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INTRODUCCION

La historia de la prensa mexicana ha sido desde hace varias décadas una rica
veta de investigacion para estudiosos de diferentes disciplinas sociales y
humanisticas. Pero no cabe duda que su estudio —iniciado en la década de 1940
con los trabajos pioneros de Maria del Carmen Ruiz Castarieda— ha sido realizado
principalmente por literatos y comunicélogos. El predominio de los primeros
explica que la historiografia de la prensa mexicana (en particular del siglo XIX)
esté en buena medida constituida por descripciones de peridédicos y revistas de
literatura, y estudios sobre géneros y corrientes literarias desarrolladas en estas
publicaciones. Estos trabajos utilizan a la prensa como fuente y no como objeto
de estudio. Consideramos que los estudios mas valiosos sobre historia de la
prensa decimondnica que hasta este momento se han dado a luz, son aquellos
realizados por fos comunicdlogos, como el Escenario de la prensa durante el
porfiriato (1989) de Florence Toussaint, y De /a opinién a la noticia (1992) de Irma
Lombardo.’

El interés de los historiadores por la prensa es reciente y tal vez por ello
todavia no se le valora como objeto de analisis; los historiadores se han servido
de ella para estudiar diversos fenémenos, ya sean politicos, sociales o culturales,
pero no la han considerado como un fenémeno politico, social o cultural en si.

Estudios que relacionen a la prensa con su ambito social y que expliquen el por

' Florence Toussaint, Escenario de la prensa en el Porfiriato, México, Fundacién Manuel Buendia /
Universidad de Colima, 1989. Irma Lombardo, De /a opinién a la noticia. El surgimiento de los
géneros informativos en México, México, Kiosco, 1992.



qué de su aparicion, de sus objetivos y contenidos, son todavia pocos en nuestro
pais.?

El presente trabajo constituye un estudio sobre los periddicos
especializados en musica, publicados en la ciudad de México durante de la
segunda mitad del siglo XIX. Tuve la suerte de poder combinar mi interés por el
estudio de la prensa con mi aficion por la llamada musica clasica. Lo primero se
derivd, en gran medida, de la oportunidad que tuve de trabajar como becaria en el
Seminario de Bibliografia Mexicana del Siglo XIX del Instituto de Investigaciones
Bibliograficas de la UNAM, dirigido por los maestros Miguel Angel Castro y
Guadalupe Curiel. Parte del trabajo llevado a cabo en este Seminario fue la
catalogacion de publicaciones periddicas decimondnicas, labor que me introdujo
al mundo de la prensa mexicana y me hizo conocer a la mayoria de los periodicos
musicales aqui considerados. Al tratar de indagar mas sobre esta prensa me
percaté de que ningun estudio especial se le habia dedicado, lo que me decidié a
elegirlos como tema de investigacion.

E! objetivo de esta tesis es explicar cuales fueron las causas que
propiciaron el florecimiento de la prensa especializada en musica y determinar
cuales fueron los objetivos, los intereses y las propuestas artisticas y cuiturales de
estos organos. La hipotesis que guia este trabajo pretende demostrar que Ila
prensa musical decimonédnica, mas que responder a un proyecto artistico y

musical, respondid al proyecto politico y social de la élite liberal mexicana.

2 Dos trabajos que estudian a la prensa desde esta perspectiva son los de Celia del Palacio, “La
disputa por las conciencias: los origenes de la prensa en Guadalajara”, tesis de doctorado en
Historia, México, UNAM-FFyL, 1995, y el de Laurence Coudart, “Nacimiento de la prensa poblana.
Una cultura periodistica en los albores de la Independencia (1820-1828)", en: Miguel Angel Castro,
coord., Tipos y caracteres: la prensa mexicana (1822-1855), México, UNAM-IIB, 2001, pp. 119-135.
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Cabe advertir que este trabajo no constituye un analisis musicolégico,
enfocado a tratar el aspecto formal musical de estas publicaciones. Nuestro
analisis es de tipo histérico y parte de la premisa de que la prensa es un
fendmeno social y cultural que se produce y desarrolla en un contexto historico
particular. Considero que la importancia y la originalidad de este trabajo radica, en
primer lugar, en que aborda la historia de la misica desde una perspectiva nunca
antes considerada, que es el estudio de los medios de difusion musical (en este
caso las publicaciones periddicas), y en segundo, en que la problematica que
encierra no se limita al tema de la investigaciéon (la prensa musical), sino que se
relaciona, en un sentido mas amplio, con la del modelo social y cultural de los
regimenes liberales que gobernaron en México desde mediados del siglo XIX.

En principio, el periodo que aqui abordamos —1866 a 1910— fue casi
completamente determinado por nuestro propio corpus de periodicos. En el
primero de dichos afios aparecié La Armonia, el periédico mas antiguo que
localizamos (en la edicion facsimilar realizada por el CENIDIM)3. Por otra parte,
1909 fue el ultimo afo en que se publicd El Arte Musical, hasta donde sabemos.
Decidimos sin embargo terminar nuestro periodo en 1910, cuando formaimente
concluye el porfiriato y se inicia la Revolucién, que habria de transformar
significativamente el desarrolio de la musica en México. Pero independientemente
de que nuestros limites cronolégicos fueran determinados por las consideraciones
antes senaladas, el lapso que estudiamos es en si mismo importante en la historia

de la mdsica “culta” mexicana, debido al impulso que le dieron las elites intelectual

3 Centro Nacional de Investigacion, Documentacién e Informacion Musical, Centro Nacional de las
Artes, México, D.F.



y politica de la Republica Restaurada y el Poffiriato, el cual se expresd, entre
otras cosas, en la aparicion de la prensa musical.

Todos los periodicos que aqui estudiamos se publicaron en la ciudad de
Meéxico. Elegi la prensa capitalina por corresponder al espacio que en aquella
época se erigid como el principal centro de cultivo y difusion de la musica
“académica”. Asi, nuestro corpus completo esta integrado por los siguientes diez
titulos: La Armonia (1866-1867), La Opera (1871-1873), E/ Teatro (1872-1873), E/
Trovador (1874), La Historia Cantante (1878-1879), El Mosaico Musical (1878), El
Rasca-Tripas (1881-1883), La Epoca Musical (1885), El Cronista Musical (1887) y
El Arte Musical (1904-1909).*

La estructura de esta tesis esta formada por tres capitulos. El primero
aborda el fenédmeno de la difusion de la musica “culta” y tiene como finalidad
distinguir y ubicar publicos y espacios especificos, a través de los cuales se
producia, promovia y consumia este género de musica.

Los siguientes dos capitulos se destinan al estudio y analisis de los
periddicos musicales. Iniciamos el segundo con una revision de sus antecesores,
o sea de “albumes” y “repertorios” de piezas musicales cuya aparicion ocurrié
alrededor de la década de 1840. En seguida ubicamos a nuestro corpus de
periddicos en su contexto histérico, centrando nuestra atencion en el momento de
su florecimiento o maxima producciéon. En otro apartado revisamos su

periodicidad, factor importante para comprender el desarrollo de la prensa musical

4 Hubo tres periodicos de la ciudad de México que no consideramos porque no pudimos localizar:
La Gaceta Filarménica (1876), El Album Musical (1883-1885) y la Gaceta musical (1896-ca.1914),



en su conjunto. El ultimo punto de dicho capitulo esta dedicado a los promotores y
redactores de estas publicaciones.

El tercer y ultimo capitulo esta dividido en tres partes. En las dos primeras
hacemos una descripcién del contenido de los periédicos, tanto de textos como de
piezas musicales. En el ultimo analizamos el discurso de la prensa musical, con la
intencion de descubrir su propuesta artistica y musical, a la luz de la cultura y del

ambiente social de la época.



Capitulo 1

i EL ESCENARIO:
PUBLICOS, ESPACIOS Y AMBIENTES CULTURALES

La prensa musical emergié en un contexto historico particular, que es preciso
ubicar para poder comprender cuales fueron las causas que propiciaron su
apariciéon, por qué se plante6 determinados objetivos y cuales fueron los intereses
que motivaron su publicacion. Antes de adentrarnos en el estudio de los
periodicos musicales, es necesario observar la cultura y el ambiente musical
capitalinos de la época, e identificar a los transmisores y receptores de la musica
“culta”, pues éstos, a su vez, constituyeron el pequerio grupo de promotores y
lectores (publico) de dichas publicaciones.

Este primer capitulo se inicia con el ambito doméstico burgués, donde la
mujer figuré como la principal cultivadora y transmisora de la musica. En seguida
veremos la importancia de las sociedades filarménicas en la difusion de la masica,
pero sobre todo en su ensefanza. Esto nos lleva al siguiente tema, el del
Conservatorio Nacional de Musica, con el cual pasamos del mundo de lo privado
en la musica, al mundo de lo publico. En éste también se inscribe el ultimo

aspecto a considerar, en este capitulo: la épera, uno de los espectaculos teatrales

mas exitosos de la época.

1.1. La cultura musical femenina
En el México urbano del siglo XIX, las mujeres que cuiltivaron la masica “culta”

pertenecieron por lo regular a los estratos medio y alto de la sociedad. Tanto su
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aprendizaje como su desemperio musical estuvieron casi siempre limitados al
ambito privado, ya que la cultura y la moral burguesas que predominaban en este
grupo social hicieron que el espacio privado fuese considerado como el lugar
adecuado para el sexo femenino.

El encierro doméstico al que fueron relegadas las mujeres en aquella
época, fue resultado, en gran medida, de las caracteristicas bioidgicas y mentailes
que se les atribuyeron; su supuesta debilidad fisica y la fragilidad de su caracter
—derivada, ésta, de una excesiva sensibilidad emocional-, las hizo parecer
vulnerables a los peligros del mundo exterior.?

De este modo la vida de las mujeres de clase media y acomodada (no
sucedia igual con las de escasos recursos, obligadas a salir a trabajar) transcurria
la mayor parte del tiempo en el espacio privado, a diferencia de los hombres que,
ademas de la intimidad del hogar, disfrutaban también de una vida publica y
profesional.

El espacio doméstico fue entonces el dominio de estas mujeres. Alll
aprenderian y desarroilarian labores y artes “propias de su sexo”; convivirian
cotidianamente con sus familiares, y en ocasiones con amistades, en cenas,
tertulias y bailes; alli también sus madres les trasmitirian un saber femenino que
mas tarde heredarian a sus propias hijas, perpetuando un conjunto de practicas y

valores propios de la cultura burguesa.

' véase Lynn Hunt, “La vida privada durante la Revolucion francesa”, en: Philippe Ariés y Georges
Duby, coords., Historia de la vida privada. De la Revolucion francesa a la Primera Guerra Mundial,
Madrid, Taurus, 1989, vol. 4, pp. 21-51.



Las mujeres saldrian pocas veces del espacio doméstico, y aun en estas
ocasiones no abandonarian la esfera de lo privado, pues sus actividades fuera de
casa estarian limitadas a otros espacios igualmente privados, cerrados y selectos:
visitas sociales y de beneficencia a hospitales y asilos, misas y festividades
religiosas, bailes y conciertos en los salones de moda, y funciones de teatro.?

La historiadora Montserrat Gali sefiala que si bien las mujeres fueron
recluidas en sus hogares, este encierro les proporciond mucho tiempo libre que
pudieron dedicar a si mismas, a su disfrute o su educacién: lectura de novelas y
revistas “apropiadas”, bordado, confeccién de flores para el tocado, lecciones de
musica, idiomas, dibujo y baile, entre otras actividades.®

La musica fue considerada durante casi todo el siglo XIX como el
complemento primordial de la educacién femenina, hecho que en parte se explica
por la importancia que este arte adquirid gracias a la corriente romantica, pero
también porque esta corriente postulaba que la mujer, por ser sensible,
apasionada y espiritual “por naturaleza”, era el ser mejor dotado para ella. Si la
mujer se regia por el “sentimiento” y si la musica era el arte mas “sensible” de
todos, quién mejor que el “bello sexo” para cultivarlo.

Aunque por un lado el romanticismo dotdé a la mujer de aptitudes musicales

‘innatas”, por el otro le negd la capacidad de cultivar este arte racionalmente,

2 Dice Anne Martin-Fugier que a pesar de que el teatro era un espacio publico, la burguesia
convirtio los palcos en una extensién del salon, es decir del espacio privado. Las mujeres “‘de
buena sociedad” podian asistir solas al teatro sélo si perrmanecian en el palco durante toda la
funcion; de sentarse en la galeria o en otra seccién abierta, sin estar acompaiadas por el rnarido o
un hombre de la familia, corrian el riesgo de ser vistas como “mujeres publicas”. Véase “Los ritps
de vida privada burguesa”, en: Philippe Ariés y Georges Duby, coords., op. cit., pp. 214-215.

> Acerca de cémo la mujer decimonénica de clase alta distribula su tiempo, véase el capitulo 3 de
la tesis de doctorado en Historia del Arte de Montserrat Gall Boadella, Historias del bello sexo: La
introduccién del romanticismo en México, México, UNAM-FFylL, 1995, pp. 95-138.
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calificando su experiencia artistica como un acto puramente intuitivo. Tal vez esto
explique por qué la educacion y el desempefio musical de las mujeres tuvieron en
el siglo XIX un caracter superficial. Por el contrario, en los hombres la practica
musical si era vista como un acto racional —ademas de espiritual-, y la educacion
que recibian estaba encaminada a hacer de ellos unos artistas profesionales.

A principios de siglo, un peridédico literario de la ciudad de México opinaba
que la musica era “uno de los adornos mas bellos que pueden acompanar la
educacion de una seforita”, puesto que ella “refina y perfecciona aquella dulzura
de genio, buen gusto y sensibilidad que la caracteriza, y que formando el consuelo
de la casa paterna, acaba por ser la delicia de un esposo™.*

Este modo de ver la musica como adorno e instrumento de perfectibilidad
del “genio” de la mujer caracterizé a la cultura musical femenina. La prensa
literaria y artistica contribuy6 a difundir este concepto sobre la musica y su utilidad
para la educacién de las jovenes. No obstante, fueron las revistas para el “bello
sexo” publicadas en la primera mitad del siglo, como el Panorama de las sefioritas
(1842), El Presente Amistoso (1847; 1851-1852) y E! Album de las Serioritas
(1855-1856), las que mas se preocuparon por incluir a la musica en sus paginas,
pues ésta formaba parte, como ya se dijo, del modelo tradicional de educacién

femenina al que estas publicaciones pretendian apoyar.®

4 ElIris, t. 1, nam. 4 (25 feb, 1826), p. 32.

S El objetivo de estas revistas era contribuir a la educacion del “bello sexo” mexicano en forma
“amena" y “agradable”. Por lo general, las materias tratadas por estas publicaciones fueron religién,
moral, literatura, poesia, educacion, modas, ciencias y artes; dentro de este Gitimo rubro se incluian
a la musica, el baile, el dibujo, el bordado, la pintura, la escultura y la cocina.
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Las jovenes recibian en sus casas lecciones particulares de canto y piano,
el instrumento favorito de la época. Ademas de los ejercicios de técnica (escalas,
arpegios y estudios) aprendian a tocar piezas del género de salén, como valses,
danzas, polkas, chotices y mazurcas. También fueron muy apreciadas las
fantasias y los popurris basados en temas de 6peras y zarzuelas. Es importante
sefialar que, como una manera de corresponder al gusto de las mujeres por la
musica, o bien porque representaban su principal clientela, muchos compositores
mexicanos les dedicaron sus piezas, ya fuese la discipula, la amiga, la mujer
amada, o la andnima lectora de las revistas en que a veces se publicaban esas
obras.

Las aficionadas al canto aprendian obras de compositores nacionales y
extranjeros, asi como romanzas y arias de las Operas italianas mas famosas.
Algunas se aficionaron a la composicion musical y remitieron sus obras a los
editores de semanarios culturales para que las publicaran. Resulta muy
interesante el hecho de que, al menos en la primera mitad del siglo, la mayoria de
las piezas aparecidas en revistas femeninas fueran remitidas por las propias
suscriptoras. Por ejemplo, el Semanario de las sefioritas mejicanas (1840-1842)
publicé el Wals de los lamentos, de Maria de Jesus Zepeda, y otro vals de
Margarita Hernandez, dedicado “a la memoria de los desgraciados dias del quince
de Julio de 1840" (sic). La Camelia (1853) publicé un vals de Micaela Martinez
titulado “La luz del dia”, y una cancién con acompafiamiento para piano de Juana
Aguilar, que llevaba por titulo “La declaraciéon”.

A pesar de que la instruccion musical se consideraba muy importante para

la educacion femenina, no puede asegurarse que todas las mujeres la recibieran
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Dos jovenes al piano. 1892

Pierre Auguste Renoir.



con regularidad, ya que la falta de musicos profesionales, y por consiguiente de
maestros, fue una de las carencias mas graves, sobre todo en la primera mitad de
la centuria. Madame Calderon de la Barca refiere que las jovenes se quejaban
constantemente de la falta de profesores, por lo que algunas aprendian a tocar el
piano de manera autodidacta, sin descartar la posibilidad de que alternativamente
lo aprendieran con ayuda de sus madres o de otras mujeres cercanas a ellas.®

Sin duda, la mejor ocasion para que las jovenes mostraran sus talentos
musicales fueron las tertulias. Puesto que en éstas la sernorita de [a casa era “el
alma de la reunién”, los invitados esperaban de ella alguna interpretacion musical.”
No obstante, en La Semana de las Serioritas Mejicanas (1851-1852) se
recomendaba a las anfitrionas que “a pesar de vuestra habilidad debéis hacer
cantar y tocar antes que vos a todas las personas que forman el concierto; lejos de
procurar deslucirlas con vuestra superioridad debéis contentaros con cantar un
trozo de poca importancia y tocar algunas variaciones ligeras”.? Es decir, que la
mujer no debia de hacerse notar ni aun en su propia casa; paraddjicamente,
entonces, su talento debia pasar inadvertido.

No todas las tertulias debieron significar momentos gratos para los
invitados, ya que en ocasiones las dotes musicales de las jovenes eran escasas
debido a una instruccion deficiente o, simplemente, a la falta de talento, como lo

insinué E/ Cronista musical (1887):

¢ Madame Calderén de la Barca, La vida en México, citada por Otto Mayer-Serra en: Panoramaq.de
la musica mexicana, México, El Colegic de México, 1941, pp. 28-29.

7 véase Montserrat Gali, op. cit., p. 165.
® La Semana de las Sefioritas Mejicanas, citada en: El 4lbum de la mujer. Antologla ilustrada de las

mexicanas. El siglo XIX (1821-1880), México, INAH, 1991, vol. 3, p. 203.
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Se acerca el santo del papa, y como en la casa hay nifas que ya tienen
maestro de musica y que tocan algunos ejercicios... es preciso dar a
conocer ya esos talentos artisticos ante los parientes y amigos... Abierto el
debate, la sefiora de la casa impone sus condiciones al atribulado maestro
que tiene que transigir o sucumbir.

-Senor profesor, las nifias estan bien adelantadas en la musica, debido a
sus excepcionales talentos; entiendo que ya muy poco les falta para
concluir, y por lo mismo deben tocar y cantar algo el dia del santo de su
papa.

-Como vd. lo disponga, mi estimable seriora, responde el maestro que ya
vislumbra la tempestad que le espera.

-Yo cantaré el dio del Trovador con Pepe.

-Y yo el cuarteto de Rigoletto con Juanito, Luisito y Delfina.

-Pediremos a Pepita y Refugio que toquen algo en el piano, a Gonzalez que
toque el violin, a Perico con el clarinete y a Julio con la flauta.

-Pero ninas, dice el maestro, si Gonzalez, Perico y Julio apenas comienzan
a aprender.

-Y eso qué importa, interrumpe la mama; tratandose de nosotros, ya vera
usted con qué gusto se presentan.

-¢Qué pieza a cuatro manos ponemos? Algo de Chopin, de Mendelshon
[sic] o de Talberg [sic], solo para que rabie la Lupe que anda con esos
senores.

-Personas desconocidas no quiero en casa, dice la mama algo alarmada: el
papa de vdes. es muyceloso y...

