible. Véase SALDIVAR,
Bibliografia Mexicana de Musicologia y Musicégrafa, pp. 156 y ss.

2 Sobre Murguia, otro de los importantes impresores de la época, Laura Sué-
rez de la Torre entrega muy valiosa informacién en “Los libretos: un nego-
clo para las imprentas. 1830-18607, en Los papeles para Euterpe, pp. 120-128.
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haber mayores pistas: véase por ejemplo la interesante cara-
tula de la partitura denominada Autores mexicanos, una cu-
riosa imagen donde se promueve La lira de oro, periédico
musical auspiciado por F. Murguia (véase la imagen 6). Apa-
recen ahi, en cada hoja de una planta imposible, los nombres
de los mds importantes compositores del momento: José
Antonio Gémez, Agustin Caballero, Antonio Valle, Felipe
Larios, Luis Pérez de Ledn, Sabas Contla, Jests Valadéz, Jo-
sé Marfa Bustamante, Cenobio Paniagua, Agustin Mendoza,
Joaquin Beristdin, Juan N. Loretto, Baltazar Gémez, Me-
lesio Morales, Octaviano Valle, Luis Baca y Mariano Eliza-
ga. No son las anteriores listas completas ni de colecciones
ni de autores, pero tenerlas estudiadas, catalogadas y, en la
medida de lo posible, reunidas e inventariadas supondria un
avance mayor. Si concedemos, pese a toda suerte de reservas
musicoldgicas, que la obra de los compositores porfirianos
ha sido mucho mds estudiada, es en el amplio conjunto que
estos periédicos y suscripciones musicales lanzaron don-
de se encontrari el grueso del elefante en la habitacién, el
conjunto aun inexplorado de partituras que habran de nu-
trir una visién més informada y documentada del trayecto
histérico de la musica mexicana del siglo x1x. Lo que las es-
poradicas incursiones a este mare magnum revelan es hasta
ahora contradictorio: de un lado se advierten piezas particu-
larmente interesantes —las multicitadas piezas de Hahn o
algunas de las que contiene el Album musical de la Peralta,
al que me referiré mds adelante— que, sin embargo, pare-
cen ser excepcionales entre un conjunto lleno de piezas que
no denotan mayor interés musical. Desde luego, la musica
para piano de los compositores como Aniceto Ortega, To-
més Ledn, Melesio Morales o Guadalupe Olmedo aguarda
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un estudio que les haga justicia. Pero se trata de composi-
tores situados al final de la época que nos ocupa o quienes
francamente, como Morales, siguieron activos hasta el si-
glo xx. En todo caso, las pocas piezas para piano de estos
autores que si se conocen, en particular los nocturnos de
Leén, algunas espléndidas piezas como la Invocacion a
Beethoven de Ortega, la Segunda Reverie de Olmedo o la
muy interesante Ayes del alma, una “poesia musical” de Mo-
rales publicada por Wagner en 1877 (véase la imagen 7) son
obras que se alzan muy por encima de la enorme cantidad de
musica de baile y de piezas de salon que nutrieron aquellos
periédicos y que ya incluso exasperaba al mismo Altamirano:

Da tristeza el nimero fabuloso de danzas insignificantes, de
valses monétonos, de polcas ridiculas, de salves, de alabados,
de romanzas lloronas que componen todos los dias nuestros
artistas y que ni enriquecen el arte musical mexicano, ni tienen
larga vida porque son flores de un dia, musica de actualidad,
que pasa con la moda y que los pianos mismos, y los bando-
lones y las flautas, se aburren de repetir al cabo de cierto tiem-
po [...]. Da tristeza, lo repetimos, ver los talentos de México
consagrados, con pocas excepciones, a frivolidades semejantes
que son al arte verdadero, lo que los acrdsticos y las charadas
en verso son a la poesia [...]Si no es una dancita, es un vals:
se llama La desderiosa, o La Ingrata, o La Hechicera, que son
nombres de vaca, o tiene algtin anagrama por titulo: Marimba,
etcétera; y porque cuatro pollitas insulsas aunque muy emperi-
folladas, dijeron que la dancita o el vals eran de todo su gusto, y
porque el sefior de la casa que es un animal, felicit6 al maestro,
éste se cree desde luego un Strauss o un Lamotte y desdefia las
composiciones verdaderamente utiles.”!