-Ademas, para que vea Concha, yo pondré las escenas pintorescas de
Masenet [sic].

-Y yo la danza macabra de Saint-Saéns.

-Pero, sefioritas, eso es demasiado, dice el maestro, mas muerto que vivo.
-iCémo demasiado, Sr. D. Felipe! {Supone vd. que mis hijas no son
capaces de eso y mucho mas? jQué poco ha observado vd. sus relevantes
talentos! Tocaran eso y mucho mas y cantaran...

-Pero sefiora, si no tienen voz.

-¢,Qué no tienen voz mis hijas? Vd., Sr. Felipe, quiere apocarias.

-Pero sefiora, si apenas comienzan el solfeo y el piano.

-Y qué9 mas da, para abrir la boca y menear los dedos, con eso basta y
sobra.

El dialogo anterior evoca el caracter superficial que podia llegar a tener la
educacion musical de las mujeres. Y es que en aquella época no se esperaba

realmente que su ejecucion fuese de aito nivel; su objetivo era mas bien el de

® El Cronista Musical, t. 1, num. 15 (7 ago. 1887), pp. 1-2.
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proporcionar un rato agradable a los familiares y amigos. En el ambito doméstico
es comprensible que el desempefio musical de las jéovenes aficionadas fuese
mediano e incluso deficiente; 1o contrario habria sido excepcional. Lo que mas
importaria indagar es qué nivel tenian aquellas ejecutantes que se aventuraban a
presentarse en espacios mas abiertos (salones y teatros), en conciertos
organizados por asociaciones literarias o artisticas, como la Sociedad Filarmoénica
Mexicana, que para 1866 -afio de su fundacion— contaba con 59 socias
aficionadas.'®

A lo largo del siglo, la participacion de las mujeres en la vida musical tuvo
siempre un caracter recreativo o de beneficencia; rara vez se dedicaron
profesionalmente a la muisica, a causa de la moral de la época, pues se
consideraba deshonroso que las mujeres pasaran mucho tiempo fuera del hogary,
peor aun, que pisaran las tablas de un escenario.

Tal vez esto explica por qué a pesar de que entre las clases acomodadas
existia, aparentemente, un interés generalizado por dotar de instrucciéon musical a
las jovenes, ésta casi siempre se quedaba en la iniciacion. A este respecto nos
parece muy interesante un escrito publicado en el Semanario de las Serioritas
Mejicanas, que sefiala como debia ser la practica artistica para el sexo femenino;
en él, su autor comienza por aplaudir las inclinaciones de las jovenes por la
pintura, la danza y la musica, pero les advierte que se cuiden de “la peligrosa
afectacion de parecer artistas”, puesto que para las mujeres las artes no

constitufan mas que “un adorno de la vida”, en tanto para el artista eran “el debery

'® L a Armonia, num. 1 (1 nov. 1866), p. 2.
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la existencia mismas”. Por ello aconsejaba a las lectoras no ejercer las artes como
una profesion, “ni emplaar en su aprendizaje !os mas bellos afos de la juventud”.

Y decia:

¢(De qué servirda a una seforita [...] haber recibido los aplausos mas

complacientes, los palmoteos mas repetidos tal vez con detrimento de su

candor por la ejecuciéon de alguna pieza de musica muy dificil o fugitiva [...]
jCuanto emperio y dedicacion por el baile y el canto cuando a los cuarenta
anos de edad apenas hay muger [sic] que ejercite estas bellas artes!

Para terminar el autor declaraba que jamas aprobaria la dedicacion
exclusiva de las mujeres a las artes, y tan so6lo la aplaudiria si era “limitada y
modesta”, dirigida a “la utilidad y al intimo placer que ellas producen sin buscar
una celebridad o un aparato que las haga degenerar del fin a que estan
destinadas”:'" es decir, el cuidado de los hijos y el hogar.

Al mismo tiempo que las revistas femeninas incentivaban a las mujeres a
cultivar sus dotes artisticas, limitaban sus conocimientos infundiéndoles prejuicios
sobre su desempeno a nivel profesional. Tal vez el temor de que en las jovenes se
despertara una pasién por la musica que las incitara a abandonar el espacio
domestico, fue lo que provocd que esas publicaciones no difundieran la musica
como arte y que, por el contrario, la hicieran figurar como unc de los tantos
‘complementos” de una educacion que por sobre todo privilegiaba la moral y la
religion.

Es probable que las mujeres que desarrollaron una actividad artistica

profesional, o que participaron en la vida musical publica, pertenecieran a lgs

" “Artes. De la utilidad que debe resultar al bello sexo su estudio”, en: Semanario de las Sefioritas
Mejicanas, t. 1, nam. 7 (1841), pp. 43-48.
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estratos medio y popular, en los que no existian prejuicios tan arraigados que
hicieran ver con malos ojos el hecho de que una joven pisara el escenario de un
teatro, o que para hacerlo tuviera que pasar mucho tiempo fuera del hogar en
ensayos y preparativos. Algo muy elocuente al respecto escribié el compositor
Melesio Morales en su diario personal en 1870, afo en que intentd montar una
opera con aficionados:
Propusimos a las familias de mis discipulas nuestro proyecto, suplicandoles
en nombre de la caridad se prestaran con sus talentos a favor de la
juventud desvalida. Pero... l]a gente acomodada no piensa nunca en los
pobres ni les mueven sus necesidades. En cuanto a la gente media con
pretensiones de alta, ésta se desdefha aun de aquello que debiera
enorgullecerle. A la primera clase pertenece [Trinidad] Benavente; a la
segunda, Lola (que es de mi familia). Ambas se creyeron envilecidas por
pisar las tablas y antes de llegar a ese extremno prefirieron negarse. Si estas
nifAas, mejor dicho, si sus familias se imaginaron deshonroso el emplear sus
talentos filarménicos a favor de la nifez, tan sdlo porque este paso
importaba la necesidad de salir a la escena teatral, jmiseria humana! jruin
gente que no sabe ni para lo que nacié! [...]."2
Si en el nivel de la praxis social las mujeres no podian (o debian) exhibirse
en el escenario de un teatro, en el nivel de las mentalidades el teatro fue, sin
embargo, uno de sus referentes cuiturales primordiales, ya que funcioné como un
espacio de intercambio social, artistico y cultural. Y es que al teatro no sélo se

asistia para divertirse o cultivarse, sino también para socializar, para reunirse con

las amistades y entrar en contacto con los artistas de las compaifiias que visitaban

el pais.

2 Melesio Morales, Mi libro verde de apuntes e impresiones, Karl Bellinghausen, {edit.), México,
FONCA, 1999, p. 58.
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Numerosas fuentes sefialan la fascinacién que las mujeres sentian por el
teatro, al que asistian religiosamente, sobre todo cuando se trataba de presenciar
nuevas obras, compaiiias extranjeras y artistas famosos, a quienes las damas “de
buena sociedad” solian obsequiar joyas y regalos costosos. Ellas mismas
acostumbraban ir al teatro con sus mejores galas, pues con eso también
reafirmaban su elevada condicién social.

La 6pera fue el espectaculo teatral favorito de las mujeres de clase media y
alta. Por lo general, los historiadores y musicdlogos que han escrito sobre la
cultura musical en el México decimononico, han explicado la relacion mujer-épera
en términos econdémicos o de estatus social, sin ahondar en las motivacicnes de
orden cultural y mental que llevaron a las mujeres a inclinarse por ese género.'?
Es cierto que su situacion econdomica les permitid asistir al espectaculo mas
costoso de la época, pero [o econémico fue sélo el medio. La opera fue atractiva
para las mujeres porque los compositores romanticos hicieron de la figura
femenina el tema central de sus dramas, su fuente de inspiracion. Pensemos tan
solo en cuantas éperas decimonodnicas llevan por titulo el nombre de una mujer:
Alda, Norma, Lucia, Maria de Rohan, Martha, Lucrecia Borgia y Carmen, entre las
mas conocidas.

La épera no sélo hizo “realidad” las historias de amor que las mujeres leian
en las novelas romanticas, sino que las doté de musica. La unién musica-drama
debid provocar un efecto “embriagador” en las mujeres. No es dificil pensar que

muchas se identificaran con las heroinas de los dramas, y que las aficionadas al

3 Hasta ahora la unica excepcibn que hemos hallado es el trabajo de Montserrat Gali
anteriormente citado.



bel canto sonaran con haceria de Alda y desearan estar alguna vez en los zapatos
de la Patti, la Peralta, la Sontag u otra de las divas mas aplaudidas de entonces.
Si no, ¢cémo explicar el hecho de que a las jovenes les gustara tanto interpretar
arias de Operas en tertulias y conciertos privados, o que algunas revistas teatrales
consagradas a la difusién de ese género musical —como E/ Panorama (1856) y El
Teatro (1872-1873)— estuvieran "dirigidas al bello sexo”?

La limitada instruccién musical de la mujer decimondnica y el tipo especifico
de cultura musical que hacia ella se desarrolld, impidieron que se formara como
profesional en esta materia, aunque si contribuyeron a su formacién como publico
o auditorio. A pesar de que la mujer fue la fuente de inspiracion y la principal
receptora de la musica “culta” mexicana, con excepciones que se cuentan con los
dedos de una mano (pensamos principalmente en Angela Peraita y Guadalupe
Olmedo), no pudo capitalizar esa situacién para su propio provecho, porque las
concepciones y condiciones que prevalecian en el México de aquellos tiempos no

eran todavia las propicias.

1.2. Las tertulias musicales y las sociedades filarménicas

En el México decimonédnico, las tertulias fueron esenciales no sélo para el
desarrollo y la propagacion de la musica, sino para el desarrollo de la cultura en
general, pues constituyeron una de las formas de sociabilidad mas importantes de
la época. Asi como habia tertulias a las que asistian invitados de ambos sexos, las
habia exclusivas' para hombres o para mujeres. Podian ser de todo tipo,

dependiendo del nivel econdmico y del interés de los anfitriones e invitados.
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Algunas se organizaban simplemente con fines de esparcimiento, mientras que
otras tenian caracter cuitural o politico. En temporadas en las que no habia
espectaculos teatrales o en las que éstos eran de mediana calidad, las tertulias
eran la opcién para una sociedad aficionada al teatro.

Las tertulias que rebasaban el caracter de reunién familiar y que, por el
contrario, adquirian el de “mitin politico” o “academia literaria”, llegaron a
constituirse en asociaciones oficiales. Muchas combinaron varios aspectos;
generalmente las literarias fueron también artisticas. Algunas adoptaron una
bandera politica o ideoloégica, de modo que las hubo liberales, mutualistas y
catélicas. Es indudable, empero, que las asociaciones literarias fueron las que
mas proliferaron, sobre todo durante la segunda mitad del siglo XIX, periodo en el
que se produjo la renovacion de las letras mexicanas, resultado del impulso
nacionalista que trajo consigo el triunfo de la Republica en 1867.1°

De gran importancia para el desarrollo de la musica en nuestro pais fueron
las tertulias dominicales organizadas por el pianista Tomas Leodn, pues darian
origen, en 1866, a la Sociedad Filarmoénica Mexicana, la tercera en su tipo creada

en el siglo XiX y probablemente la mas exitosa. Estas tertulias tenian iugar en la

% Una buena descripcion literaria de las tertulias la encontramos en la novela de Carmen Toscano,
Rosario la de Acufia, México, Talleres Graficos de la Nacion, 1948: “[Las tertulias] que habia en
casa de Rosario [de la Pena] tenfan un caracter especial. No abrigaban la sencillez de aquellas
oftras tertulias de la sociedad de su época, en que los juegos de salén eran el motivo principal de la
alegria {...] una que otra melodia ejecutada al piano por alguna sefiorita o el aria o la romanza
sentimental con que alguna otra obsequiaba los oidos de los concurrentes, mientras en la mesa,
sobre el blanco mantel, los rodeos, las puchas o los poivorones, las rebanadas de queso y carnes
frias, formaban un apetitoso conjunto iluminado por la luz de las velas. Las tertulias de Rosario
revestian en ocasiones el caracter de un mitin politico, cuando algiun acontecimiento movia al pais,
o de academia literaria, cuando dentro de la relativa tranquilidad podian entregarse los asistentes a
las ocupaciones mas altas que inguietaban su espiritu: los poemas, las obras de teatro, los
discursos, la disertacion erudita.”

'S Alicia Perales Ojeda, Las asociaciones literarias mexicanas, México, UNAM, 2000, pp. 25-29.
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casa de Ledn, donde también se encontraba su academia de musica. Alli se
reunian peridédicamente los compositores Aniceto Ortega, Melesio Morales, Julio
Ituarte y Francisco Villalobos, y algunos reconocidos intelectuales y meldmanos,
como José lIgnacio Duran, José Urbano Fonseca, Agustin Siliceo, Eduardo
Liceaga, Ramén Terreros y Antonio Garcia Cubas. Sobra sefalar la importancia
que la musica adquiria en esas reuniones, en las que el conocimiento de los
musicos mexicanos hacfa posible la ejecucion de obras de Bach, Mozart,
Beethoven, Haydn, Mendelssohn y Chopin.'®

Desde la década de 1820 se emprendieron en la capital del pais varios
proyectos que tenian como objetivo enriquecer la cultura musical de la naciente
sociedad mexicana, o al menos de esa parte que constituia el publico de la misica
“culta”. Estos proyectos se tradujeron en la creacién de instituciones de difusion y
ensefianza musical. Practicamente todas las sociedades y escuelas de musica
que se establecieron a lo largo de! siglo fueron resultado de la iniciativa privada.
En ocasiones el Estado apoyd dichas iniciativas con subvenciones, pero habria
que esperar hasta el porfiriato para que el gobierno se hiciese cargo, parciaimente,
de la educacion musical.

El fracaso de muchos proyectos no fue culpa nada mas de las autoridades
gubernamentales; también influyé la dificil situacion politica y econémica que vivid

el pais durante su proceso de formacion.'” Ademas, en México no existia una

'S Antonio Garcia Cubas, El libro de mis recuerdos, México, Porria (Biblioteca Porrua, nam. 86),

1986, pp. 5618-519.
7 vvéase Gloria Carmona, La musica de México. I. Historia. 3. Periodo de la Independencia a la

Revoluciéon (1810 a 1910), México, UNAM-IIE, 1985, p. 19.
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amplia burguesia a semejanza de la europea, que por cultura y tradicion
fomentara y protegiera a la musica.

La primera asociacién musical que aparecidé en la capital del pais fue la
Sociedad Filarmodnica, fundada el 14 de febrero de 1824 por el destacado musico
michoacano José Mariano Elizaga (1786-1842). La creacion de esta sociedad fue
posible, en gran medida, por el apoyo de su amigo Lucas Alaman, en ese
entonces ministro del gobierno de Guadalupe Victoria. Preocupado por elevar la
musica en México al nivel de Europa, Elizaga puso a consideracion del gobierno
un proyecto para formar un coro y una orquesta, establecer una imprenta de
musica profana y abrir una escuela de enseiianza musical.®

La Academia Filarménica se inauguré hasta el 17 de abril de 1825; la
demora se debid® a que no se contaba con un local adecuado donde impartir los
cursos. En un principio las clases se dieron en la propia casa de Elizaga, pero mas
tarde éste consiguid que el gobierno le prestara el edificio de la antigua
Universidad. La academia cerr6 sus puertas a escasos dos afios de haberse
fundado, porque Elizaga abandoné la capital en busca de mejores condiciones de
trabajo. Segun un biégrafo suyo, influyé mas en su clausura el hecho de que
Alaman no pudiera seguir ayudandolo y que la academia no le rindiera los frutos

que él esperaba.'®

'® Carlos Chavez, “La musica. México y la cultura”, en: Susana Dultzin, Historia social de la
educacién artistica en México (Notas y documentos). La educacion musical en México (Njvel
profesional). Conservatorio Nacional da2 Muasica. Escuela Nacional de Musica, México,
Coordinacién General de Educacion Artistica (Cuadernos del Centro de Documentacién e
lnvestlgaclén) 1982, pp. 12-13.

9 Jesus C. Romero, José Mariano Elizaga, citado por Gloria Carmona, op. cit., p. 21.
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El 15 de diciembre de 1839, el compositor José Antonio Gémez (1805-
1878) fundd la Gran Sociedad Filarmonica de México, de la que surgio la
Academia de Musica. En ésta se daban clases de solfeo, vocalizacién, canto,
piano, violin, vihuela, clarinete, flauta y acompafiamiento; también se impartian
cursos de francés, inglés e italiano, teneduria de libros, baile, esgrima, dibujo y
escritura.?’® El caracter ecléctico de la academia de Gomez nos mueve a pensar
que para entonces la ensefianza musical era todavia muy poco solicitada; por ello
su director se vio obligado a ofrecer otras materias que pudieran atraer a un mayor
numero de alumnos. A pesar de la diversidad de cursos, la academia no duré
abierta mucho tiempo, al parecer porque Gomez prefirid dedicarse a otros
asuntos, tal vez mas gananciosos.

Por espacio de casi tres décadas no volvié a formarse ninguna asociacion
musical en la ciudad de México, vacio que en cierto modo fue compensado por las
tertulias musicales. A partir de la década de 1870, las sociedades filarmoénicas
experimentaron un relativo auge que, probablemente, estuvo relacionado con el de
las asociaciones literarias en esa misma década, y con el creciente interés de las
élites por la musica “culta”. En 1872, por ejemplo, se establecieron en Puebla dos
sociedades musicales, “Euterpe” y “Angela Peralta”; en 1876 se inauguré en
Mazatlan la Sociedad Filarmdnica Cientifica y Literaria; a finales de 1884 se fundoé

en capital del pais la Sociedad Filarménica “Angeia Peralta”; en 1887 el

2% Geronimo Baqueiro Foster, Historia de la musica en México lll. La musica en el periodo
independiente, México, SEP / INBA-Departamento de Musica, 1964, p. 405.
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Conservatorio Nacional de Mudsica establecié6 una “asociacion privada” con el
nombre de Sociedad de Conciertos. 2’

No obstante, de todas las asociaciones musicales fundadas durante el siglo
XiX, la que habria de sobresalir en los anales de la historia de la musica y la
cultura del México decimondnico seria la Sociedad Filarménica Mexicana,
establecida a principios de 1866. Irdbnicamente, su creacion fue producto de la
casualidad. En 1865, el compositor Melesio Morales inicid las gestiones para el
estreno de su opera //degonda con el empresario Annibale Biachi, quien habia
regresado de Italia con una nueva compaiia de o6pera que ofreceria una
temporada en el Gran Teatro Nacional. A pesar de que Morales era un compositor
reputado y de que trabajaba para el propio Biachi como director de coros en su
compafiia, éste se nego a poner en escena su obra.

Enterados de la negativa del empresario, musicos y aficionados que
asistian a las tertulias de Tomas Ledn, tanto por su aprecio a Morales como
porque conocian los principales temas de /ldegonda, decidieron presentarse ante
el empresario en calidad de “comisionados” de un supuesto “Ciub Filarménico”,
para persuadirlo de poner en escena la partitura de Morales. Antonio Garcia
Cubas, uno de los miembros del grupo y testigo de la entrevista con Biachi, narra

los hechos de la siguiente forma:

Personas respetabilisimas, como Don José Urbano Fonseca y Don Ignacio
Duran, expusieron con la finura que les era caracteristica el objeto de
nuestra mision, insinuando los medios que pudieran congciliar los intereses
de la Empresa y los de nuestro protegido. La buena disposicion que

21 yaase Alicia Perales, op. cit., y Jesus C. Romero, Efemérides de la musica mexicana, México,
INBA-CENIDIM, 1993, vol. 1.
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abrigaba el empresario segun se nos habia manifestado, para proteger a un
autor mexicano, no se mostré en esa vez, pues con sequedad contesto, en
estos términos:

-Conozco la obra de Morales y la juzgo buena, pero no me decidiré a
ponerla en escena porque el nombre mexicano del autor (y recalco la frase)
perjudicaria mis intereses y mas cuando tengo en estudio la /one de
Petrella, que me promete buenas utilidades.

iTriste concepto de un extranjero respecto de nuestro publico, pero que,
desgraciadamente, tenia en qué fundario!

Algo decepcionados nos retiramos del pértico del teatro y ya en la calle
Vergara, dijele al Sr. Duran:

-Va a tenernos el empresario en mala opinién, cuando sepa que nuestra
sociedad no tiene el titulo que hemos expresado.

-Tiene usted razén, me contesto, pero facil es el remedio, y dirigiéndose a
todos dijo:

-Regresemos a casa de Ledn para proceder en el acto, a instalar el “Club
Filarmoénico™. %

El 24 de diciembre de 1865, los integrantes del inexistente club nombraron
una comisidbn que se encargaria de examinar las bases de un reglamento
presentado por Aniceto Ortega, para el establecimiento de una sociedad musical.
La comision, cuyo lema era “la utilidad con el recreo”, la integraron Urbano
Fonseca, Julio Clement y Agustin Balderas. Unos dias después, el 31 de
diciembre, dicho reglamento fue aprobado, acordandose su impresion y circulacién
“entre las personas de ambos sexos”. En los primeros dias de 1866 se abrieron
las inscripciones vy, finalmente, el 14 de enero la Sociedad Filarmoénica Mexicana
fue inaugurada en el salon de actos de la Escuela de Medicina.??

Mientras tanto, los pormenores de las gestiones entre Morales y Biachi
habian llegado a la prensa capitalina, que en general criticé al empresario italiano

por desairar la obra de un mexicano, causando con ello la indignacion de los

o~

22 antonio Garcia Cubas, op. cit., p. 520.
23 Reglamento orgénico de la Sociedad Filarménica Mexicana, México, Imprenta Econdmica, 1866,

pp. 9-11.
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lectores, muchos de éstos asiduos concurrenies a la épera. La noche del 14 de
noviembre de 1865, el pulblico asistente al Gran Teatro Imperial interrumpid la
ejecucion del Baile de Mascaras de Verdi, pidiendo a gritos la /ldegonda. Fue tal
el aiboroto que Biachi se vio obligado a salir al escenario y prometer al publico el
estreno de la obra. Sin embargo -dice Karl Bellinghausen—, Biachi “era ante todo
un empresario y no estaba dispuesto a arriesgar su capital. Este temor era
absolutamente explicable en un productor extranjero, pues el pais se hallaba en
guerra contra una potencia que pretendia imponer un imperio. Asi, cuando
Morales empezd a negociar con Biachi, los aspectos financieros surgieron como
un mundo infranqueable”. El empresario pidié al musico la cantidad de 7 mil pesos
a cambio de tres representaciones de su épera. %

En su diario, Morales recuerda con amargura las gestiones para la puesta
en escena de //degonda. En un principio traté él mismo de conseguir apoyo del
gobierno imperial, pero éste “permanecié sordo a mis peticiones”. Entonces
recurric a la ayuda de sus amigos Jesus Duefas y Manue!l Payno, para que
intercedieran por él ante el emperador. Después de varios meses la respuesta
vino del ministro de Gobernacion, José Esteva, ¢uien aseguré a Morales que el
gobierno le daria 6 mil pesos “en caso de que no llegaran a esa cantidad los
productos de entradas”; de resuitar lo contrario, no recibiria nada. “Se ve por esto
mismo —decia Morales— que la proteccion gubernativa era muy por fuerza y por lo

mismo, poco digna de gratitud”.?®

24 Karl Bellinghausen, “Esbozo biografico de Melesio Morales”, en: Melesio Morales, op. cit., p.
XXIV.
25 Melesio Morales, op. cit., pp. 44-45.
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A pesar de todo, /ldegonda se estrend el 27 de enero de 1866 en el Gran
Teatro Imperial, bajo la batuta del propio autor. Ademas de la funcién de estreno
se dieron tres mas los dias 28 y 29 de enero, y 4 de febrero. La obra “resuité un
éxito artistico, aunque finalmente tuvo que recurrirse al ofrecimiento del
emperador. La critica aplaudié una partitura cuyas paginas bellinianas eran del
gusto nacional”.2®

Fue asi como nacio la Sociedad Filarménica Mexicana, proyectada para
“fomentar el cultivo de las ciencias y la practica musicales”, “procurar el progreso y
adelantos de la mulsica en México” y “atender al bienestar de los profesores de
musica” que, como Morales, carecian de recursos economicos para continuar su
carrera.?’” Rara es la fuente que al abordar la historia de esta Sociedad y la del
Conservatorio establecido por ésta, no haga alusion a las veladas musicales de
Tomas Ledn, a la desventurada /ldegonda o al ficticio “Club Filarménico”.?®

Lo que a nosotros nos interesa resaltar de los acontecimientos narrados es,
en primer lugar, las dificultades que enfrentaban los musicos mexicanos —aun

siendo destacados— para dar a conocer sus obras al publico, paraddjicamente por

ser éstas de factura mexicana; 2° en segundo lugar, que en lo concerniente a la

28 Karl Bellinghausen, “Esbozo biografico de Melesio Morales”, en: Melesio Morales, op. cit., p. XV.
27 peglamento organico de la Sociedad Filarménica Mexicana, p. 9.

2 En sus memorias, Antonio Garcla Cubas inicia su relato sobre esta sociedad musicat con las
tertulias de Ledn, a las que él mismo asistia. Por su parte, Alba Herrera y Ogazén afirma que
Morales “fue, en realidad, el resorte que puso en movimiento toda la cadena de causas cuyo efecto
ultimo fue la creacion del Conservatorio de Mdusica”, véase E/ arte musical en México, ed. facs.,
Meéxico, INBA-CENIDIM, 1992, p. 47. El propio Melesio, afios después de haberse fundado la
Sociedad Filarmoénica, afirmd envanecido en la intimidad de su diario, haber sido ei principal
fundador de ésta.

2% No solo en el terreno de la musica existia discriminacion de los empresarios hacia lo mexicano;
en la prensa teatral decimonénica abundan comentarios sobre el poco apoyo que recibfan los
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musica las iniciativas individuales para lievar a cabo algun proyecto eran casi
siempre nulas, por lo que los musicos tenian por fuerza que agruparse y aliarse a
destacados hombres de la politica o de Ia elite intelectual para recibir ayuda oficial.
Eso fue lo que precisamente hicieron Elizaga y Morales; cada uno en su
respectiva época busco el apoyo de hombres poderosos e influyentes, Alaman en
el caso del primero, y Payno y Duefias en el del segundo.

Si bien es cierto que la Sociedad Filarmonica Mexicana fue la empresa
musical mas exitosa del siglo XIX, creemos que no se le debe otorgar tan sélo a
ella todos los frutos cosechados en adelante en materia musical, pues en buena
medida esta asociacion retomo el camino abierto por Elizaga y Gomez en décadas
anteriores. Las sociedades y academias de musica fundadas por estos dos
compositores, pese a haber fracasado en su momento, constituyeron un modelo a
seguir no sdlo para la Sociedad Filarménica Mexicana, sino para las demas
asociaciones musicales que se establecieron antes y después de ésta en la capital
y en algunos estados de la Republica.

Creemos incluso que el proyecto de la Sociedad Filarmdnica de 1824 tiene
mayor significado que la de 1866; pero como la Sociedad Filarménica Mexicana
establecio lo que ahora es el Conservatorio Nacional de Musica, los musicologos
han querido ver en ella el “germen” de la musica “cuita” en el pais, 10 que nos
parece una exageracion derivada de consideraciones de orden ideoldgico, que
responden a un momento histérico y cultural particular —el nacionalismo—, y no a

un analisis imparcial de la historia. -~

dramaturgos mexicanos de los empresarios —tanto nacionales como extranjeros—, asl como del
publico, que por lo general preferia presenciar obras espafiolas y francesas.
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Elizaga fue un hombre consciente de las carencias culturales del pais,
principaimente de la falta de profesionalizacion de la musica, su proyecto para
fundar la Sociedad fue meditado y elaborado con base en las necesidades que él
consideraba esenciales para el desarrollo de la musica “culta” en México. En
particular, nos parece de gran importancia su idea de establecer una imprenta de
mudsica, ya que uno de los problemas mas graves que enfrentaban los musicos
profesionales y los amateurs era justamente la carencia y carestia de partituras, lo
cual repercutia negativamente en el conocimiento y difusién de la muasica.

Para las fechas en que Elizaga present6 su propuesta al Ejecutivo de la
nacion ~tal como le recomendé Alaman que lo hiciera—, la Iglesia seguia siendo
una importante fuente de trabajo para los musicos mexicanos. Elizaga mismo fue
un musico que se formdé bajo la proteccion de ella, y que se consagrd
predominantemente al género religioso. Sin embargo, esto no le impidié adoptar
una postura no sélo mas amplia, sino sorprendentemente liberal para su época, lo
cual se inspird probablemente en el modelo ofrecido por los paises de “la culta
Europa” —como €l la llamaba-, donde el cultivo de la musica se hallaba ya muy
extendido en la sociedad. Asi, Elizaga propuso que el coro y la orquesta formados
por la Sociedad Filarmdénica se pusieran al servicio de la Iglesia a cambio de una
contribucién; pero por otro lado, también propuso que estos mismos ensambles
dieran conciertos publicos. Con ello esperaba que la Iglesia y el Estado se
beneficiaran igualmente de la musica.

Su Academia Filarménica es considerada el primer conservatorio de

Ameérica. Pero lo mas importante no es que haya sido el primero, sino que haya
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sido una instituciéon de ensefianza establecida por civiles y dirigida tanto a
hombres como a mujeres. En fin, creemos que la vida y obra de José Mariano
Elizaga es un buen ejemplo del proceso de secularizacion que vivio la musica a
finales del siglo XVIli y principios del XIX.

Si comparamos el proyecto de la Sociedad fundada por Elizaga con el de la
Sociedad Filarmonica Mexicana establecida 42 afios después, veremos que son
practicamente iguales: apertura de una escuela de musica, difusion de ésta a
través de la realizacion de conciertos y la publicacidn de partituras y revistas
especializadas, y formacion de ensambles corales y orquestales. Esta semejanza
no se debié a un afan de imitacién o a la falta de originalidad por parte de los
miembros de la segunda; mas bien a que las necesidades basicas para el
desarrollo de la musica “culta” en México seguian aun sin satisfacerse para esas
fechas.

La Sociedad Filarmoénica Mexicana abrié su Conservatorio de Musica el 1
de julio de 1866. En su reglamento organico establecid dos clases de conciertos:
los “particulares” (mensuales), exclusivos para los socios, y los “de paga” (cuatro
al ano), a los que sélo podia asistir “una concurrencia escogida por los socios”.3?
Aunque nunca establecié una imprenta de musica, si publicd un periédico musical
y varias piezas de compositores mexicanos, asi como las catedras que
pronunciaron algunos maestros del Conservatorio.

La Sociedad agrupé a sus miembros en cuatro clases de socios:

protectores, aficionados, poetas y literatos, y profesores. Los primeros tenian la

3 Reglamento orgénico de la Sociedad Filarménica Mexicana, p. 16.
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obligacion de aportar una cuota mensual de 2 pesos para el sostenimiento del
Conservatorio y la Sociedad, pagar sus entradas a los conciertos de paga
organizados por ésta y desemperiar, al menos una vez, el cargo de presidente,
funcionario o miembro de alguna de las comisiones en que se hallaba
organizada.>

La tarea de los socios aficionados era la de participar en los conciertos
particulares y de paga, ya fuese cantando o tocando algun instrumento. Por su
parte, los socios poetas y literatos tenian la obligacién de realizar las
composiciones que la Sociedad les encargara (entre ellas una “cantable”), e
impartir gratuitamente clases en el Conservatorio durante un afio.3?

Los profesores tenian la obligacién de participar en los conciertos y de dar
clases en el Conservatorio. Como es légico, estos socios gozaron de mayores
beneficios que los otros. Mientras que los demas soélo tenian derecho a asistir con
sus familiares a los conciertos privados, los profesores tenian también el derecho
a un porcentaje del producto de los conciertos de paga, a recibir ayuda econémica
en caso de “necesidad extrema”, a que se les proporcionara asistencia médica
gratuita, a tener preferencia en la formacion de la orquesta que la Sociedad se
proponia integrar, a participar en la rifa mensual de un doblén de oro, y a que sus
hijos tuviesen preferencia para ser admitidos en el Conservatorio.>?

La Sociedad estaba gobernada por una junta directiva general y un consejo,

éste formado por un socio de cada una de las categorias. Las comisiones que

> ybid., pp. 9-11.
32 Ibid., pp. 11-12.
>3 tbid., pp. 12-13.
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establecid la Sociedad para llevar a cabo sus trabajos fueron las de Fondos,
Conciertos, Fomento de estudios musicos, Etiqueta y Reglamento.®® Su primera
junta directiva estuvo integrada por Manuel Siliceo (presidente), José Ignacio
Duran (vicepresidente), Timoteo Fernandez de Jauregui (tesorero) y Eduardo
Liceaga (secretario). Al frente de la comision de Fondos se encontraban Alfredo
Bablot y Jesis Urquiaga; Aniceto Ortega y Luis Mufioz Ledo se hicieron cargo de
ia de Ensefanza; Tomas Ledn y Agustin Siliceo de la de Conciertos; Urbano
Fonseca de la de Reglamento, y Gabino Bustamante de la de Etiqueta.

Como puede observarse por los nombres arriba citados, esta asociacién
tuvo entre sus miembros a destacadas personalidades de la politica, las artes, las
letras y las ciencias. Otros socios fueron José T. Cuellar, Rafael Dondé, Antonio
Garcia Cubas, Julio ltuarte, Melesio Morales, ignacio Manuel Altamirano, Manuel
Orozco y Berra, Manuel Payno, Manuel Romero Rubio, Miguel Bringas y Ramén
Terreros.

La Sociedad Filarmonica continud realizando numerosas actividades
musicales durante una década, especialmente enfocadas a la enserianza. La
ayuda que recibié del Estado en diferentes momentos le permiti6 concretar
algunos de sus proyectos, cosa que no pudo llevar a cabo Elizaga por la
desfavorable coyuntura que vivia el pais en su época. Sin embargo, también para
la Sociedad llegaron tiempos dificiles, que habrian de culminar con su clausura en

el afo de 1877.

34 1bid., p. 14.
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Para 1876 la Sociedad Filarmoénica contaba entre sus miembros mas
importantes a José Maria Iglesias y al presidente Sebastian Lerdo de Tejada, y es
de presumir que también tuviera como socios a varios simpatizantes de éstos,
pues una vez que los tuxtepecanos se hicieron del poder, el nuevo ministro de
Justicia, Ignacio Ramirez, sugirid al presidente Porfirio Diaz la disolucién de la
Sociedad, “por considerar que albergaba en sus filas a fuertes adversarios
politicos”.®® Acusada de ser un “club lerdista”, la Sociedad fue oficiaimente
clausurada el 13 de enero de 1877 y su escuela de musica pasé a manos del
Estado, de ahi que en varias fuentes se hable de la “nacionalizacion” del
Conservatorio.

Durante los once anos que permanecio activa, la Sociedad Filarmoénica
Mexicana contd con el apoyd de la prensa, lo que en parte se explica por el hecho
de que muchos de sus miembros fueran directores o redactores de los periédicos
que circulaban en la capital en aquella época, pero también porque gracias a ella
se habia logrado mantener una modesta actividad concertistica en un momento en
que los espectaculos teatrales se habian visto afectados por la guerra de
Intervencion. En 1868 Altamirano escribid lo siguiente en E/ Siglo Diez y Nueve,
acerca de la asociacion musica! de que hemos venido hablando:

La Sociedad Filarmonica debe su existencia solamente al generoso

esfuerzo de unos cuantos individuos que sintiendo en su amor a la gloria y

el santo deseo de serles utiles al pueblo, se reunieron en familia, y se

propusieron hacer todos los sacrificios de la abnegacién y de la
perseverancia, para llevar a cabo su grandiosa idea. El éxito ha coronado

sus afanes, el desdén del poder no ha logrado esterilizarlos y muy al
contrario, la Sociedad Filarmdnica, independiente y llena de inteligencia, ha

5 Gloria Carmona, op. cit., p. 99.
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tenido cada vez nuevas conquistas, y hoy se presenta vigorosa, magnifica,

amada del pueblo, y ?ara mayor honra suya, sin el desgraciado aspecto de

un apostolado oficial.*®

Las palabras de Altamirano revelan un sentimiento generalizado en su
época. Lo que mas se admiraba de la Sociedad Filarménica y su Conservatorio
era justamente su caracter civil y privado, su independencia del Estado. Para los
liberales, la separacion de lo publico y lo privado era indispensable para el buen
funcionamiento de la sociedad. La doctrina liberal exigia al Estado no intervenir en
la vida privada de los individuos. De ahi que la clausura de la Sociedad
Filarmoénica y la nacionalizacion de su Conservatorio fuesen vistas como una
intromisiéon del Estado en la vida privada y una apropiacion “del capitai y el trabajo
ajenos”, tal como lo expresé Antonio Garcia Cubas.

La labor realizada por la Sociedad Filarmodnica Mexicana a favor del
progreso del arte musical en el pais le fue reconocida durante y después de su
existencia. Ni el paso de los afios mind el prestigio adquirido por esta asociacion
en el medio artistico e intelectual. A finales del siglo XIX, Enrique de Olavarria y
Ferrari la recordaba asi en su monumental Resefla histérica del teatro en México:

No acabaria nunca si hubjera de citar uno por uno aquellos lucidos y

brillantes conciertos de la Sociedad Filarmonica, artistica agrupacion de

eminentes aficionados y profesores, aplicadisimos alumnos y buenas y

decididas voluntades, que hicieron progresar grandemente la musica en
Meéxico.

Pero no unicamente los contemporaneos de la Sociedad Filarmoénica

-~

escribieron apologias acerca de ésta. Ya en el siglo XX, musicos, musicdlogos e

3% |gnacio Manuel Altamirano, Obras completas. Crénicas teatrales, México, SEP, 1988, t. 1, p. 197.
37 Enrique de Olavarria y Ferrari, Resefia histérica del teatro en México, México, Porrua, 1961, t. 2,

p. 737.
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historiadores,®® escribieron sobre ella tan elogiosamente como los escritores
decimonénicos, lo que ha impedido al historiador contemporaneo tener una idea
—a través de la simple lectura de las fuentes— de cuales fueron sus alcances

reales. Sélo un estudio riguroso y critico nos lo permitira saber en un futuro.

1.3. El Conservatorio Nacional de Musica

Durante la primera mitad del siglo XIX se emprendieron varios proyectos para
establecer instituciones de ensefianza musical; sin embargo, al igual que
sucediera con las sociedades filarménicas, las iniciativas se ahogaron en un clima
social inestable e inadecuado para su desarrollo. Como se vio anteriormente, las
sociedades filarmonicas que se establecieron antes de la de 1866 también
proyectaron la creacion de academias o escuelas de musica.

En 1838, Joaquin Beristain>° y el presbitero Agustin Caballero fundaron una
Academia de Musica, la cual, al parecer, formé a los mejores cantantes e
instrumentistas de aquellos anos. Beristain muri6 al afo siguiente de haber
establecido la Academia, pero Caballero continué a cargo de ésta hasta 1867,
fecha en que se fusiond con el Conservatorio de la Sociedad Filarménica
Mexicana.

El Conservatorio de Musica abrié sus puertas el 1 de julio de 1866. La

ensefianza era mixta y gratuita, y los requisitos para ingresar eran “ser mayor de 8

3 por ejemplo, Alba Herrera y Ogazén, Carlos Chavez y Gerénimo Baqueiro Foster.