21 Ignacio Manuel Altamirano, “Revista de la semana”, E/ Siglo Diez y
Nueve (20 sep. 1870).
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Imagen 5
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J. Francisco Contreras, Fraternidad, nocturno para piano.
Coleccién Fondo Reservado, Conservatorio Nacional de Musica.
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Imagen 6

5 M0 g

1

o

i

Anénimo, caratula de Autores mexicanos. Coleccién R. Miranda.
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Imagen 7

Melesio Morales, Ayes del alma, edicién de A. Wagner y Levien,
1877. Coleccién R. Miranda.
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En efecto, Altamirano avisa desde 1870 que toda aque-
lla musica no puede valer la pena y que circula por los atri-
les de aquellos dias mds pobre que otra cosa. Pero como la
distincién entre la musica que vale la pena y la que haremos
bien en olvidar es un asunto musicolégico y no materia de
los estudios culturales, volveré a hilvanar este hilo parrafos
miés adelante.

I1I

La segunda parte de Los papeles para Euterpe sale de los ta-
lleres de imprenta y almacenes de musica para meterse a la
arena publica. Javier Rodriguez Pifia describe con muy sa-
brosa narrativa los primeros ocho afios del Teatro Nacional
y reconstruye en forma pormenorizada y muy bien tejida la
comedia de artistas, empresarios, compaiias, gobernantes,
administradores y demads dislates que nutri6 la vida de aquel
famoso escenario. Por su parte, Aurea Maya ha recupera-
do en su ensayo, nutrido de nuevos documentos y perspec-
tivas, el camino de la épera entre la Independencia y el fin
del Segundo Imperio. Lo primero que debemos celebrar de
estos dos ensayos es que han enterrado, esperemos que pa-
ra siempre, los antiguos recuentos de fechas y datos sin ma-
yor sentido que una supuesta cronologia pegaba en libros
y trabajos de autores pasados, de cuyo nombre no quie-
ro acordarme. Hay una narrativa, hay un argumento acer-
ca de cémo la musica construyd la nacidn, hay un mejor y
miés profundo conocimiento de la historia. Cuando Rodri-
guez Pifia desmenuza con envidiable y ejemplar acuciosidad
la densa trama social, politica y cultural que rodeé el esta-
blecimiento y primeros afios del Teatro Nacional, cuando
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Maya simplemente deja de lado las viejas etiquetas aplicadas
a Morales o a Paniagua para explicar su musica como par-
te de un proceso histérico que camina en paralelo a la cons-
truccién del México independiente, cuando ambos autores
incursionan a los inéditos senderos de los datos econémicos
o de una historiografia mucho més reciente e informada, es
claro que hay avances y propuestas renovadas.

La historiografia sobre la 6pera mexicana del siglo x1x ha
sido particularmente reacia a moverse. Que a Enrique Ola-
varria y Ferrari le haya parecido prudente acumular histo-
rias, crénicas y anécdotas en estricto sentido cronoldgico,
vaya y pase. Que Reyes de la Maza nos haya entregado la
misma receta habrd de justificarse porque la revisién heme-
rogréfica siempre puede aportar testimonios antes soslaya-
dos. Pero que el resto de quienes se ocuparon de la 6pera
mexicana hayan ofrecido el recuento de las mismas histo-
rias de siempre —las cantantes y sus desplantes, las compa-
fifas extranjeras y sus lances, el publico y sus desatinos— o
hayan dispensado miradas apuradas y sordas sobre un re-
pertorio que no ha sido escuchado cabalmente supone pro-
longar un tipo de escritura que hace mucho dejé de tener
sentido. Cuando Los papeles para Euterpe encuentran nue-
vos filones historiogrificos —como el estudio de los libre-
tos o la diseccién de la construccién de la nacién desde los
teatros y las pautas— se respira un aire fresco dentro de un
tema que ha quedado encerrado en los mismos aspectos de
siempre. Cuando los sabiondos de antafio que como Jesus
C. Romero o Castillo Led6n hablaban de lo que no habian
oido, cualquier aficionado al Bel canto podia experimentar
estertores y espasmos: ahora, cuando al menos ciertas obras
han podido escucharse de nuevo —Ildegonda y Anita de
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Morales, Zulema de Elorduy, Atzimba de Castro— hay po-
sibilidades de emprender una revision, histérica y critica, de
todo aquello.?

Ese mismo asunto de la nacién en obra negra es el fasci-
nante tema del trabajo de Maria Eugenia Chaoul quien, con-
tra toda ldgica, sensatez y consejo, se meti6 a las escuelas
publicas de la ciudad de México para sentarse en las infuma-
bles clases de canto que ahi se impartieron durante el me-
dio siglo que terminé en la Revolucién. Al ocuparse de la
educacién y del aprendizaje de la muisica como una de las
aspiraciones morales de la sociedad mexicana del siglo x1x,
este ensayo se ocupa de un aspecto esencial para entender
la musica de aquella época. Sin duda, el gran auge de la mu-
sica por aquel entonces se debe a la adopcién entusiasta de
un modelo de educacién burguesa que hizo del aprendiza-
je de la musica uno de los aspectos centrales de su identi-
dad y el papel de la musica en la educacién es un excelente
y sui generis termémetro de este asunto. No hemos incor-
porado a la historiografia de la musica mexicana el muy
importante matiz de la educacién musical y no sélo para
contar sus vaivenes, sino para entender mejor las aspiracio-
nes y hasta las caracteristicas técnicas y estéticas del reper-
torio que las partituras de antafio guardan. El elefante en la
habitacién tiene una relacién directa y casi teleoldgica con
la educacion musical que entonces se impartia y es proba-
ble que debamos explicar tanta de aquella musica de acuer-
do con los dificiles avances que la sociedad mexicana tuvo

22 Sobre Atzimba véase el articulo de SaaveDRA “El nuevo pasado mexi-
cano”, pp. 79-100. De Zulema puede leerse mi ensayo MIraNDa, “De
Estambul a Tuxtepec”, pp. 155 y ss.
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en cuestiones de educacién musical. Vamos a ver si ahora
que estamos a diez minutos de celebrar un siglo y medio de
la fundacién del Conservatorio Nacional de Musica —es-
tablecido por la Sociedad Filarménica Mexicana en 1866 —
queremos revisar nuestros criterios historiograficos a la luz
de la educacién musical entendida como parte no sélo inte-
gral, sino definitoria de la vida musical que tanto nos fasci-
na. Por lo demds, no podria dejar de recomendar la lectura
de este ensayo a los sordos adeptos de las esperanzas azte-
cas, las orquestas juveniles y demds engafios sociomusicales
que se han puesto de moda. Al respecto, resulta espeluznan-
te leer la conclusién que nos entrega la autora cuando cita
que ya en 1916 habia quedado en claro que la ensefianza mu-
sical en las escuelas publicas “habia sido un rotundo fracaso
[...]. Los maestros carecen de toda orientacién pedagdgica,
eran musicos instrumentistas pero no cantaban con su voz
«ni el més insignificante coro»”.? Es triste constatar que
ya desde hace un siglo la educacion musical en las escuelas
no funcionaba; es absolutamente devastador observar que
hoy en dia nada ha mejorado y si acaso, sigue empeorando.
El asunto central ha eludido a las autoridades culturales y
educativas y es aqui donde un poco de historia no les ven-
dria nada mal: cuando se quiso impartir educacién musical
en las escuelas publicas se buscaba subsanar aquello que en
los hogares de mayores recursos era cotidiano: una minima
educacién musical, un minimo aprendizaje de los rudimen-
tos necesarios para leer una partitura. Si el proyecto fracasé
es por la triste calidad de los maestros pero también porque

2 Maria Eugenia CHAOUL, “jCanten nifios! Porque es sano”, en Los
papeles para Euterpe, p. 420.
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la musica no puede —nunca podrd— aprenderse sin un en-
torno familiar y social que sustente y aliente dicha educa-
ci6n. Cuando Maria Eugenia Chaoul nos regala aquello de
“no se trata de que los nifios canten arias” parece que estoy
sentado escuchando a reconocidos funcionarios culturales
o gubernamentales que piensan que la musica puede subsa-
nar la pobreza o resolver la corrupcién de las policias o que
no entienden qué clase de rigurosa educacion se requiere pa-
ra que la musica forme parte de la formacién cotidiana de
nuestros jévenes. No la entienden porque la desconocen, no
la entienden porque no han leido este capitulo, no la entien-
den porque, como dice Gutiérrez Nijera exasperado: “Si, sé
que hay sordos”.