3® Nacié en la cuidad de México en 1817 y murié en 1839, cuando apenas contaba con 22 afios de
edad. Violonchelista, pianista y compositor, form¢ parte de la orquesta de la Colegiata de
Guadalupe y de la de la épera. Compuso la obertura La Primavera, transcrita para piano por Julio
Ituarte, y una Misa. Véase Geronimo Baqueiro Foster, op. cit., pp. 402-403.
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anos, tener buenas costumbres, estar vacunado y saber cuando menos, leer,
escribir y las cuatro primeras reglas de la Aritmética”.4°

El primer director del Conservatorio fue Agustin Caballero, quien obtuvo
dicho cargo no soélo por su experiencia como pedagogo, sino porque, como antes
se sefald, su Academia habian sido anexada al Conservatorio; en gesto de
agradecimiento, los miembros de la Sociedad Filarménica acordaron su
nombramiento como director del plantel. Cabe sefalar que ademas de la
Academia del padre Caballero, se anexd también al Conservatorio la Academia de
Musica que sostenia el Ayuntamiento.

La Comision Directiva del Conservatorio quedé a cargo de José Urbano
Fonseca, José Ighacio Duran, Aniceto Ortega, Manuel Payno, Luis Mufoz Ledo y

Alfredo Bablot. Los cursos impartidos por el Conservatorio y sus profesores fueron

los siguientes: **

SOMEO..c.cuveeniiiiiitiiiiieiiieiivteieincetsteaerersisesnaes Agustin Caballero
Canto. .Amadeo Michel
Piano........cccceeeeneanenn. . Tomas Ledén y Julio ltuarte
Instrurmentos de Arco... ... Agustin Caballero
Instrumentos de viento..........c..ccucouuneeencncanaiennn. Cristobal Reyes
Armonia telOricO-practica............eueeeecncacevnvennnnn. Felipe Larios
Composicion tedrica . Aniceto Ortega
Instrumentacién y orquestacion . Agustin Caballero
Castellano. Luis Murnoz Ledo
Francés................... Antonio Balderas
ntaliano........cccccoeeeceennnnen.. . José Ignacio Duran
Historia antigua y modema...........cccccevevveennnnnns Ramon Alcaraz
Historia de la musica y

biografia de sus hombres célebres................... Luis Mufioz Ledo
Acustica y fonografia............ccoeeueevivniiiiiinniinnns Eduardo Liceaga

::’ La Armonia, num 1 (1°. nov. 1866), p. 7.
id.
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Anatomia, fisiologia e higiene de

los aparatos de la voz y del oido....................... Gabino Bustamante
Arqueologia de los instrumentos

@ MUSICA. .....ccuoaniiiaeneieniiiirtnareeesracnrenrrraeanses Ramon Rodriguez Arangoyti
Estética e historia comparada de

los progresos de 1as artes............uceeevecvveneenannnnen Alfredo Bablot

En un principio, la Sociedad Filarmoénica logré sostener el Conservatorio
gracias a la cuota de 2 pesos mensuales impuesta a sus socios protectores, a
otras aportaciones mas generosas y a los productos de los conciertos de paga que
organizaba periddicamente. Mas adelante recibio apoyo de Maximiliano de
Habsburgo, quien le concedid el beneficio de la Loteria de la Ensefianza. En 1867
el presidente Benito Juarez decretd una subvencion para el sostenimiento del
Conservatorio y le cedi6 el antiguo edificio de la Universidad. Cuando Sebastian
Lerdo de Tejada ocupd la presidencia, la escuela continué recibiendo la
subvencion decretada por su antecesor.

A pesar de que los fundadores de la Sociedad Filarmoénica esperaban hacer
un bien a la sociedad con la apertura de una escuela de musica gratuita, pronto se
ganaron [a enemistad de aquellos filarmoénicos que vivian de dar clases
particulares o que sostenian “academias” caseras. Para solucionar este problema
se resolvid no admitir en el Conservatorio a ninguna persona que pudiera
costearse particularmente su educaciéon musical. Esta medida tuvo como
consecuencia que ingresaran al Conservatorio las clases mas pobres de la

sociedad, las cuales se veian generalmente forzadas a abandonario por su

-
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precaria economia.*? Esto mismo impidi® al Conservatorio formar orquestas y
coros regulares con los alumnos, ya que su asistencia a la escuela era irregular, o
su permanencia en él era corta. La desercidn de los alumnos fue, justamente, uno
de los problemas mas graves que enfrenté el Conservatorio durante sus primeras
décadas de vida. Otro factor que impedia que los alumnos de escasos recursos
continuaran con su educacion musical era el elevado precio que tenian en nuestro
pais las partituras y ios instrumentos, por ser en su mayor parte importados. 43

Es dificil saber cuales fueron los problemas que afronté el alumnado del
Conservatorio en el siglo XIX, ya que las fuentes —tanto bibliograficas como
hemerograficas— sélo dan cuenta de los conflictos entre los maestros y de éstos
con los directivos. Ademas de ia desercion, otro problema grave era la escasa
preparacion con que los alumnos ingresaban al Conservatorio, tanto que éste se
vio obligado a impartir cursos de instruccién primaria y secundaria hasta el afio de
1883, cuando fueron suprimidos del plan de estudios.

El segundo director del Conservatorio fue Antonio Balderas, meédico y
baritono, quien se hizo cargo del plantel desde 1867 (recordemos que oficialmente
el padre Caballero sélo ocupé este cargo durante un afo) hasta 1882, afio en que
falleci6. Cuando se nacionalizo el Conservatorio el gobierno ratifico a Balderas
como director. Sobre su gestion las fuentes no dicen mucho; Gerdnimo Baqueiro

sefala unicamente que su designacion no fue acertada y que dejé al plantel “en

“2 En 1870, Altamirano escribi6 en El Siglo Diez y Nueve que los alumnos del Conservatorio
pertenecian en su mayoria a las clases mas pobres de !a sociedad. Véase Obras completas.
Cronicas, México, SEP, 1988, t. 2, p. 14.

43 Alfredo Bablot menciona este problema en su “Proyecto de organizacion del Conservatorio
Nacional de Musica”, en: “Memoria de la Secretaria de Justicia e Instruccion Publica 1881-1883",
documento num. 134, s.p.
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condiciones de deplorable decadencia” debido, en gran parte, a que Ila
enfermedad de la que finalmente murid, le impidié cumplir debidamente con su
tarea*®. A la muerte de Balderas ocupé la direcciéon del Conservatorio el francés
Alfredo Bablot D'Olbreusse (1827-1892).

Bablot llegé a México en 1849 junto con la cantante Ana Bishop, de la que
era representante. Mientras ésta emprendio el viaje de regreso a Europa, Bablot,
por razones que desconocemos, decidié permanecer en México, cosa que hizo
hasta el final de su vida. Sabemos que visitdé Francia al menos en dos ocasiones,
una en 1889 con motivo de la Exposicion internacional de Paris, a la que acudio
en calidad de miembro del comité central que organizé la muestra mexicana en
esa ciudad.

Ignoramos si Bablot participd en la prensa de su pais natal, pero sin duda
alguna en México se convirtid en uno de los periodistas mas destacados de la
segunda mitad del siglo XIX. En 1850 fundé E/ Daguerrotipo en alianza con Renée
Masson; este periodico fue el primero que publicé regularmente piezas musicales,
al parecer algunas de ellas compuestas por el propio Bablot. A partir de 1871
dirigio la edicion literaria de E/ Federalista, en donde publicé sus famosas cronicas
y criticas musicales, usando en ocasiones el seudénimo de “Proteo”.

Aunque actualmente se conoce mas a Bablot como periodista, también se
desenvolvido en el terreno de la mudsica. Incursiondé someramente en la
composicion con piezas para piano del género de salén, seguramente no fue un

buen ejecutante, pues la noticia se habria sabido, pero de lo que si pudo presumir

44 Geronimo Baqueiro, op. cit., pp. 410 y 446.
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fue de su vasta cultura musical, que le valié el reconocimiento de los musicos e
intelectuales de su época.

Como se sefialé anteriormente, Bablot fue maestro del Conservatorio desde
sus inicios. Como miembro de la Sociedad Filarmoénica Mexicana se hizo cargo de
la comisién de Fondos y colaboré en la de Conciertos, asi como en la junta
directiva del Conservatorio. Esta experiencia, previa a su designacion como
director, le permitié darse cuenta de cuales eran las carencias de la institucion.

Alfredo Bablot tomé posesion de la direccion del Conservatorio Nacional el
7 de julio de 1882. No pasaron mas de cuatro meses cuando envidé un grueso
proyecto de reforma a la Secretaria de Justicia e Instruccién Publica, en el que
ademas describia la deplorable situacion en que se encontraba el plantel; su juicio
fue severo, pero lamentablemente acertado:

La ensefianza musical deja mucho que desear; es estéril en la mayor parte
de los ramos y en todos incompleta, porque, sistemado como esta hoy el
establecimiento, no puede esperarse resultados satisfactorios [...] Sensible
es decirlo: no ha salido todavia un verdadero artista y ni siquiera un
profesor o aficionado notable de las aulas del Conservatorio, no porque
hayan carecido varios educandos de las aptitudes necesarias para
distinguirse en el Arte, sino porque generalmente no ha habido en el plantel
quienes perfeccionen su educacién musical y porque la organizacion de los
estudios es incompleta y defectuosa.*

Bablot informé al gobierno que no existia inventario alguno de los
instrumentos, libros, muebles y demas enseres que se encontraban en el

Conservatorio. La biblioteca, dijo, “no merece este nombre, pues no posee mas de

99 volumenes [...] los libros relativos a la musica son 20, numero verdaderamente

45 “Proyecto de organizacién del Conservatorio Nacional de Masica®, op. cit., s.p.
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irrisorio si se considera que ascienden de tres mil los autores que han escrito
sobre ia materia.”® En cuanto a los instrumentos, eran insuficientes y la mayor
parte se hallaban en muy mal estado.

El inmueble donde se encontraba la escuela no estaba destinado en su
totalidad a ella, ya que varios cuartos estaban ocupados por las oficinas del Diario
de los Debates, mientras que otros estaban habitados por la inspectora y la
celadora:

La insuficiencia actual queda patentizada con el hecho de que, no
alcanzando las piezas de la planta alta para colocar los pianos, y no
pudiendo ponerse en la planta baja del edificio porque la humedad los
destruiria rapidamente, tres de estos instrumentos propios para ejercicios y
dos que son completamente inutiles, se han tenido que agrupar en una sola
pieza donde tocan simultaneamente varios alumnos, lo que produce una
discordancia y una confusién de sonoridades que, no permitiendo a cada
uno distinguirse lo que ejecuta, perjudica su oido, sus adelantos y la
percepcion y sentimiento de la tonalidad.*”

. Otro problema que sefialé Bablot —tal vez el mas grave- era la escasa
preparacion de los maestros, la mayoria de los cuales eran musicos autodidactas
y por lo mismo incapaces de formar debidamente a los alumnos. Bablot sugirié al
gobierno que, sin excepcién alguna, se pidiera la renuncia a todos los
catedraticos, recontratando a aquellos profesores que verdaderamente estuvieran
capacitados para la ensefanza. Ademas de esta medida, propuso al gobierno
traer profesores extranjeros que contribuyeran a elevar el nivel de la escuela.

El proyecto contemplaba también la formacién de una orquesta sinfénica

qjue, en opinion de Bablot, permitiria “dar verdaderos festivales y contribuir, sin los

“® /g,
7 1.
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cuantiosos desembolsos que hoy se erogan, al lucimiento que las festividades
nacionales, a la vez que imprimir un poderoso impuiso al movimiento musical del
pais”.*® De esta manera, el nuevo director del Conservatorio justificé su proyecto
de crear un ensamble orquestal que requeriria el apoyo econdémico del gobierno.

En lo que se refiere al aspecto pedagdgico, Bablot propuso la supresion de
varias catedras, entre ellas las de instruccidén primaria y secundaria, limitando asi
la tarea del plantel exclusivamente a la ensefianza musical. Propuso que se
reformara la catedra de solfeo, permitiendo a los alumnos combinar la lectura
musical con la ejecucion instrumental o vocal, practica hasta entonces inexistente
en el Conservatorio. Asimismo, sugiridé que se sustituyeran los textos de solfeo por
otros mas modernos y accesibles. Introdujo el dictado musical y la ensefianza de
los instrumentos del sistema de Sax, entre otras cosas. Su proyecto fue aprobado
y el nuevo plan de estudios comenzé a operar a partir de 1883.%°

Aparentemente, la reforma de Bablot sacé al Conservatorio de su letargo y
dio un nuevo impulso a la cuitura musical capitalina, gracias a los conciertos y
recitales que realizaban regularmente la orquesta y los alumnos de la escuela, asi

como los orfeones de artesanos que dependian de ésta. En los anales del

g

4% Las catedras que en adelante se impartieron en el Conservatorio fueron las siguientes:
Elementos de Teorfa Musical y nociones preliminares de armmonia; Solfeo; Canto coral a voces
solas; Canto coral con acompafiamiento; Canto individual y vocalizacién, Nociones de Anatomia,
Fisiologia e Higiene de los 6rganos de la voz; Declamacion lirica; Piano; Arpa; Organo, Armonium y
congéneres; Violin; Viola; Vicloncello; Contrabajo; Flauta y sus congéneres; Oboe y Corno inglés;
Clarinete, Eufonio y congéneres; Saxofones; Fagot, Contrafagot y Sarrusofones; Trompas, Corneta
de pistones, Trompa, Bugles, Saxhornes y Tuba; Trombones, Bombarddn y Oficleide;
Instrumentos del sistema de Sax, sus similares y derivados; Instrumentos de percusion; Armonia;
Composicion; Acomparfiamiento; Estética Musical, tedrica y aplicada; Historia general de la musica
y biografia de sus hombres célebres; Acustica y Fonografia; Musica de camara; Musica religiosa;
Musica Sinfonica; Mdasica de armonia, fanfar y mixta; Musica de conjunto, vocal e instrumental;
Gréafica Musical, Franceés; italiano. Véase Geronimo Baqueiro, op. cit., pp. 459-460.
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Conservatorio, la gestion de Bablot es considerada una de las etapas mas
fructiferas del plantel. Segun algunos autores, tras su muerte, ocurrida el 7 de abril
de 1892, el Conservatorio entré6 en una etapa de decadencia progresiva y nunca
volvié a recuperar el prestigio que alcanzdé en tiempos de aquél.sé

Contrariamente al periodo de Bablot, sobre el de José Rivas se localiza muy
poca informacién, no obstante haber permanecido catorce arnos al frente de la
institucion (1892-1906). Creemos que e! principal problema de los autores que han
abordado la historia del Conservatorio es que lo han hecho casi exclusivamente a
través de sus directores, dejando de lado toda una serie de factores que,
estudiados en conjunto, permitirian elaborar una historia mas completa acerca de
esta institucion.5! Una historia que tome en cuenta no sélo sus directivos, sino
también sus maestros y alumnos, el ambiente cultural de la época, las politicas
educativas del gobierno y las influencias extranjeras, que tanto peso han tenido en
el desarrollo de la musica “culta” en México. Baqueiro Foster, por ejemplo, incurre
en el error de afirmar que lo unico que hizo Rivas fue seguir con el plan trazado
por Bablot,%? y por esa razéon omite catorce afios de la historia del Conservatorio.
Es probable que Rivas no elaborara un proyecto semejante al de su antecesor,
pero eso no significa que no hubiera sucedido nada durante su gestion.

Durante el tiempo en que Rivas estuvo al frente del Conservatorio, se formé

una generacion de musicos (nacidos en la década de 1860) que habria de

5% Sobre la “decadencia” del Conservatorio Nacional de Musica véase Susana Dultzin, op. cit.

S Entre estos autores se encuentran Alba Herrera y Ogazdn y Gerénimo Baqueiro.

52 véase lo que este autor dice respecto a la direccién de Rivas en su obra antes citada, pp. 410-
412 y en su articulo “El Conservatorio Nacional de Musica y sus urgencias”, en: Susana Dultzin, op.
cit., pp. 27-30.
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confrontar la tradicional “escuela italiana” que dominaba la cultura musical del
pais. Ricardo Castro (1864-1907), Felipe Villanueva (1862-1893), Gustavo E.
Campa (1863-1964), Carlos Meneses (1863-1929) y Juan Hernandez Acevedo
(1862), fueron los mas destacados de esa generaciéon. Todos ellos, junto con
Ignacio Quesadas, formaron el “Grupo de los Seis” con la finalidad de combatir la
corriente “italianizante” y difundir la “escuela francesa”, considerada en esos afios
la mas vanguardista.>®

Para poner en practica las nuevas técnicas de ejecucion pianistica que se
estaban aplicando en Francia, el grupo decididé abrir un instituto de midsica que
estaria dirigido por Campa y Hernandez Acevedo. A iltima hora, Carlos Meneses
decidié no formar parte de su cuerpo docente, por estar en desacuerdo con el
método de enserfianza que sus directores querian seguir. La consecuencia de esto
fue la separacion de Meneses del grupo y su entrada (octubre de 1886) al

Conservatorio Nacional, como profesor de piano. A pesar de su corta edad —tan

sélo 23 aflos—, Meneses rapidamente se hizo famoso dentro y fuera del plantel, no
solo por su habilidad como pianista, director de orquesta y pedagogo,® sino
también por oponerse al “italianismo” que defendia Melesio Morales, quien para

esas fechas contaba mas de 60 afos de edad.5®

53 Acerca de la formacion de este grupo véase Jesus C. Romero, Chopin en México, México,
Imprenta Universitaria, 1950, pp. 22-25.

5 Meneses formoé a casi todos los pianistas de la siguiente generacién, de los que destacaron
Julian Carrillo, Pedro L. Ogazén, Alberto Villasefior, Luis G. Saloma, Carlos del Castillo, Luis
Moctezuma y Rafael J. Tello.

5 Sobre el enfrentamiento entre las corrientes “italianista” y “francesista” véase Jesus C. Romero,
op. cit.
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Poco a poco, alumnos y maestros det Conservatorio se fueron dividiendo en
dos bandos que se oponian por sus ideas musicales. Morales encabezaba a los
“italianistas”, mientras que Meneses representaba a los “francesistas” o
“modernos”. Alba Herrera y Ogazéon seflala que en ese periodo se suscitaron
fuertes rivalidades entre los profesores del plantel,*® y aunque no explica cuales
fueron las causas de dichas rivalidades, es muy probable que se debieran al
enfrentamiento entre las dos generaciones que representaban Morales por un lado
y Meneses por el otro, es decir, al choque entre la “tradicion” y la “modernidad”.

En 1907, la direccidn del Conservatorio pasé a manos de Ricardo Castro.
Segtin las fuentes, la noticia de su nombramiento fue acogida con entusiasmo por
alumnos y maestros de la escuela. Castro haria posible la tan ansiada reforma del
plan de estudios que conduciria a la modernizacion del plantel; sin embargo, su
inesperada muerte (29 de noviembre de 1907) dejoé en suspenso las expectativas
de muchos conservatorianos.

José Rivas fue el ultimo director del plantel que pertenecié a la generacion
fundadora de la Sociedad Filarménica Mexicana y del Conservatorio de Musica.
Con Castro, una nueva generacion se ocuparia en adelante de dirigir los destinos

del Conservatorio Nacional.

1.4. La 6pera y los conciertos
En el siglo XIX la épera vivié su etapa de mayor esplendor, gracias a los nuevos

conceptos musicales que en este campo introdujo la corriente romantica. La

56 véase Alba Herrera y Ogazén, op.-cit., pp. 64-65.
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preeminencia que los compositores romanticos dieron a la musica instrumental
sobre la vocal, hizo que la 6pera se enriqueciera enormemente porque la parte
orquestal, relegada en épocas anteriores al papel de acompanante, adquirié una
funciéon tan importante como la que desempenaba la parte vocal. Asimismo, la
6pera romantica incorporé al coro, el cual contribuyé al realce de la partitura
orquestal, ademas de que le confiri®6 mayor espectacularidad a la 6pera. Debido al
romanticismo, la épera fue desde entonces concebida sinféonicamente, adquiriendo
asi una gran riqueza sonora y complejidad musical.”

En cuanto a la tematica de la 6pera romantica, el rasgo mas distintivo fue el
paulatino abandono de los temas de la mitologia grecolatina en favor de
argumentos histéricos, basados principalmente en la historia de la Roma imperial y
de la Europa medieval; la fascinacién que la generacién romantica sintié por el
pasado se manifestd en la eleccidn de argumentos de caracter historico para la
6pera. Otra fuente importante de la opera romantica fueron los cuentos y las
leyendas populares (folclor), asi como las historias fantasticas, donde las hadas y
otros entes magicos intervienen en el destino de los hombres.%®

En México la opera fue el espectaculo teatral predilecto de las clases
acomodadas y de la clase media ilustrada del siglo XIX. A lo largo de esa centuria,
el pais recibidé la visita de numerosas compafias extranjeras de distintas
nacionalidades y calidades. Sin embargo, durante la segunda mitad, las

compaifiias italianas practicamente monopolizaron el espectaculo operistico,

57 \éase Alfred Einstein, La musica en la época roméantica, Madrid, Alianza (Alianza Mdasica, num.
386), 1994, pp. 107-125.
ld.
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debido, principalmente, a que la corriente italiana se convirtid en la favorita del
publico.

La Opera italiana se difundid en México a través de la obra de cinco
compositores italianos: Rossini, Bellini, Mercadante, Donizetti y Verdi. Los
melodramas de estos autores integraron la mayor parte de los repertorios de las
companias de oOpera, mientras que las arias, las fantasias para piano y las
oberturas de las operas mas famosas, constituyeron buena parte de los
programas de los recitales privados y los conciertos realizados por las sociedades
filarmonicas y la orquesta dei Conservatorio.

Llegados a este punto seria conveniente preguntarnos por qué razoén la
opera italiana tuvo tanto éxito en México. Una primera respuesta esta relacionada
con las caracteristicas musicales propias de la 6pera italiana, en la que el
predominio de la melodia sobre la armonia la hacia mas accesible al oido. Otra
posible respuesta seria la proximidad del idioma espaiiol con el italiano, hecho que
permitid al publico mexicano conocer con mayor facilidad los argumentos de las

operas y memorizar incluso los libretos; asimismo, la cercania de ambos idiomas
permitié a los amateurs —especialmente a las mujeres— interpretar las arias de las

operas en tertulias y recitales, contribuyendo a la difusién de esta corriente. Otro
factor que tal vez conté para su afortunada aceptacion fue la caracteristica de los

libretos empleados por los autores, cuyas tematicas empataban con la ideologia
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burguesa, pues la mayoria trataba de historias amorosas en las que los
personajes se debatian entre la pasién y el honor.5®

La épera alemana, en cambio, no tuvo en México la misma recepcién que la
italiana, probablemente por la distancia que existe entre el idioma espaiiol y el

aleman, pero sobre todo porque los dramas alemanes —en particular los de

Wagner— eran musicalmente mucho mas complejos que los italianos. A esto hay
que agregar que los musicos y compositores mexicanos, habituados desde la
época virreinal a la escuela italiana, hicieron poco por difundir la mtsica alemana y
“acostumbrar” el oido y el gusto del publico y los aficionados a otros estilos que no
fueran el italiano. No sélo la 6pera alemana, sino en general la musica alemana,
fue poco, mal y tardiamente difundida. Sélo unos cuantos musicos conocian y

tocaban obras de Beethoven; la primera vez que se escucharon en México dos
sinfonias suyas —la Segunda y la Quinta— fue hasta 1871, cuando la Sociedad

Filarmoénica Mexicana organizé un festival conmemorando el centenario de su
natalicio.

Lo anterior explica por qué el publico se mostro indiferente a la hora en que
una compaifia extranjera vino a México a presentar un repertorio integrado en su
mayor parte por éperas alemanas, algunas de las cuales se escucharian por
primera vez. Moisés Gonzalez Navarro refiere que el 29 de marzo de 1891 se

inauguré la temporada de la Compaiiia inglesa de Gran Opera, con el estreno de

-~

% vease Claudio Casini, Historia de la masica. El Siglo XIX. Segunda parte, México, CONACULTA
/ Turner Libros, 1999, pp. 77-104.

47



Tannhduser de Wagner, “obra que la mayoria del publico no entendi6.”®® Esa
misma empresa estreno Freischutz de Weber, El buque fantasma y Walkirias de
Wagner, y Fidelio de Beethoven, entre otras. No obstante, para la mayoria del
publico fue sobre todo dificil entender a Wagner, y a pesar de que la compaiia era
buena, no triunfé porque su repertorio resultd de dificil entendimiento para un
publico habituado a la escuela italiana. &'

La épera francesa se introdujo en México principalmente a través del
género comique, considerado menor al de la grand-opéra (el género serio). A
finales de 1873 abrié temporada en el Teatro Nacional la Compania de Opera
Bufa Francesa, que presentd por primera vez algunas opéras-comiques de
Offenbach, Lecocqg, Halévy y Auber, entre otros. La opereta francesa agradé

mucho al publico en general, aunque no falté una porcion —dice Enrique de

Olavarria—- que “sintid asco y repugnancia ante tan grande degradacion del arte
esceénico y exhibicion de cinismo”.5?

Todas las carencias y atrasos que sufridé nuestro pais en lo concerniente a
la musica sinfénica no se padecieron en el campo de la opera, pues en lo que a
ésta respecta México estuvo al dia desde la segunda mitad del siglo XIX. A
mediados de éste, el estreno de las éperas se llevaba a cabo de seis a diez afios

después del estreno en Europa. Para la época del porfiriato, el puablico pudo

presenciar los melodramas al afio siguiente de su estreno en los teatros europeos,

% Moisés Gonzalez Navarro, “Opera y buena musica", en: Historia Moderna de México. El
Pofrfiriato. Vida Social, México, Hermes, 1985, vol. 4, pp. 757-758.

¢ vease /d.

2 Enrique de Olavarria y Ferrari, op. cit., p. 878.
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tal como sucedié con Otello de Verdi y La Bohéme de Puccini, estrenadas en Italia
en 1887 y 1896, respectivamente.

En la siguiente grafica se comparan algunas fechas de estrenos de déperas
en Europa y México. Notese el retraso en los estrenos de las obras francesas (las
de Massenet, por ejemplo) y especialmente de las alemanas (Mozart, Beethoven y

Wagner), lo que no sucedia con las italianas.

Gréfica 1:
Estrenos de Gperas en Europa y en México
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La inmediatez de los estrenos de las Operas italianas a partir del porfiriato
se explica, ademas del gusto del publico mexicano, por el avance de las

comunicaciones, el cual hizo posible que ilas obras se difundieran prontamente y
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que las compafias de épera viajaran mas rapido de un continente a otro. Un factor
mas fue el estado de relativa calma en que se encontraba el pais, 1o que animaba
a los empresarios a contratar compariias extranjeras sin riesgo de que una guerra
interrumpiera los espectaculos. También fue importante la prosperidad de la clase
media, que cada vez demandaba mas espectaculos teatrales, especialmente
lirico-dramaticos.

Ademas de la inmediatez de los estrenos, a partir de la década de 1850 el
numero de funciones de dpera efectuadas en la capital del pais se triplico, tal

como puede observarse en la siguiente grafica. %3

Grafica 2:
Namero de representaciones de éperas por décadas
(1823-1910)

1823- 1831- 1841- 1852- 1861- 1871- 1881- 1891- 1901~
1830 1839 1850 1860 1870 1880 1890 1900 19810

53 Esta grafica se realizé con base en el indice Dos siglos de Spera en México, México, SEP, 1988.
En realidad éste abarca un lapso menor a dos centurias, de 1823 a 1940, y se refiere dnicamente a
las representaciones efectuadas en la capital del pals; no obstante, creemos que los datos que
proporciona, presentados en una grafica, son de gran ayuda para observar la evolucion del
espectaculo operistico en la ciudad de México en el siglo XIX.
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La fascinacion que produjo la 6pera italiana envolvié también a los hombres
de letras mas destacados de la época, como Guillermo Prieto, Ignacio Manue!
Altamirano, Alfredo Bablot y Manuel Gutiérrez Najera, quienes escribieron crénicas
y criticas de opera en los diarios mas importantes del pais y en algunos
semanarios culturales. Véase la atraccion que ejercio la épera sobre estos
personajes, a través de las palabras de Najera:

Yo soy de los que creen que solo en la 6pera puede el musico desplegar

sus facultades. La épera entra de lieno en el gran drama de la humanidad.

Es, a la par, la mas verdadera y la mas pomposa expresion de ésta.

Solamente puede ella reproducir los sentimientos del hombre, sus pasiones,

los actos de ia vida interna y de la externa. Solamente puede ella pintar. Los

contrapuntistas que quieren reemplazar las obras melédicas con las obras
sinfonicas, oponen a la 6pera la sinfonia, tal como sofiaron ésta Haydn,

Mozart, Beethoven, Mendelsshon. Pero todos estos grandes maestros

desearon coronar su vida con sus triunfos en la opera. Mozart fue el unico

que lo consigui6. Las inmortales sinfonias de Beethoven son como un
estuche maravilloso en el que estan reunidos los diamantes de la corona;
pero la verdadera corona esta en Don Juan, esta en Guillermo Tell.®*

Pero no soélo los diletantes como Najera, los amateurs y el publico que
gustaba de la musica “culta” pensaban que la épera era el pinaculo de la creacion
musical. La mayoria de los compositores mexicanos del siglo XIX compartieron
esa misma idea, y a diferencia de varios compositores europeos de renombre que
no se interesaron por la épera, llegando incluso a despreciarla (Chopin fue uno de

ellos),®® los mexicanos pensaban que para consagrarse como musicos, conquistar

la gloria y de paso hacer fortuna, debian componer éperas.

84 Almanaque Mexicano de Artes y Letras para 1895, México, Tip. de Francisco Diaz de Leén,
1894, p. 13.

%5 Ni Frederic Chopin ni Johannes Brahms incursionaron en la composicién operistica. Robert
Schumann compuso solamente una épera y Felix Mendelssohn empezé una que no termind. El
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De Cenobio Paniagua (1821-1882) a Gustavo Campa (nacido en 1863),
pasando por Luis Baca, Aniceto Ortega, Melesio Morales y Ricardo Castro, los
compositores mexicanos mas destacados de esa centuria consagraron sus
mayores esfuerzos a la composicidon operistica.’® De todos ellos Morales fue el
mas prolifico; compuso siete Operas de estilo italiano de las que se conservan
seis: Romeo (1860)57, lldegonda (1863-64), Gino Corsini, ossia la maledizione
(1867-69), Cleopatra (1870), Carlo Magno, y Anita (c. 1900)%®. A pesar de que
Morales era un musico reconocido, siempre tropezé con dificuitades para estrenar
sus Operas, y cuando por fin lo lograba era mucho tiempo después de su
composicion, como fue el caso de Gino Corsini y de Cleopatra, estrenadas en
1877 y 1891 respectivamente.

Pero las dificultades que sufri6 Morales para llevar a escena sus éperas las
padecieron casi todos los compositores mexicanos. Como hemos visto, los
empresarios teatrales se negaban a montar las obras de autores locales porque

representaban un riesgo para sus finanzas; su negativa se fundaba en el gusto

musicologo Alfred Einstein sefiala que, curiosamente, los grandes compositores de sinfonias y de
musica de camara carecieron de inspiracion para el drama, mientras que compositores como
Wagner incursionaron poco en esos géneros. Véase su obra antes citada, pp. 107-109 y 221-222.
% Cenobio Paniagua compuso dos &peras, Catalina de Guisa y Pietro d’Avano, estrenadas en
1859 y 1863, respectivamente. Luis Baca (1826-1855) escribi® también dos dramas liricos:
Leonora y Giovanna di Castiglia. Ricardo Castro compuso Atzimba (estrenada en 1900), Spera de
caracter nacionalista cuya trama se desarrolla en Patzcuaro;, La Leyenda de Rudelia, Satan
vencido y La Roussalka, afos antes a la composicion de Atzimba trabajé en |a partitura de un
drama titulado Giovanni de Austria, el cual no terminé porque su estilo italianizante contradecia la
ideologia del Grupo de los Seis, del que tiempo después habria de formar parte. Al igual que
Castro, Gustavo Campa abordo la 6pera desde |a perspectiva “nacionalista” ; no obstante, ésta se
limitd a la eleccién de un argumento de caracter local, pues la musica siguié siendo de estilo
europeo, como fue el caso de su drama E! rey poeta, llevada a escena por primera vez en 1901.
Veéase Diccionario Porrua y Otto Mayer-Serra, op. cit.

57 Aflo de composicion.

® para mayores referencias sobre estas operas, véase Karl Bellinghausen, Melesio Morales.
Catalogo de musica, México, CENIDIM, 2000.
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desmedido del publico mexicano por la dpera italiana. Sélo Aniceto Ortega no
hallé obstaculos para estrenar la unica 6pera que compusc en su vida,
Guatemotzin, que a decir de Otto Mayer-Serra es una obra unica en los anales de
la dpera mexicana, por su sentido romantico que evoca un pasado glorioso y
porque rescata las costumbres folkldricas del pais.’® Tal vez la reputacion de
eminente médico de que gozaba Ortega, ayudé a que su obra fuese estrenada sin
dificultad.

El predominio de la dpera como género musical “culto” impidié que en el
Meéxico decimonodnico se desarrollara una actividad concertistica regular, siendo
otro motivo de peso la falta de musicos profesionales para formar orquestas,
indispensables en esa €poca para la difusion de la musica. La falta de éstas llevé
a que los escasos conciertos que se realizaban estuviesen integrados por obras
sinfénicas transcritas para algun instrumento, por piezas de salén v,
principalmente, por arias, dios y coros de dperas acompafnadas con piano.”® Por

otro lado, la escasez de musicos profesionales provocé que la actividad

% yéase Otto Mayer-Serra, op. cit., pp. 138-146.
® El programa que a continuacién transcribimos de un concierto celebrado por la Sociedad
Filarmdnica Mexicana en 1866, nos da una idea de cémo era la programacion de los conciertos en
el siglo XIX (Véase La Armonia, no. 2 (15 nov. 1866), pp. 13-14):
1. Obertura de Felsenmuhele a dos pianos de C. Burchard, ejecutada por los Sres.
Contreras, Chavez, ltuarte y Siliceo.
. Coro de Hugonotes. [Giovin beitd] de G. Meyerbeer, por las Sritas. Socias aficionadas
y ninas discipulas del Conservatorio. Director, Sr. D. J. F. Contreras.
1. Duo de Traviata. [Pura siccome un angelo] de Gi. Verdi, por la Sra. Clotilde Espino de
Cardena y el Sr. Francisco Alfaro.

V. Fantasia y variaciones para Piano sobre temas de la 6pera Un ballo in Maschera de J.
F. Contreras, ejecutada por la Srita. Amada Guirao.

V. Terceto de Hernani. [Solino errante misero] de G. Verdi, por la Srita. Ana Chabert ylos
Sres. D. A. Giboiny D. Luis Murioz Ledo.

Vi, Canon de Nabucodonosor. [S'appressan glistanti] de G. Verdi, por las Sritas. Dolores

Jauregui y Jesus Leonardi, los Sres. Giboin, Gonzadlez, Sritas. y Seidiores Socios
aficionados, y Aria del Delirio por el Sr. Gonzalez. Director, Sr. D. Agustin Siliceo.
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Edgar Degas. La orquesta de la Opera. 1868



concertistica —si es que asi se le podia llamar— estuviera casi exclusivamente en

manos de los amateurs “de buena sociedad” y de los alumnos mas “aventajados”
de las escuelas de miusica. Tanto la falta de orquestas como el caracter de los
conciertos demuestran que en aquella época la musica no lograba todavia su
profesionalizacion.

A finales del siglo se emprendieron varios proyectos para formar orquestas
sinfonicas y asi poner en marcha una verdadera actividad concertistica. Por
ejemplo, en 1892 Meneses, Campa, Villanueva y Castro establecieron, con la
ayuda del ministro de Hacienda, José lves Limantour, la Sociedad Anénima de
Conciertos, la cual formé una orquesta con setenta atrilistas que ofrecieron dos
temporadas de conciertos. No obstante, y a pesar de que este proyecto estuvo en
manos de musicos profesionales y de que contdé con el apoyo econémico del
gobierno, no logré atraer al publico hacia el género sinfénico y la Sociedad hubo
de clausurarse al afio siguiente de haber iniciado sus trabajos.

En 1895 Castro hizo un nuevo intento para difundir la musica sinfénica,
estableciendo para su efecto una asociacion filarmoénica con alumnos, aficionados
y maestros. Gloria Carmona sefala que, al no contar con una orquesta que
cubriera el repertorio sinfonico, Castro eché mano del repertorio de camara y
montd con un pequeiic ensamble instrumental algunos conciertos para piano.”’
Pero también esta asociacién se disolvié al afno siguiente de haberse inaugurado,

porque el repertorio resulté demasiado novedoso para un publico que, como dice

! vease Gloria Carmona, op. cit., p. 147.
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el musicélogo Ricardo Miranda, preferia escuchar obras “malas pero conocidas”,

que “raras por conocer”.

Podriamos decir en fin que en el México decimondnico el publico de la mtsica
“culta” estuvo integrado por una pequefa minoria de artistas, literatos, eruditos,
politicos y mujeres de clase media y alta. Esta élite emprendi6é diversos proyectos
para difundir e inculcar entre los mexicanos el gusto por ese género de musica.
Asi establecioé sociedades filarménicas, organizo recitales y conciertos, apoy¢ las
iniciativas individuales de algunos compositores, y financié la apertura y el
sostenimiento de escuelas de musica, ademas de la publicacion de periodicos
especializados. Pero si bien esta élite se intereso porque “el divino arte” ganara
un publico mas amplio y heterogéneo, lo cierto es que el cultivo y la difusion de la
musica solo en contadas ocasiones rebasaron al mundo de la élite. Este
escenario que hemos observado, con sus andnimos personajes (las mujeres) y
reconocidas personalidades (Morales, Altamirano), sus entusiastas iniciativas y
precarios medios, influiria en la produccién de los periédicos musicales y en sus

contenidos, como se vera mas adelante.
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Capitulo 2

El FLORECIMIENTO DE LA PRENSA MUSICAL

Una vez situada la prensa musical en su contexto histérico, nuestro interés ahora
es mostrar como fue su evolucion y qué factores (tecnolégicos, econdmicos,
culturales y humanos) influyeron en su produccién. Antes de presentar el analisis
formal de los periddicos musicales, consideramos importante ubicar los
antecedentes de estas publicaciones, a fin de que podamos reconstruir un
panorama lo mas completo posible del mundo del impreso musical en el siglo XIX.
Posteriormente definiremos la periodizacion de la prensa musical, es decir,
ubicaremos su periodo de desarrotlo, asi como {os momentos de mayor y menor
produccion. En seguida observaremos la periodicidad y la duracion de estos
érganos y veremos como se relacionan con la periodizacion. Por ultimo nos
interesa destacar a los editores y redactores de los periodicos, ya que el caracter
y el contenido de éstos estuvo en buena medida determinado por los intereses, la
personalidad y el gusto de sus promotores.

2.1. Las primeras publicaciones periédicas musicales:
los “repertorios” de partituras

A lo largo del siglo XIX surgieron en la ciudad de Meéxico dos tipos de
publicaciones periddicas musicales: los albumes o repertorios de partituras, y los
periodicos de musica. Los primeros contenian tinicamente piezas musicales de

distintos autores y géneros, mientras que los segundos, ademas de partituras,
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presentaban una “parte literaria”, es decir, un discurso escrito destinado a la
informaciéon musical.

Los albumes de partituras comenzaron a publicarse a partir de la década de
1840. El surgimiento de este tipo de publicaciones se debid, entre otros factores, a
la introduccion de la litografia, a la profesionalizacion de la actividad editorial y a la
formacion de un ptblico consumidor de este tipo de impresos.

A finales de 1825 el italiano Claudio Linati establecioé en la ciudad de México
el primer taller litografico del pais. En asociacion con Florencio Galli y el poeta
cubano José Maria Heredia, publico el periddico literario £/ Inis (1826). La técnica
litografica —método hasta entonces so6lo empleado en Europa y Estados Unidos—
permiti6 a estos editores ilustrar algunos ejemplares del periddico, asi como
reproducir dos partituras que se “obsequiaron” al “bello sexo”.2 De este modo, E/
Iris inauguraria una tradicién en la prensa cultural decimonoénica, que consistié en
la publicacion de piezas de musica para los suscriptores aficionados,
especialmente del sexo femenino.