Y esa frase archifavorita nos recuerda que el siglo x1x
fue, en tanto un siglo educado musicalmente, un siglo de
fantdstica critica musical. Sin duda, debemos a Robert
Schumann y a Ernst Theodor Amadeus Hoffmann esa
prolija unidn de la literatura con la apreciacién de la ma-
sica que tanto contribuyé a definir la cultura del siglo x1x.
En México este ha sido un asunto pricticamente ignorado
y por ello son mis que bienvenidas las aportaciones que
sobre Victoria Gonzdlez Abeja y El Duque Job nos cuen-
tan Ana Marfa Romero y Miguel Angel Castro en el ensa-
yo final del libro. Me parece que este texto traza muy bien
las personalidades que como cronistas o criticos tuvieron
estas dos figuras. Como se trata de un asunto que ya he ca-
lado en algin ensayo, me extrafia que no se hayan deteni-
do con mayor holgura en el punto de quiebre marcado por
las primeras representaciones de Wagner que la compania
de Emma Juch hizo en 1891 y que, desde la perspectiva de
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la historia de la musica, resultan cruciales para entender los
verdaderos alcances estéticos del publico porfiriano.?* Es
mds, son aquellas representaciones —en definitiva— parte
del estudio pendiente del romanticismo musical en México
al que aludimos anteriormente. Abeja y el Duque asistie-
ron y reportaron algunas de aquellas funciones donde, por
cierto, también se escucharon Fidelio y El Cazador furtivo,
emblemadticas Operas romdnticas. En todo caso, Romero y
Castro exploran el terreno de la critica en forma rigurosa-
mente contrapuntistica, dejando que Abeja y el de Jalatla-
co vayan tomando, a turnos, la voz cantante y en ese tejido
nos entregan una imagen candida y muy entretenida de qué
se tocaba y como se escuchaba la vida musical de entonces.
Seguiré pensando, sin embargo, que atin debemos a Gutié-
rrez Ndjera un ensayo que le haga justicia como el feroz
critico musical que fue. ¢(De dénde sacaba el Dugue Job ese
infalible tino estético? En ocasiones, como acontece con el
que llamé “el extrafio caso del Capitin Voyer” uno creeria
que Gutiérrez Nijera no las tenia todas consigo en asun-
tos musicales. No lo sabremos en tanto no sepamos mds
de aquel incidente. Pero cuando se leen sus juicios olim-
picos sobre 6pera y zarzuela se tiene la clara impresion de
que sabia mis musica que muchos, de entonces y de aho-
ra, aunque también ha de ser cierto que era de aquellos que
Thackeray pronunciaba indispensables: “los Snobs deben
ser estudiados como los demds objetos de las ciencias na-
turales y forman parte de lo Bello (con B mayuscula). Ellos
inundan todas las clases”.

24 Véase MIRANDA, “<«Si, sé que hay sordos”, pp. 137y ss.
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Dije anteriormente que la curiosa denominacién de “histo-
ria cultural” me da vueltas en la cabeza. Aunque varios de
los autores reunidos en Los papeles para Euterpe son clari-
dosos al plantear su alejamiento de cuestiones criticas o esté-
ticas, hay ensayos como los de Aurea Maya o Ingrid Bividn
donde pricticamente no puede trazarse una separacion se-
mejante. Por ejemplo, Bividn no tarda muchas lineas en in-
vocar a Alcaraz y Meierovich a propdsito de la necesidad de
sacar de la mitologia a Angela Peralta, pero lo cierto es que
ese camino no ha sido cabalmente emprendido. Conozco
para ello dos rutas: recuperar las escasas y nada halagadoras
resefias que el periplo europeo de la Peralta salpicé en algu-
nos periddicos para derribar de una vez por todas aquello
dela Angelica di nome e di voce o detener la mirada con mds
cuidado en el elefante en la habitacion. Sobre la primera ruta
ya nuestra autora avanzd el camino al resquebrajar el bronce
de la diva cuando le receta dcidos irreversibles al ocupar-
se de las resefias de Don X y la mds tardia de Altamirano.
Antes que ella, Aurea Maya en su rescate de la hemerografia
de Morales ya habia puesto el dedo en la llaga, recordando
con la publicacién del texto de Morales que la fama de la
cantante no tenia otro sustento que las dudosas gacetillas
periodisticas.”® Ojald quieran seguir en este sendero para,
de una buena vez, dejar de manosear la hueca imagen de
bronce de una cantante cuyo legado histérico no me queda
del todo claro y de quien, hasta donde alcanzo a entender,
tuvo mis de buena comerciante y de engafiabobos que de
angelica voce... Pero, como en este pais se aplaude todo...