El trabajo tipografico realizado por estos extranjeros motivd a algunos
libreros mexicanos a incursionar en el negocio de la tipografia. A partir de la
década de 1830 comenzaron a establecerse nuevas imprentas y talleres
litograficos en la capital del pais, entre ellos los de Mariano Gaivan, lgnacio
Cumplido, Vicente Garcia Torres, José Maria Lara y Juan N. Navarro. Estos

impresores contribuyeron con su labor a la profesionalizacion de la actividad

' En aquel siglo no se hacla distinciéon entre uno y otro tipo de publicaciones musicales; ambas
tenian una periodicidad establecida y era l6gico que se anunciaran como “periddicos”, aunque sus
contenidos y su finalidad fuesen distintos.

2 Tal vez por error —o simplemente por gusto— los editores de £/ Iris publicaron dos veces la misma
obra; se trata de una danza escocesa compuesta por {a condesa Ermelina de Beaufort.
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editorial en México y se convirtieron en importantes promotores de la cultura, al
unir su labor a la de los intelectuales, interesados en publicar obras que
contribuyeran a la formacion de una imagen y conciencia nacionales.?

Ademas de libros, revistas, periddicos e ilustraciones, estos editores
incursionaron someramente en la impresion musical. Sin duda, su interés en la
publicacién de partituras respondié a la demanda que habia de éstas entre una
porcion del publico lector; demanda que en parte se debié a la influencia del
romanticismo, corriente que favorecid la practica amateur de la musica entre las
clases medias y acomodadas.

Si bien antes de 1850 ya se publicaban partituras en México, no fue sino
hasta dicha década que su produccion se estabilizé.* Su creciente demanda movié
a libreros e impresores nacionales y extranjeros a especializarse en su edicion. De
las prensas de Manuel Murguia, José Rivera, Henry Angel, y Wagner y Levien,
habrian de salir la mayoria de las partituras (sueltas y en colecciones de albumes)
que se publicaron en el siglo XIX.

Gracias a las fuentes bibliograficas, pero sobre todo a las hemerograficas,

sabemos de la existencia de 14 albumes musicales publicados tan sélo en la

3 véase Maria Esther Pérez Salas C., “Las revistas ilustradas en México como medio de difusion
de las ¢lites culturales, 1832-1854", en: Graziella Altamirano Cozzi, coord., £En /a cima del poder.
Las elites mexicanas, 1830-1930, México, Instituto Mora, 1999, pp. 13-53.

“ En el capitulo anterior seflalamos que en 1826, el compositor Jos& Mariano Elizaga establecio la
primera imprenta de musica que hubo en el pais Esta imprenta comenzd a tirar partituras en
febrero de ese afio. Se sabe gque publicd un vals y - nas “variaciones”, ambas compuestas por el
propio Elizaga; esta ultima es la Unica obra publicada por esa imprenta que ha sobrevivido hasta
nuestros dias. En marzo de ese mismo afio, el musico anunci®é que publicaria un “periédico
filarmoénico” mensual de tres pliegos, que contendrla piezas para voz, clave, guitarra y flauta; sin
embargo, no hay datos que confirmen que el periédico haya llegado a ver la luz. Al parecer, 1a
imprenta de Elizaga no prosperd y cerré el mismo afio de su apertura. Véase José Antonio Robles
Cahero, “Las ediciones de Euterpe: libros e impresos de mtsica en México en 1a primera mitad del
siglo XiX", en: Laura Beatriz Suarez de la Torre, coord., Empresa y cultura en tinta y papel, México,
Instituto Mora / UNAM, 2001, p. 103.
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ciudad de México, en un periodo de cincuenta afios; sin duda esta cifra se
incrementaria con una revision mas exhaustiva.

En el cuadro 1 enlistamos estas publicaciones en orden cronolégico y
sefialamos algunas de sus caracteristicas técnicas y fisicas (lugar de impresion,
nombre del editor, periodicidad, numero de paginas y precios), asi como las
fuentes hemerogréaficas y bibliograficas de donde obtuvimos informacién sobre
ellas.

Manuel Murguia (1807-1860) fue el primer impresor mexicano que se
especializé en la edicion de musica. En 1846 establecid en la capital de la
Republica una libreria e imprenta. Es probable que comenzara a producir
partituras a partir de 1854, afio en que publico la primera edicién del Himno
Nacional y una serie de piezas para guitarra, que son las partituras mas antiguas
que se conocen impresas en su establecimiento.®

El Ramo de Flores, publicado en 1862, es el album musical mas antiguo
que localizamos de José Rivera, aunque puede ser que desde antes comenzara a
imprimir partituras. En la década de 1880 ya no haillamos ningln album de este
editor mexicano. Todo indica que las imprentas de Murguia y Rivera, dirigidas ya
en los afios sesentas y setentas por sus sucesores, fueron destronadas por los
editores alemanes Nagel, pero principalmente por Wagner y Levien, empresa que
desde los afios ochenta y hasta las primeras décadas del siglo XX monopolizé el

mercado de la musica impresa.

5 veéase Miguel Limoén, edit. y transcriptor, Musica mexicana para guitarra de los siglos XVill y XIX,
ed. facs., Puebla, FONCA / Secretaria de Cultura de Puebla, 1997.
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Cuadro 1:

Caracteristicas técnicas de los dlbumes musicales (1842-1888)

Camacho

Titulo Fecha | Imprenta Editor Periodicidad Nimero de Precio por Fuente
agi entrega
El instructor | 1842 semanal 3 hojas 1real El Siglo Diez y
Filarménico Nueve; Gloria
Carmona, La musica
de México
Museo 1851 Emilio Rey semanal 1 pliego 1 % reales El Daguerrotipo; La
Filarménico Semana de las
Sedfontas Mejicanas
El Repertorio | 1851- Imp. de M. 40760 1%/ 2 reales | £l Heraldo
18577 Murguia?
Semanario 1853 J. Nunéy V. semanal Gloria Carmona, op.
Musical M. Riesgo cit.
(espaficles)
El 1862~ Lit. de J. Lit. de J. semanal 1 % reales El Siglo Diezy
Ramo de 63 Rivera, Hijo | Rivera, Hijo y Nueve; El Cronista
Fiores y comp. Comp. de i
Biblioteca 1873 J. Freyre y El Siglo Diez y
Musical Gédngora Nueve; La lberia
El Correo 1874- Imp. de H. semanal 4 10 centavos Ibidemn; El Eco de
Musical 76 Neldeiny Ambos Mundos; El
Cia. Sufragio Libre
La Historia 1874 Lit. de M. semanal 1 pliego Existe edicion
Danzante Fernandez facsimilar
El Aibum 1875 Lit. de J. Jutian Montiet semanal 4 25 centavos | Ef Correo del
Musical de Rivera, Hijo y Duarte Comercio; El Siglo
Angela y comp.. Diez y Nueve; El
Peraita Eco de Ambos
Mundos
La Zarzueia 1875 Lit. de J. Riveray semanal 4 1 real El Sufragio Libre, El
Rivera, Hijo Austri Padre Cobosy La
y Comp. Voz de México
La Lira 1875 Imp. J. A. Barilli, A. semanal 8 2 reales La Semana de las
Maexicana Navarro Caballero, D. Sedoritas Mejicanas
Montiel, J.
Marzan, J.
Oviedo y J.
Vaideés
Bouquset de 1876 Lit. de semanal 4 1% reales E! Sufragio Libre y
Melodias Rivera, Hijo El Siglo Diez y
y Compailia Nueve
La Revista 1884 Imp. de H. H. Nagel quincenal 15 centavos | Ef Siglo Diez y
Melddica Nagel Sucesores Nueve; Jesis C.
Sucesores Romero, Efemérides
de la musica
mexicana
El Repertorio { 1888 imp. de H. J. E. Velasco quincenal Jesas C. Romero,
Sagrado Nagel y J.Cormelio op. cit.

Nota: En los espacios que aparecen en blanco se carecid de informacion.
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En 1850, Nagel inauguré en la ciudad de México un establecimiento
curiosamente denominado “Repertorio de Musica y Merceria”. Pero al parecer
fueron sus descendientes, no él, los que establecieron la imprenta de musica,
segun se deduce del nombre que le dieron (“Imp. de H. Nagel Sucesores”) y de las
fechas de los albumes publicados por ésta.

Wagner y Levien Sucesores fue una empresa particularmente prospera,
formada en Hamburgo con el objeto de fabricar pianos.® En México se dedicaba a
la venta de instrumentos y partituras importadas. Ya aparecia en los inicios de la
década de 1870 y llegd a tener sucursales no sélo en la capital de la Reptblica,
sino también en Guadalajara y Puebla. Todo sugiere que al menos uno de sus
fundadores, Agustin Wagner, vivid algunos afios en nuestro pais y luego volvié a
Alemania. En 1896 entré como socio su hijo Otto, debido a lo cual se arfiadié a la
razén social el término “sucesores”. Desde el puesto de gerente en México, Otto
dirigio la empresa cuando menos hasta el fin del porfiriato.”

Esta casa llevd a cabo una importante labor de difusion musical en el pais,
difusion que abarcé varias esferas de la cultura musical. Ademas de promover la
musica mediante la publicacion de partituras, albumes, folletos y periddicos,
también patrocind concursos y todo tipo de eventos musicales, y estableci6 lo que
en el México de entonces era una novedad: una sala de conciertos. En la Sala
Wagner y Levien actuaron importantes musicos europeos (como los pianistas

Ignaz Paderewsky y Eugéne D’'Albert), contratados por la propia casa.

¢ Veéase Brigida von Mentz et al., Los pioneros del imperialismo alemén en México, México,
Ediciones de la Casa Chata, 1982, cuadro 3, pp. 81-82.
7 Debo esta informacion a la gentileza de Erika Arroyo Gamboa, procedente de sus indagaciones
en el Archivo General de Notarias de Puebla: Notario nim. 5, Patricio Carrasco, escrituras de!l 29
de septiembre de 1900 y 7 de marzo de 1902 (anexos).
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De lo que llevamos dicho se desprende que de los editores de mudsica en
Mexico, so6lo Wagner y Levien era al mismo tiempo fabricantes de instrumentos
musicales (al menos de pianos), mientras que los demas tuvieron una experiencia
previa como libreros o distribuidores de partituras, actividad que les permitio
conocer los gustos del publico y tener, por lo tanto, una idea del mercado. En el
caso de Navarro, Fernandez y Neldein, no sabemos que hayan publicado otros
albumes musicales, como no sean lo que figuran en el cuadro.

Los albumes musicales se caracterizaron por ser impresos de lujo. La
mayoria incluyeron portadas ilustradas (a veces a colores) que incrementaban
considerablemente los gastos de produccion, que ya de por si eran elevados por
la dificultad que implicaba la impresion de caracteres musicales. Esto hacia que su
precio fuese muy alto en comparacion con otro tipo de publicaciones periddicas.

Para darnos una idea de lo costosas que resultaban estas publicaciones y
del reducide nimero de consumidores que debieron tener, veamos lo que dice
Florence Toussaint respecto al nimero potencial de lectores de periédicos durante
el porfiriato, después de comparar algunos salarios y precios de productos basicos
con el de estas publicaciones:

El jornal medio agricola, en 1891, para toda la Republica era de 38

centavos [al dia). En 1900, los panaderos ganaban 1. 50 pesos, los oficiales

2. 50 y los maestros 5.00. Los conductores de tranvias, 10 centavos la

hora. [...] El periédico se vendia, en promedio, a 3 centavos. Sin embargo,

habia muchos cuyo valor era de cinco y seis centavos por ejemplar. Los
articulos de primera necesidad costaban en 1899, por kilo: 4 centavos el
maiz, 14 el arroz, 10 la harina, 44 el café, 42 el azticar, 24 la carne de res,

22 la carne de cerdo, 2 el carbén, 14 la sal, 36 la manteca, 11 un metro-de

manta [...] Para quien ganara 50 centavos diarios y tuviera que mantener a

tres o mas hijos, distraer tres centavos cotidianamente o 6 a la semana de
su jornal para comprar un periddico era casi impensable. Los diarios se
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constituian en articulos de lujo para clases medias y de consumo cotidiano
para las clases pudientes.®

Comparemos ahora el precio por entrega de tres dalbumes musicales: El de
Angela Peralta, publicado en 1875, valia 25 centavos; E/ Correo Musical (1874-
1876), que se anunciaba como “"el mas barato en todo el mundo”, costaba 10
centavos, mientras que La Revista Melédica (1884) valia 15 centavos. Si comprar
un periddico de 6 centavos representaba de por si un lujo, ¢qué implicaria
entonces comprar una publicacion de 25 centavos?

Resulta obvio que los albumes musicales sdélo podian ser comprados por
gente adinerada y dificilmente por las clases medias. A esto hay que agregar que
su uso, es decir, la ejecucioén de las piezas, implicaba, ademas de la posesién de
un piano u otro instrumento, ciertos conocimientos musicales por parte de los
consumidores, conocimientos que por lo general se adquirian mediante una
instruccién privada, al alcance casi solamente de las clases acomodadas. Pese a
la poca difusion que debieron tener estas publicaciones a causa de su elevado
precio, no hay que descartar la posibilidad de que los aficionados compartiesen
sus albumes con sus familiares y amigos, ampliando asi su radio de difusion.

Los albumes se editaron en entregas y se vendieron por medio del sistema
de suscripcion. Esta debia pagarse por adelantado, a fin de que los editores
aseguraran un capital que les permitiera iniciar la publicacidon del impreso sin
arriesgar el propio. Las entregas estaban pensadas para ser encuadernadas en un

volumen similar a un libro, por lo que al finalizar la distribucion de las mismas se

® Florence Toussaint, Escenario de la prensa en el Porfiriato, México, Fundacion Manuel Buendla /
Universidad de Colima, 1988, pp. 69-70.
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“obsequiaba” a los suscriptores un indice —en este caso de las piezas musicales—
y una portada con ei titulo de 1a publicacion, el afio de la edicion y los nombres del
editor y la imprenta. Si la publicaciéon se prolongaba varios afios, las entregas
llegaban a formar colecciones de varios tomos, como fue el caso de E/ Repertorio,
que para el afo de 1856 anuncié que llevaba publicados 5 volumenes.®

La forma de libro que finalmente adquirian estas publicaciones nos habla
del uso y del espacio a los que estaban destinados: individual y doméstico. Estos
albumes llegaron a formar parte de bibliotecas personales o familiares; sus
propietarios (imaginémonos a la seforita de la casa) debieron darles un uso
reiterado, pues ademas de apoyar el aprendizaje musical se empleaban también
en las tertulias.

De los albumes sefalados en el cuadro 1 sélo pudimos consultar el de
Angela Peralta y La Historia Danzante.'® El primero es un bello y lujoso impreso
realizado por el editor José Rivera. Contiene un total de 18 piezas musicales
repartidas en 40 entregas de 4 paginas cada una. Cada entrega presenta una
portada litografiada con motivos o0 escenas alusivas al titulo de las composiciones.
Al concluir la reparticion de las piezas se obsequié a los suscriptores una portada
a color y un retrato de la artista. Sin duda este album fue publicado con fines
pubilicitarios, ademas de lucrativos. Cabe sefialar que en el mismo afio en que
aparecio (1875), la compaiia de épera italiana de Angela Peralta ofrecia una

temporada en el Teatro Nacional, que se caracterizd por su escaso publico; es

® veéase El Heraldo, num. 1012 (9 dic. 1856), p. 4.
® Ambas publicaciones se iocalizan en el Fondo Antiguo de la Biblioteca Nacional, UNam, México,
D.F.
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probable que la cantante y su apoderado, Julian Montiel, hayan publicado el album
para reforzar la fama de la Peralta y atraer mas publico al teatro.

La Historia Danzante es un caso distinto al resto de los albumes. Este fue
un semanario politico de caracter satirico que eché mano de las caricaturas del
célebre Villasana y de la musica de compositores mexicanos, para criticar al
gobierno de Sebastian Lerdo de Tejada.

En cuanto a los géneros musicales de las piezas publicadas por los
albumes del cuadro 1, predominé el de salén; en menor medida se hizo referencia
en los anuncios a fantasias y aires sobre temas de 6peras y zarzuelas. En E/
Album de Angela Peralta, por ejemplo, predominaron los valses y las romanzas. E|
Bouquet de Melodias anunci® que contendria todo tipo de obras: didacticas
(suponemos que con ello se refiere a estudios y ejercicios de técnica), religiosas,
de salén y de 6pera. La Zarzuela publicé piezas sobre temas de operas bufas vy,
por supuesto, de zarzuelas, como la “Marcha de los lanceros” de E!/ proceso del
can-can."' La Historia Danzante contiene predominantemente repertorio de salén,
particularmente danzas, y un par de piezas arregladas sobre temas de la zarzuela
La vida parisiense. El Repertorio Sagrado fue la tinica de las 14 publicaciones que
se consagré exclusivamente al género religioso.

La mayor parte de las piezas fueron escritas para piano y canto o piano
solo. La Lira Mexicana fue la excepcion, pues también se interesé por obras para
guitarra. Este dato podria parecer superficial, sin embargo no lo es, ya que el
predominio del piano sobre otros instrumentos nos habla, ademas del gusto de.la

época, del tipo de lectores a quienes estaban dirigidas estas publicaciones. El

" vease /d.

65



piano era el instrumento favorito de la burguesia y el mas cuitivado por las
mujeres. En este sentido, no debe parecernos extrafio que E/ Ramo de Flores, El
Album de Angela Peralta y el Bouquet de Melodias estuvieran dirigidos al “bello
sexo”, probablemente el mayor consumidor de partituras en el siglo XIX.

Los periédicos musicales que a continuacion estudiaremos siguieron la
tradicion de publicar partituras separadas al cuerpo del periddico, con el fin de que
los suscriptores formaran albumes con ellas. A excepcion de los periodicos
especializados en 6pera que prefirieron publicar argumentos y libretos, la inclusion
de piezas musicales fue comun en los periddicos musicales, pues constituian un

gran atractivo para los lectores aficionados.

2.2. Los periodicos de musica

Las fuentes bibliograficas consultadas para este trabajo proporcionan muy pocos
datos acerca de los periédicos musicales publicados en el siglo XIX. En parte, esto
se debe a que varios de ellos se han extraviado, pero también a que historiadores
y musicologos han preferido apoyar sus investigaciones en los grandes diarios de
la época, haciendo a un lado los periddicos especializados en musica. Tal parece
que la importancia que la politica ha tenido en México en la construccién de la
historia nacional, no sélo ha llevado a que los historiadores privilegien la historia
politica sobre otros campos de estudio, sino también a que se dé preferencia a las
fuentes de caracter politico sobre las culturales y artisticas, aun cuando sus

investigaciones giren en torno a estos temas.
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2.2.1. Periodizacion

El grupo de periédicos que estudiaremos en las siguientes paginas esta integrado

por 13 titulos publicados en la ciudad de México; 12 corresponden a la segunda

mitad de! siglo XIX y uno a la primera década del XX: '?

1866:

1871-1873:
1872-1873:

1874:
1876:

1878-1879:

1878:

1881-1883:
1883-18865:

1885:
1887:

1898-1914:
1904-1909:

La Armonia. Organo de la Sociedad Filarménica Mexicana.

La Opera. Periédico exclusivamente dedicado al teatro.

El Teatro. Revista general de espectaculos liricos y dramaticos.

El Trovador. Revista musical y literaria.

La Gaceta Filarménica.

La Historia Cantante. Semanario musical y literario, con caricaturas.
El Mosaico Musical: Semanario de la Sociedad Arménica.

El Rasca-Tripas. Semanario musical y literario con caricaturas.

El Album Musical.

La Epoca Musical. Edicion de los domingos.

El Cronista Musical. Periddico de los domingos.

Gaceta Musical.

El Arte Musical. De 1904 a 1905 se subtituld Revista musical, literaria
e ilustrada y en 1906, Revista social ilustrada. A partir de 1907
cambio su titulo por E/ Arte. Revista musical y literaria.