2 MoORALES, “La estatua a la Peralta”, pp. 139-141.
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Hay ademds una segunda posibilidad para decir algo nue-
vo sobre la Peralta: sus partituras. Esa Fantasia para piano
intitulada Nostalgia, un recuerdo a mi patria es una de las
mis singulares piezas no sélo entre las escritas por la can-
tante, sino del repertorio mexicano de entonces. Se trata de
una increible y larga receta: un poco de romanticismo, evi-
dente en el género y su tratamiento formal, un mucho de be/
canto y sus melodie lunghe, algo de trapecios en el teclado
y dos o tres momentos de impromptu, verdaderamente sor-
prendentes, donde la armonia es tratada con imaginacién;
hay ademds varios pasajes “huecos”, propios de quien no sa-
be tocar el piano con soltura. La mezcla de aciertos y errores
deja un regusto de perplejidad: ¢compuso la Peralta aquella
pieza? Hay compases donde los acordes escritos implican
una mano grande y flexible, que se antojan muy ajenos a la
veleidosa cantante (de cuyas virtudes pianisticas, por cier-
to, ninguna de sus exégetas nos dice nada); hay, asimismo,
interesantes rasgos estructurales que merecerian mis que
las descripciones tautolégicas esbozadas por Chapa Beza-
nilla.?® Pero, si en efecto la compuso, entonces postularé un
lamento: qué listima que se dedicé a sacar dinero con sus
apariciones operéticas y que no hizo més por escribir algu-
nas otras piezas.” Y desde la tesis temeraria salto a formular

% Véanse las exégesis de MEIEROVICH, “Angela Peralta esbozo de una
redencién herida”; y la de CAPA BEZANILLA, “Angela Peralta en la crea-
cién musical mexicana del siglo x1x”.

27 Segiin cuenta Angeles Chapa, el Album musical fue publicado por
Julidn Montiel, quien se casé in articulo mortis con la cantante. Una carta
supuestamente escrita y firmada por la cantante, fechada el 15 de agosto
de 1883, deja las piezas en cuestién a su “amigo” y segundo esposo. La
carta, por cierto, acusa una caligrafia impecable que no se explica del
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una pregunta retdrica: en el caso que nos ocupa, ¢importa
la Msica (con mayusculas) o la imagen mitica de la cantan-
te (con mintsculas)? Supongo que los historiadores cultu-
rales querrdn contestar de una forma y los musicélogos de
otra. A los de nuestro gremio, el estudio histérico de los
intérpretes pasados no nos dice gran cosa si no podemos
oirlos, ya en vivo, ya en la huella que plasmaron en el reper-
torio. Eufrasia Amat, Antonia Ochoa de Miranda o Soledad
Goyzueta son otras tantas cantantes mexicanas del siglo xix
que fueron muy importantes y cuya biografia promete ser
una interesante veta para futuras exploraciones, pero como
la musica s6lo existe en el presente, nos importaran los deta-
lles biograficos de aquellas divas en la medida en que puedan
incidir en nuestra apreciacidn critica de alguna obra escrita
entonces y que ellas cantaron o estrenaron. Es muy dificil
encontrar intérpretes que hayan dejado una impronta histé-
rica; desde luego los hay, pero son muy escasos y la Peralta
no es de la estirpe.?® Entonces, uno se pregunta, ¢ qué senti-
do puede tener repasar la biografia de una cantante del pa-
sado? ¢Haber sido un agente de identidad? ¢Ser testimonio
de la existencia de un pertinaz y dudoso ptiblico que —hoy
como ayer— todo lo aplaude?

todo en alguien “casi ciega [que] pasé los tltimos afios de su existencia
manipulada por su apoderado, quien para no pagarle le hacia creer que
el piblico la habia olvidado”. CHaPA BEzANILLA, “Angela Peralta en la
creacién musical mexicana del siglo x1x”, p. 26.

28 Me refiero en particular a quienes han contribuido, mediante una reno-
vacion técnica e interpretativa, a generar nuevas posibilidades idiomiticas
que han tenido un efecto en la historia de la musica: piénsese en un Core-
1li, en un Chopin, en un Paganini o en un Manuel Garcia, por citar ejem-
plos famosos.



396 RICARDO MIRANDA

El caso anterior ilustra la paradoja y la dificultad de es-
tudiar la musica desde una perspectiva cultural: sen verdad
pueden abordarse por separado el importe artistico de la mu-
sica de sus implicaciones y nexos histéricos y sociales? De
hecho, la divisi6n entre historia cultural y musicologia plan-
tea hondos desafios. Si nos atenemos a lo explicado por Carl
Dahlhaus, uno de los tedricos de la musicologia mds impor-
tantes y uno de los autores fundamentales para entender la
musica del siglo x1x, aceptaremos que o se hace historia de
la musica o se hace historia de la miisica.?® En el primer ca-
so se favorece una narrativa amplia, de implicaciones socio-
culturales que explica la musica en funcién de su tiempo y
circunstancia y que, por esa misma razon, traiciona lo mu-
sical al no detener su mirada en los detalles técnicos y esté-
ticos individuales que dan a la musica su sentido artistico.
En el segundo caso, la reconstruccién del entorno cultural
se sacrifica en aras de comprender una serie selecta de par-
tituras y de ponderar sus detalles técnicos para obtener asi
una valoracidn critica; para traer esa musica al presente y do-
tarla de sentido. Leido desde una perspectiva musicoldgica,
Los papeles para Euterpe aporta numerosos elementos que
permiten una reconstruccién mds detallada e informada del
entorno cultural que vio nacer una enorme cantidad de par-
tituras y lanza una serie de miradas a diversos temas sobre
critica y educacién que invitan a la reflexion. La razén fun-
damental del trabajo, “considerar la difusién de la musica

2% Véanse en particular, dos titulos imprescindibles: Grundlagen der
Musikgesichte (1977) y su Die Musik des 19 Jahrhunderts (1980). De
ambos hay excelentes traducciones al inglés de J. Bradford Robinson,
DanuLuAUS, Ninetheenth-Century Music, y Foundations of Music His-
tory, Cambridge University Press, 1983.
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como una propuesta para modernizar a México en tanto
factor para la civilizacidn y el progreso”® queda explora-
da con amplitud y miiltiples aciertos. Por todo esto, aunque
la disyuntiva planteada por Dahlhaus cobra visos de ser un
postulado muy dificil de evadir y por mds que como prin-
cipio metodolégico uno quisiera no apartar las notas de las
partituras; no separar lo musical de lo cultural, la lectura de
este volumen deja en claro que al trazar una linea que divi-
da la musicologia de la historia cultural se favorecen ciertas
perspectivas mas que se distinguen terrenos. Pero tarde que
temprano los historiadores cruzan la linea cuando hablan de
estilos, de intérpretes, de criticos y los musicélogos, ni qué
decirlo, estamos obligados a conocer a profundidad el en-
torno cultural e histérico de la musica que nos ocupa. Pe-
ro més alld de la imposibilidad de mantenerse en uno u otro
margen, la revisién de este libro demuestra que hay un am-
plio espacio de convergencia donde las aportaciones de todos
los colegas participantes servirdn como punto de partida pa-
ra renovadas pesquisas culturales o musicoldgicas, para co-
rregir las visiones equivocadas que hemos postulado sobre
este complejo mundo musical del siglo x1x mexicano y para
enriquecer nuestro estudio con mejores propuestas y tema-
ticas. De ahi que quiera darse, en estas lineas, una ponde-
rada bienvenida a esta publicacién y al empefio de todas y
todos sus autores. Sin duda, leer este libro ha resultado ser
un vendaval de aire fresco de cara a la apolillada musicolo-
gia que, sobre el siglo x1x han intentado en tiempos recientes
algunos otros colegas —musicélogos, historiadores, o

3 Laura SUAREZ DE LA TORRE, “Estudio Introductorio”, en Los papeles
para Euterpe, p. 10.
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pescados, como dirfan los jarochos de Alvarado—. Por ello
revisaré de nuevo lo que han escrito, me apropiaré de todas
las buenas ideas plasmadas en sus ensayos y me pelearé con
algunos pasajes donde —como no me canso de advertir a
mis alumnos— el diablo que trabaja de musicélogo encon-
trard motivos para la polémica y el desacuerdo. Porque, més
alld del propésito de volver a sus pdginas y de sacar de ellas
futuras tareas de investigacion y reflexidn, debo decir que la
lectura de este libro inspira el anhelo de ofrecerle mi brazo
a la simpdtica Abeja, “para ir del salon al teatro, indagando,
preguntando, fijindome en todas las nimiedades que pueden
divertir para esperarlas, pluma en ristre, para dar mi opinién
con toda gravedad sobre ellas”.”! Enhorabuena.
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