Grafica 3:
Creaciones de periédicos musicales por décadas

O=NWHMOON

1900

12 Tres periddicos de 1a lista no fueron localizados en los acervos: La Gaceta Filarmoénica, la
Gaceta Musical y El Album Musical. Sin embargo, localizamos varios datos acerca de ellos en otros
periddicos de la época y, en el caso del Gltimo, obtuvimos también su prospecto.
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La grafica anterior nos permite hacer algunas observaciones acerca de la
periodizacion de la prensa musical de la ciudad de México. Si nos atenemos a la
cronologia tradicional, se deduce facilmente que mas de la mitad de los periddicos
musicales que aparecen en el cuadro 2 (9 de 13) se fundaron durante el porfiriato,
etapa que oficialmente se inicié en 1877, con el ascenso de Porfirio Diaz a la
presidencia del pais, y culminé en 1810, con el estallido de la revolucion. De lo
anterior resulta que durante el Segundo Imperio se fundé solamente un periédico y
tres durante ta Republica Restaurada. Sin embargo, resulta dificil ajustar la historia
cultural a los limites cronologicos establecidos por la historia politica.

Siguiendo la grafica 3 se vera que en la década de 1860 se fundod
unicamente un periédico musical, mientras que en la de 1870, correspondiente a
la Republica Restaurada y a la primera presidencia de Porfirio Diaz, el nimero de
periddicos se incrementd a seis, cantidad que representa casi la mitad de los
titulos localizados. En la década de 1880, periodo en que se consolidd el régimen
porfirista, el nimero de periddicos disminuyé a cuatro. Paradéjicamente en la
década de 1890, afios de apogeo del porfiriato y de paz y auge econdmico para el
pais, solo se fundé un periédico, al igual que en la primera década del siglo XX.

Si medimos la aparicion de los peridédicos musicales por afos, el resultado es
el siguiente: de trece titulos, uno se fundé a finales de 1866, es decir, entre a
caida del Imperio y el regreso de Juarez a la capital del pais; seis titulos se
fundaron entre los aftos 1870-1878, cuatro durante la Republica Restaurada y dos
durante el primer- periodo presidencial de Diaz. En los aflos que van de 1881 a

1884 (presidencia de Manue! Gonzalez) se fundaron dos titulos, y entre 1885 y
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Cuadro 2:

Caracteristicas técnicas de los periédicos musicales (1866-1909)

Precio
Titulo Fecha Imprenta de! Editor o | pgriadicidad | Nimero Materiat imprenta por
periddico director de complementario de las ajemplar
paginas Partituras | (Cd. de
México)
La 1866~ Imp. De José quincenal [} partituras y Lit. de 2a4
Armmonia 1867 A. Boix Ignacio folletin Rivera e reales
Duran hijo
1870, José semanal 8 partituras y Lit. de
1872 Freire y tratados Rivera,
Le Aurora Gadngora hijoy Ca.
{espafiol)
1871- | Imp. del Gobierno Joaguin bisemanal 4/8 sin partituras Y4 real el
1873 /1mp. enla Flores argumento
Le Opora cerrada de Sta. yr?l real el
Teresa, 3. libreto
1872- Imp. de 1a Celestino trisemanal 4 sin partituras 6%
El Teatro 1873 | Bohemia Literaria/| Diaz/J. centavos
tmp. de Aguilar M. Nava
Onliz
1874 Imp. Del Rafael J. semanal 4 sin partituras Y4 real
El Trovador Vorwérts Alvarez
Gaceta 1876 Jacinto semanal partituras
Filarmonica Villanueva
1878- Imp. de Villada Meneses semanal 4 partituras y Imp. de Ya real
La Historia | 1879 Yy caricaturas Villada
Cantante Compatiia
Masaico 1878 | Tip. en la Alacena F. M. semanal 4 partituras, 18
Musical no. 5 Portal del Alcérreca método y centavos
Aguila de Oro litografias
1881- Lit. de Arteaga Luis semanal 4 partituras y V2 real
El Rasca- 1883 Barreday Arteaga. caricaturas
Tnpas Compafia J.
Meneses
y J. Austri
Aibum 1883- | Imp. de H. Nagel H. Nagel quincenal 8 partituras imp. de H. 75
Musical 1884 es S| Nage! centavos
Sucesores al mes
La Epoca 1885 | Tip. de “La Epoca” F.M. semanal 8 partituras y
Musical Alcérreca meétodo
Ef Cronista | 1887 | Tip. de “La Epoca” F. M. semanal 4 partituras Lit. de J. 12%
Musical Alcérreca Flores centavos
1898- { Imp. de Wagnery Gustavo quincenal Imp. de
Gaceta 1914 | Levien Sucesores | E. Campa Wagner y
Musical Levien
Sucesores
1904~ Lit. y tip. *La Manuet mensual 16 partituras Lit. y tip. 60
El Arte 1911 Europea” Larrafiaga “La centavos
Musical Portugal y Europea”
Luis G.
Jorda.

Nota: En los espacios en blanco se carecio de informacion.
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1910 (periodo de 25 aiios) encontramos solamente cuatro.

Los datos anteriores evidencian un rapido y a la vez efimero auge de los
periédicos musicales en la década de 1870, lo que nos lleva a preguntarnos sobre
las causas que propiciaron dicho auge. El florecimiento de la prensa musical se
inscribe en la etapa de renacimiento cultural que vivié el pais a raiz del triunfo de
la Republica liberal, particularmente en el ambito literario, en el que se contempla
también a la prensa periddica.

José Luis Martinez sefiala que durante las décadas de 1870 y 1880 se
organizé un programa cultural que, bajo el impulso nacionalista y la “concordia
intelectual” predicada por Altamirano en E/ Renacimiento, llegé a convertirse en
“empresa nacional”.'> Gracias a esta concordia y al empefio que escritores,
intelectuales y artistas pusieron en crear una “cultura nacional”, se dio un
importante resurgimiento intelectual que se tradujo en un notable incremento en el
numero de asociaciones culturales, artisticas y cientificas, y en la produccion de
libros y publicaciones periddicas.™

Por su parte, Antonia Pi-Sufier deja ver que la renovacion artistica y cultural
que experimento el pais durante la Republica Restaurada, fue en gran medida
resultado de la reforma educativa promovida por el gobierno de Benito Juarez.
Entre 1867 y 1869 se emitieron dos leyes para reorganizar la instruccion publica,
se establecieron nuevas carreras (como las de medicina, arquitectura y

jurisprudencia), se crearon varias escuelas (de Comercio y Bellas Artes, entre

'* El Renacimiento (1869) fue, tal vez, la revista literaria mas importante del siglo XIX. En ella
Altamirano logré reunir a los escritores mas destacados de la época, independientemente de su
postura politica. Acerca de esta publicaciéon véase José Luis Martinez, La expresién nacional,
México, CONACULTA, 1899, pp. 172-201, y el estudio de Huberto Batis que acompafia a la edicion
facsimilar de esta revista, publicada por la UNAM en 1993.

4 veéase José Luis Martinez, op. cit., pp. 26, 56-57.
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otras) y se reorganizaron y fundaron instituciones oficiales “cuyo fin era educar
fuera de la escuela”, como el Museo Nacional y la Biblioteca Nacional.'®

Por lo que respecta a la prensa, la década de 1870 constituye uno de los
momentos mas fructiferos y dinamicos que se hayan registrado a lo largo del siglo
XIX. Durante esos afios se fundaron nuevos diarios de informaciéon general y
numerosos semanarios politicos, algunos de los cuales, como E/ Ahuizote, se
destacaron por sus magnificas caricaturas.'®

Por otro lado aparecieron nuevas publicaciones especializadas, siendo las de
literatura las mas abundantes;'” no obstante, también se fundaron varias revistas
consagradas a las bellas artes, las ciencias, la medicina, la jurisprudencia y a
algunas actividades indispensables para crecimiento econémico del pais, como E/
Cultivador, consagrado al fomento de la agricultura, £/ Explorador Minero y EI
Correo del Comercio, entre otros.

Asimismo, se publicaron periédicos dirigidos a los nifios, los jovenes y los
maestros, cuya finalidad era contribuir a su educacién y “progreso”.'® Cabe sedalar

que en esta misma década aparecieron las primeras publicaciones femeninas

'S véase Antonia Pi-Sufier Liorens, "La reconstruccion de la Republica, 1867-1876", en: Gran
historia de Meéxico ilustrada: De la Reforma a la Revolucién, 1857-1920, México, Planeta /
CONACULTA / INAH, 2001, t. IV, pp. 61-80.

'S La caricatura, poco cultivada en la prensa mexicana de la primera mitad del siglo XIX, adquirid
gran importancia a partir de la década de 1860, convirtiéndose, junto con la satira, en una de las
armas politicas mas socorridas por los periédicos radicales.

'7 Segun el Indice de revistas literanias del siglo XIX (Ciudad de México), México, lIF-UNAM, 2000,
realizado por Maria del Carmen Ruiz Castafeda, el nimero de revistas publicadas en la década de
1860 fue de 14, mientras que para la de 1870 éstas aumentaron a 55, disminuyendo a 31 en ia
siguiente década.

'""Ejemplo de estas publicaciones en la capital de! pais son E/ Porvenir de la Nifiez. Publicacién de
la Sociedad Lancasteriana (1870-1875), £/ Correo de los Niflos. Semanario dedicado a la infancia
mexicana (1872-1883), y La Voz de la Instruccién. O sea el libro primero del maestro, semanario
destinado al progreso de la ensefianza y a la defensa de los intereses materiales y morales del
profesorado mexicano (1871). Irma Lombardo dedica unas pdaginas a la prensa infantil
decimonoénica en su articulo “Fulgarcito y la educacion estética®, México, sobretiro de Chicomdztoc,
vol. 4, 1997, pp. 79-83.
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dirigidas y redactadas por mujeres, como Las Hijas del Anahuac. Los primeros
periddicos obreros, como E! Socialista y El Hijo del Trabajo, aparecieron también
en la década de 1870.

Por lo que respecta al ejercicio periodistico, Irma Lombardo observa que
durante la Republica Restaurada se dio un importante cambio en el mecanismo de
obtencién de noticias —propiciado por el despliegue de la literatura—, dandose lugar
al desarrollo de dos nuevos géneros informativos: el reportaje y la entrevista.’®

El arte musical vivid en esa época su propio “renacimiento”, gracias a la
apertura de la Sociedad Filarmoénica Mexicana y del Conservatorio de Musica. Sin
embargo, creemos que el renacimiento de la muasica no determiné por si mismo el
florecimiento de los periddicos especializados en este arte. Ei auge de la prensa
musical apunta mas hacia el renacimiento literario; no es casualidad que la mayor
parte de las publicaciones que aparecieron en la década de 1870 hayan sido
fundadas y redactadas por literatos, siendo menor la participacion de musicos,

como tendremos oportunidad de ver mas adelante.

2.2.2. Periodicidad

Al igual que otras publicaciones especializadas del siglo XiIX, los periédicos
musicales se caracterizaron por tener una periodicidad espaciada. De los 13
titulos que se presentan en el cuadro anterior, siete son semanales (cuatro de

ellos fundados en la década de 1870), uno bisemanal, uno trisemanal (ambos

9 véase Irma Lombardo, De /a opinién a la noticia. Surgimiento de los géneros informativos en
Meéxico, México, Kiosko, 1992, pp. 7-23.
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aparecidos también en esa década),?° tres quincenales (fundados en las décadas
1860, 1880 y 1910) y uno mensual (aparecido igualmente en esta ultima).

Asi, vemos que la década de 1870 no sélo reporta el mayor numero de
periddicos musicales, sino también los de periodicidad menos espaciada, es decir
que se publicaban mas seguido. Esto nos habla de un periodo particularmente
dinamico en el campo de la prensa, que abarcd también a las publicaciones
especializadas y entre ellas las musicales. También nos habla de un esfuerzo
particular de la elite intelectual por publicar periédicos que contribuyeran al
“progreso” material, cultural y espiritual de los mexicanos.

En la década de 1880 también predominan los periédicos semanarios (tres
de cuatro), pero aparece uno quincenal, mientras que la periodicidad de los titulos
localizados en la primera década del siglo XX —-Gaceta musical y El Arte Musical—,
se alargan a quincenal y mensual, respectivamente.

Es importante sefalar que a partir del siglo XX la mayoria de las
publicaciones musicales seran mensuales.?' Este rasgo puede interpretarse como
una dificultad de los editores para sostener estas publicaciones, lo cual
posiblemente se debiera a que conforme éstas se fueron especializando cada vez
mas, fueron perdiendo accesibilidad y por lo tanto publico, 1o que dificulté ain mas

su sostenimiento.

2 |a Opera y El Teatro presentan la frecuencia menos espaciada —bi y trisemanal,
respectivamente—, debido a que ambas publicaciones tuvieron como politica aparecer los dias en
que hubiera funcién de opera, lo cual se verificaba dos o tres veces a la semana.

2! Algunas de estas publicaciones mensuales son: Revista Musical de México (1919), dirigida por
Manuel M. Ponce y Gustavo Campa; Arfe y Labor (1920-1922), a cargo de Jesus C. Romero; &/
Sonido 13 (1924), publicada por Julian Carrillo; Arte (1926-28), Masica (1930-31), dirigida por
Geronimo Baqueiro y Carlos Chavez, entre otros destacados musicos y musicologos, México
Musical (1931-34), Ariel (1835-1936) y £/ Contrabajo (1836). Todas son de la ciudad de México.
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‘ Por lo que respecta a la duracién, se observa facilmente que la prensa
musical decimonodnica es una prensa efimera. La mayoria de los periédicos no
lograron publicarse por mas de uno o dos anos. Los de mayor duracion fueron E/
Arte Musical (6 anos) y la Gaceta Musical (16 afios); sin embargo, debemos tener
en cuenta que sus periodicidades eran mensual y quincenal, respectivamente, Io
que ayudd a que tuvieran una vida mas larga; también debemos considerar que
detras del segundo de ellos estaba la casa Wagner y Levien, a ia que no debid
afectar que su periodico tuviera o no lectores, pues disponia de capital para
financiarlo.

Se sabe que La Armonia continud publicandose hasta 1868, pero después
de ese ano no se tiene noticia de que siguiera apareciendo.?? En cuanto a La
Opera, El Teatro, La Historia Danzante, La Gaceta Filarmdnica, La Historia
Cantante, El Rasca-Tripas y El Arte Musical, no tenemos datos que confirmen que
se publicaron mas tiempo del que senalamos en el cuadro 2. Acerca de E/
Trovador y del Mosaico Musical no podemos asegurar nada, pues sélo contamos
con seis numeros del primero y cuatro del segundo, y las fuentes consultadas
carecen de informacién acerca de ellos. No obstante, en el caso del primero

suponemos que no pudo publicarse mds alla de 1876, pues su director, Alberto

22 | as tres colecciones que se conservan de esta publicacion llegan hasta el nimero 13 (1 de Junio
de 1867). No obstante, Juan José Escorza afirma lo siguiente, en la Presentacion a la edicion
facsimilar: “Dos hechos me hacen pensar que la revista siguié editandose en 1867 y 1868. EI
primero, en la pagina.1 del folleto de Julio Clement titulado Carta dirigida a la Junta Directiva deg la
Sociedad Filarmonica Mexicana (México, Imprenta de Vicente G. Torres, 1868), se asume
tacitamente que la revista continuaba apareciendo. El segundo, segun el ‘Corte de caja’ de la
Memoria presentada por los ciudadanos vicepresidente y secretario (de la Sociedad Filarménica
Mexicana) en el ario de 1869 (México, Imprenta del Gobierno en Palacio, 1869), se registran
gastos relativos a la publicacion de! periodico”.
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Bianchi, fue encarcelado en ese ano por escribir una obra de teatro en la que
atacaba al gobierno de Lerdo.

Asimismo, observamos que después de la década de 1870 no se vuelven a
publicar dos periédicos musicales simultaneamente. A partir de los afnos ochenta
éstos apareceran uno después de otro, como si no hubiera suficientes personas
capacitadas o interesadas en publicar este tipo de periddicos.?® Podriamos pensar
que en este caso, la progresiva especializacion de la prensa musical no sélo
redujo su accesibilidad y nimero de lectores, sino también el grupo de personas
que podia colaborar en ella.

Acerca de las causas que propiciaron la suspension de los periodicos
musicales inicamente conocemos las de dos de ellos; no obstante, es de suponer,
dada su efimera duracién, que la causa principal fuera la falta de lectores. No
debemos olvidar que la musica “culta” estaba poco difundida en México; el pablico
aficionado representaba una infima minoria, integrada por individuos de clase
media y acomodada de las ciudades mas importantes dei pais, como Guadalajara,
Puebla, Veracruz y Mérida. Ademas, no todos debieron estar interesados en
suscribirse a periédicos musicales, sobre todo cuando algunos diarios politicos y
de informaciéon general también proporcionaban articulos musicales. ;Para qué
suscribirse adicionalmente a un periédico musical cuando en E! Federalista, por
ejemplo, ademas de informacién politica, socia! y econémica, podian leerse las

interesantes criticas musicales de Alfredo Bablot?

23 Este fenomeno contintia durante el siglo XX, tal como se observa en los afos de publicacion de
las revistas musicales enlistadas en la nota 21 de este capitulo.
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La Epoca Musical dej6 de publicarse porque a sus editores se les agoto el
papel en que lo imprimian. La escasez y la carestia del papel fue un probiema
constante para los editores de periédicos. Durante el tiempo en que se publico
este semanario recibié muchos elogios, tanto de sus lectores como de otros
periddicos, por la calidad de su papel;, muestra de ello es la carta que a
continuacion reproducimos, enviada por una suscriptora al editor del semanario, y
en la que hace referencia a las bondades de! papel:

Estoy recibiendo con mucha puntualidad su ilustrado periédico, pues en mi

humilde concepto todos los numeros merecen este calificativo. El

semanario musical es de lo muy bueno; pues reune ilustracién a la
distraccion, y aun podria llamarsele higiénico por el color del papel en que
esta impreso pues los pedagogos recomiendan para los libros de estudio el

papel de un blanco amarillento, o en ultimo caso un medio color, esto ha
sido una mejora que se ha introducido en provecho de los suscritores [...].2

La Revista de Monterrey y El Pueblo Catélico de Leodn elogiaron también la
calidad del papel en que estaba impreso su colega, y en particular el hecho de que
fuera de color, pues no “fatigaba” ni “lastimaba” la vista, como si lo hacia el
contraste entre la tinta negra y el papel blanco.?® Irénicamente, lo que tantos
elogios le valié a La Epoca Musical fue lo que habria de provocar su desaparicion,
segln lo anunciado por sus editores:

Con motivo de habérsenos agotado la cantidad de papel rosa que

poseiamos y en el cual esta impresa la edicion musical de los domingos, a

pesar de que con tiempo hicimos un fuerte pedido a la fabrica, en Europa,

como éste ain no nos Hega, nos vemos precisados a suspender
temporalmente la edicion referida, dando en su lugar el nuevo diario de La

24 | a Epoca. Diario politico, serio e imparcial, afio 2, t. 2, nim. 439 (23 abril 1885), p. 3.
25 Veéase ibid., num. 442 (28 abril 1885), p. 3, y num. 443 (29 abril 1885), p. 3.
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Epoca. Creemos que en breve podremos subsanar la falta que hoy, con
pesar, nos vemos precisados a hacer a la edicion de los domingos.

Lineas abajo pedian a los .suscriptores que conservaran las entregas
publicadas hasta entonces, para que en un futuro pudieran completar la coleccidn;
no obstante, el periddico no volvid a aparecer. Es probable que el papel rosa
nunca les llegara, o que la falta de éste no fuera realmente la causa de su
suspension. ¢Por qué no publicarlo en otro tipo de papel y evitar asi que
desapareciera una publicacion que, a decir de sus editores, habia tenido una gran
aceptacion del publico?

En cuanto a E! Cronista Musical, es muy probable que su desaparicién se
debiera a la faita de recursos econdmicos, segiin se deduce de un aviso en el que
suplicaba a sus abonados cubrieran el importe de sus suscripciones atrasadas.?®
Aun asi, en la despedida al primer afio agradecia a sus “numerosos” abonados “su
constante y decidida proteccion”, y les prometian novedades y mejcras para el

siguiente afo.?”

2.3. El escritor diletante y el musico escritor
Paginas arriba sefalabamos que la mayoria de los periddicos musicales que se
publicaron en la década de 187C fueron editados o redactados por escritores

—literatos, poetas y dramaturgos—, mientras que la participacién de los musicos en

28 ¢ase El Cronista Musical, t, 1, nam. 25 (16 oct. 1887), p. 4.
27 véase ibid., num. 35 (18 dic. 1887), p. 1.
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la redaccion de estos periédicos fue reducida y casi siempre limitada a la
publicacion de algunas composiciones musicales.

La preeminencia de los escritores en la prensa musical de esos anos no fue
un fendmeno exclusivo de ésta, sino de la prensa en general. De hecho, durante
casi toda la centuria los escritores jugaron el papel de “periodistas”. Antes de que
apareciera el profesional de la noticia, ellos tenian la tarea de informar y opinar
acerca de lo que acontecia. La falta de especializacion de la actividad periodistica,
pero también su vasta cultura, les permitid escribir practicamente sobre cualquier
tema. La aparicion del periodista profesional en el porfiriato supuso una
reorganizacion de los contenidos de los periddicos, en la que la labor del literato
se vio reducida a las secciones culturales.?®

Asimismo, el predominio de los literatos en la prensa se debié a la funcién
social que la literatura adquirié en e! siglo XiX. Ruedas de la Serna sefala que a
ésta se le asignd la responsabilidad de “mejorar a la sociedad, depurar sus
costumbres, robustecer la moral publica, revalorar nuestro patrimonio geografico y
cultural, afirmar nuestra identidad vy [...] fortalecer la conciencia nacional”.?® De ahi
que los literatos se sintieran no sélo comprometidos con su oficio, sino también
con otras esferas de la vida publica.

Otro factor que también explica su preeminencia en la prensa es la
dificultad que tenian para publicar libros, dada su carestia. Los literatos acudieron
con mucha frecuencia a los periédicos para publicar sus obras a través de ellos

(en los famosos folletines, por ejemplo).

2% \rma Lombardo, De la opinion..., op. cit., pp. 93-95.
?® Jorge Ruedas de la Serna, Presentacion a La misién del escritor. Ensayos mexicanos del siglo
XIX, México, UNAM, 1996, pp. 7-8.
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No es nuestra intencidon mencionar una a una las biografias de los editores,
directores y redactores de los peridédicos musicales, ademas de que la escasez de
informacién sobre varios de ellos nos lo impediria.®® Lo que nos interesa es hacer
notar la amplia participacion de los escritores en la prensa musical de los arfos
setentas, y la tardia apariciéon —a partir de los ochenta— de una prensa musical
escrita por musicos profesionales. Sin embargo, esto no impidid que tales
publicaciones dejaran de ser intentos aislados y de tener una vida efimera, con
excepcion de la Gaceta Musical y El Arte Musical. No obstante, el hecho de que
estas dos revistas lograran publicarse por mas de diez aifios no se debié a que en
ellas colaboraran importantes musicos, sino a que sus propietarios eran ricos
empresarios que disponian de recursos econdmicos para sostenerlas,
independientermente de que tuvieran o no un gran nimero de lectores.

La Sociedad Filarmoénica Mexicana establecio una comision especial que se
encargaria de redactar el periddico La Armonia. Esta comisién estuvo integrada
por José Ignacio Duran (presidente), Gabino F. Bustamante (vicepresidente),
Agustin Siliceo (secretario), Lorenzo Elizaga (prosecretario), Aniceto Ortega,
Alfredo Bablot (vocales), Agustin Caballero y Luis Mufioz Ledo (suplentes). De

este grupo solamente Ortega, Caballero y Bablot eran musicos, aunque Ortega

3® sobre Joaquin Flores, editor de La Opera, no localizamos ningin dato. Al parecer Jacinto
Villanueva, director de la Gaceta Filarmonica, era musico, ya que en E/ Interino (t. 1, nim. 18, 11
nov. 1876, p. 3) se anuncié que el primer numero de la Gaceta contenia una polka compuesta por
el propio Villanuewva; por otra parte, Enrique de Olavarria y Ferrari menciona a un cantante (bajo
comprimario) con ese nombre, quien figura en el cuadro de la compafiia de 6pera de Angela
Peraita en 1871, (véase op. cit. pp. 692, 694, 701, 742, 743, 826, 827). Por lo que respecta a J.
Meneses, editor de La Historia Cantante y El Rasca-tripas (a quien no debe confundirse con Carlos
J. Meneses, director de la orquesta del Conservatorio), sabemos solamente que era compositor; y
sobre el espafiol José Austri, editor junto con Meneses de este ultimo semanario, sabemos
también por Olavarria y Ferrari que era compositor, director y empresario de zarzuela (véase op.
cit., pp. 995, 1216, 1226, 1290, 2222).
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también era un eminente meédico; Duran, Bustamante y Luis F. Muioz Ledo eran
médicos, y Lorenzo Elizaga literato. Es curioso que dicha comision, formada con la
intencion de redactar un peridédico musical, no tuviese como director o principal
redactor a un musico; ademas, hay gque agregar que en los trece ejemplares que
se conservan de La Armonia, Ortega y Bablot escribieron en una sola ocasion.?!

En cuanto a Celestino Diaz, editor de E/ Teatro, sabemos Unicamente que
era periodista.3®> Respecto a sus principales redactores si localizamos mayor
informacion. Enrique Chavarri ("Juvenal”’) fue un destacado periodista que se hizo
famoso por sus escritos costumbristas y articulos de modas que, a decir de sus
contemporaneos, le valieron el carifio del “bello sexo” mexicano.®® Al tiempo que
“Juvenal” escribia crénicas de Opera para E/ Teatro, dirigia E! Monitor
Republicano. Segun Ruiz Castafieda, Chavarri fue uno de los creadores de la
crénica como género periodistico.?® Manuel Maria Romero —redactor de los
argumentos de Opera publicados en E/ Teatro—, fue un reconocido poeta y
dramaturgo; formo parte de la redaccion de E/ Monitor Republicano por las fechas
en que Chavarri se encontraba a cargo de este diario.

El director de E! Trovador fue Alberto G. Bianchi, renombrado dramaturgo y
poeta, y fundador de la Sociedad Literaria La Concordia. Fue gacetillero de E/
Monitor Republicano entre 1872-1873, afios en que también participaban en este

periddico “Juvenal”’ y Romero. Bianchi colabor6é en £/ Teatro y después dirigid E/

3" pDe Caballero unicamente se localiza un discurso que pronuncié en la inauguraciéon del
Conservatorio, que no se puede considerar como una colaboracién para el periédico.

Véase Maria del Carmen Ruiz Castafieda y Sergio Marquez Acevedo, Diccionario ,de
seuddnimos, anagramas, iniciales y otros alias, México, UNAM-IIB, 2000, p. 227.
33 véase Clementina Diaz y de Ovando, “El cronista Enrique Chavarri ‘Juvenal’ o los panegéricos
de la moda”, en: De Tenochtitian al siglo XIX. Memoria del Primer Encuentro de Cronistas de la
Ciudad de México, México, IPN, 2001, pp. 136-144.
34 vease Maria del Carmen Ruiz Castafieda y Sergio Marquez Acevedo, op. cit., pp. 186-187.
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Trovador, periédico de cuya redaccion formoé parte Romero, junto con los literatos
Agapito Silva, Eduardo Zarate, Carolina O’Hara, Manuel de Olaguibel y Carolina
Poulet.

Tenemos entonces que el circulo de personas interesadas en publicar
periddicos musicales era muy reducido; éstas, ademas de relacionarse por la
musica, se relacionaban también por otras actividades culturales, como la
participacion en sociedades literarias y artisticas, como el Liceo Hidalgo y la
Sociedad Dramatica Alianza, donde hallamos a todos ellos.*®

Aun cuando no localizamos ninguna coleccién de £/ Album Musical que nos
permitiera saber a ciencia cierta quiénes lo redactaron, es importante destacar que
en el prospecto se anuncié que en él colaborarian los musicos mas destacados
del pais, entre ellos Guadalupe Olmedo, José Avilés, Lauro Beristain, Antonio
Carrasco, J. Felipe Cobarrubias, José M. Careaga, Antonio Cuyas, Fernando de
Domec, Julio ituarte, Pedro Landini, Tomas Ledn, Miguel Planas y Melesio
Morales.’® No sabemos a qué tipo de colaboracién se refiere el autor del
prospecto, pero creemos que su participacion consistiria Unicamente en la
publicacién de piezas musicales de su autoria y no en la redaccion de articulos.

El editor propietario de E/ Arte Musical fue Aurelio Cadena y Marin, del cual
hizo La Republica la siguiente descripcion:

Joven aun, infatigable para el trabajo, de caracter tenaz y emprendedor,

Cadena y Marin ha logrado levantarse por su solo esfuerzo, desde una cuna

humilde, hasta ocupar ahora una distinguida posicion social [...] es ahora

Diputado al Congreso de la Unién, ocupa distinguida posicion como
comerciante, pues es propietario de una de las casas importadoras de

35 yéase Alicia Perales, op. cit., pp. 144-146, y Enrique de Olavarria y Ferrari, op. cit., pp. 843-844.
38 véase el prospecto publicado en E/ Socialista, afio 13, nim. 43 (25 jun. 1883), pp. 2-3.
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muebles mas importantes de ia ciudad, y no ha olvidado sus aficiones por el
periodismo, al que dedica sus ratos de ocio, es Director Propietario de la
Revista Mensual titulada: “El Arte” [...].%7

En efecto, la buena posicidn social, politica y sobre todo econdmica, le
permitié a Cadena y Marin sostener durante varios afios una publicacién tan lujosa
como E! Arte Musical, y contratar como redactores a reconocidos musicos y
escritores. El director de la parte musical de la revista fue Luis G. Jorda y los
colaboradores José Rivas (director del Conservatorio Nacional), Gustavo E.
Campa, Carlos J. Meneses, Ernesto Elorduy, Pedro Valdez Fraga, Rafael J. Tello
y Miguel Lerdo de Tejada, todos ellos ejecutantes y compositores de la generacién
modernista. Manuel Larrafiaga y Portugal, poeta y cronista de espectaculos,®®
dirigié la parte literaria de E/ Arte Musical, mientras que José Lopez Portillo y
Rojas, Luis Gonzalez Obregén, Juan de Dios Peza, Juan B. Delgado y Heriberto
Frias colaboraron en la redaccion de esta parte.

Otro importante personaje fue Félix Maria Alcérreca (1845-1937), director
de tres periodicos: E/ Mosaico Musical, La Epoca Musical y El Cronista Musical. El
suyo nos parece un caso extraordinario, pues a pesar de lo efimeras de sus
publicaciones, Alcérreca tratd de dar continuidad a lo que parecia ser un proyecto
de prensa musical.

Este personaje estudidé derecho en el Seminario Palafoxiano, en Puebla, y
termind sus estudios en la ciudad de México, donde recibié el titulo de notario

publico en 1867; anos después llegaria a ser presidente del Colegio Nacional de

37 | a Republica citado en: El Arte. Revista musical y literania, t. 4, num. 3 (mar. 1907), p. 30.
38 yéase Olavarria y Ferrari, op. cit, pp. 2874-2875.
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Notarios. En 1868 ingresé al recién inaugurado Conservatorio de Musica de la
Sociedad Filarmoénica Mexicana, para estudiar violonchelo con el padre Agustin
Caballero. Al formarse la orquesta del Conservatorio, en 1883, fue designado
primer violonchelo. Fue director de la Sociedad Filarménica Angela Peralta,
fundada en 1884 en la capital del pais. Asimismo, formé parte de otras
importantes sociedades de su época, como la de Geografia y Estadistica y el
Ateneo Mexicano Literario y Cientifico. También fue tesorero de la Prensa
Asociada,*® y diputado en varias ocasiones durante el régimen de Diaz. Cultivé
principalmente el género religioso; en E/ Cronista Musical publicé en varios
numeros su Ave Maria para coro y piano; ademas compuso una misa que fue
premiada en la Exposicion de Paris de 1899, y la miusica de la zarzuela La
herencia de un barbero (libreto del literato espafiol Niceto de Zamacois), que tuvo
mucho éxito en la época.*®

Por ultimo mencionaremos a Gustavo E. Campa, de quien tuvimos
oportunidad de hablar en el primer capitulo. Si bien desde la segunda mitad del
siglo XIX algunos escritores (Altamirano y Gutiérrez Najera) y musicos (Bablot)
ejercieron la critica musical en diversos diarios y semanarios de la época, no fue
sino hasta finales de esa centuria y principios del siglo XX cuando ésta adquirid

mayor profesionalidad. Campa pasdé a la historia como el primer critico musical

% E£n junio de 1885, Alcérreca viajo a Estados Unidos para asistir a la Exposicion de Nueva
Orleans. Con ¢l viajaron también otros miembros de la Prensa Asociada, entre ellos Filomeno
Mata, director de £/ Diario del Hogar, Le6n Barba, de La Gaceta de México; Francisco Bermudez,
de E/ Siglo Diez y Nueve, Gandara de Velasco, de E/ Pabellén Espaiflol; José Godoy, de La Revista
Comercial Mexicana, y Ermesto Mora, del Periédico Oficial del Estado de México. Véase La Epoca
Musical, num. 12 (21 junio 1885) pp. 90-91.

“%véase Enrique de Olavaria y Ferrari, op. cit., pp. 1303-1304.
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“serio” que hubo en México; publicé sus articulos y criticas en varios periddicos,
pero principalmente en la Gaceta Musical editada por la casa Wagner y Levien.*!
Por alguna razén, los musicos profesionales participaron poco en Ila
redaccion de periodicos musicales; su colaboracién se enfocé mas a la insercién
de piezas musicales. Es dificil saber cuales fueron las causas de éste fendmeno;
Unicamente conocemos la razén que tuvo Melesio Morales para no colaborar en la
prensa musical, y ésta fue el desprecio que sentia por los periddicos “artisticos”.

En su diario escribio lo siguiente acerca de la prensa musical italiana:

¢ Sabeéis cuantos diarios artisticos viven a costillas de los pobres artistas y
maestros? Pues si no lo sabéis, ignoradlo. Yo solo os podria decir que en la
mezquindad de mis posibles, tuve que aceptar en abbonamiento, veintiocho
repitiendo otros tantos por exceso de seccafura. A los que me abone,
dieron noticia de mi composicion y la dieron en buenos términos [...] A los
que refuté, dieron noticia de mi obra, pero la calificaron bruscamente; y tuve
asi, la no poca satisfaccion de verme considerado como un genio naciente,
y por otros como un hombre ignorante [...] ¢ Como, entonces, distinguir un
verdadero triunfo? Cosa facil. He dicho que los periddicos artisticos son a/
sol que nace, esto es, son de quien paga, con rarisimas excepciones y no
siempre; afortunadamente este periodismo esta tan desacreditado que no lo
leen ni los mismo artistas, los cuales, si pagan el abono, es solo por no
tener el disgusto de estar mirando infaliblemente la condena eterna de sus
actos artisticos (jy acaso los privados!). El artista, para saber su verdadero
suceso, se atiene al periodismo politico (y no todo), en el cual escriben [...]
verdaderos e imparciales criticos que juzgan sin pasion y con ciencia y
conciencia.*?

Tal vez esto explica por qué Morales haya preferido colaborar en diarios
politicos y de informacion general, como E/ Nacional y El Pajaro verde, y no en

semanarios musicales. El Unico periédico musical donde al parecer colaboré fue E/

41 £l compositor y musicélogo espafoi Felipe Pedrell reunid en un libro ias criticas de Campa y las
publicé en Paris en 1911. El CENIDIM realizé una edicion facsimilar de esta obra en 1992, cuyo
titulo es Criticas musicales.

“? Melesio Morales, op. cit., pp. 36-37.
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Album musical, pero no podemos asegurar, como ya hemos dicho, que en éste
haya publicado articulos; mas bien creemos que alli solamente publicoé piezas
musicales, como lo hizo en La Armonia y posteriormente en La Nifiez ilustrada
(1873), periédico infantil dirigido por su amigo Enrique de Olavarria y Ferrari. No
podemos empero adjudicar {as razones de Morales a otros musicos mexicanos,
aunque tampoco podemos descartar la idea de que la ausencia de musicos en las
redacciones de los periddicos musicales se debiera a que los consideraban poco

serios y profesionales.

En la aparicion de los albumes de partituras y los periddicos de mdsica
intervinieron factores tanto materiales como sociales. Entre los primeros fue
determinante la introduccién de la litografia y el desarrollo de técnicas de
impresion musical, y entre los segundos la conformacion de un publico lector que,
pese a ser reducido, para el caso de los albumes parecid ser estable desde la
década de 1850. Por lo que respecta a los peridédicos, hemos visto que su
florecimiento respondié al empuje cultural generalizado que vivié el pais en la
década de 1870, mas que a un impulso exclusivo en el campo de la musica. Si
bien durante fa segunda mitad del siglo XIX la cultura musical capitalina fue
mucho mas rica que en décadas anteriores, ésta continud siendo muy débil como
para generar por si misma la aparicion de una prensa especializada. La
precariedad y la inestabilidad de la vida musical no sélo influyeron en la
produccion de los periddicos musicales, sino también en su discurso y su

evolucidon, como veremos a continuacion.
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Capitulo 3

PANORAMA DE LA PRENSA MUSICAL

En términos generales podemos decir que la prensa musical decimondnica tuvo
como objetivos difundir la musica “culta” y contribuir a su desarrolio y progreso.
Sin embargo, cada publicacién presentd un programa y un contenido particular a
través del cual pretendia satisfacer dichos propdsitos. En las siguientes paginas
estudiaremos los objetivos, contenidos (escritos y partituras) y propuestas
musicales de diez publicaciones fundadas entre 1866 y 1904, con el propdsito de
observar la evolucion de la prensa musical en su conjunto. Para hacer nuestro
analisis nos valdremos principalmente de sus prospectos, pero ya que algunas no
los presentaron, definiremos sus finalidades mediante el estudio de sus discursos.
Por lo que respecta a sus contenidos, no haremos una descripcion detallada de
cada uno de ellos; sélo mencionaremos los temas tratados, ahondando en los que
fueron mas importantes o frecuentes. El ultimo apartado lo dedicaremos al analisis
del discurso de la prensa musical, a fin de determinar cual fue su propuesta
artistica y cultural, y como se correspondid ésta con el proyecto cultural de las

elites dominantes de aquella época.

3.1. Objetivos y contenido de los peridédicos
El periédico musical mas antiguo que conocemos aparecié en un momento crucial
de la historia nacional, cuando el Imperio de Maximiliano de Habsburgo se hallaba

a punto de caer, ante la retirada del ejército francés y el avance de ias fuerzas
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liberales que encabezaba Benito Juarez. Ese periédico es La Armonia, érgano de
la Sociedad Filarménica Mexicana, cuyo primer numero vio la (uz el 1 de
noviembre de 1866.

No obstante esa critica situacion, se trataba de un buen momento para
fundar un periddico especializado en musica, ya que ésta habla recibido un fuerte
impulso de los intelectuales y el propio gobierno imperial. En los meses anteriores
al nacimiento de La Armonia se habian fundado la Sociedad Filarmdnica y el
Conservatorio de Musica, y uno de los compositores mas destacados del pais,
Melesio Morales, luego de la hazafa de estrenar una 6pera suya, habia partido a
Italia a perfeccionarse en el arte de la composicion, convirtiéndose en una
“promesa” para la musica mexicana.

A pesar de lo efimero del Imperio, Maximiliano y su corte fomentaron y
difundieron la musica “culta” europea entre las élites de nuestro pais. La “Orquesta
de Su Majestad”, integrada por musicos austriacos, belgas y mexicanos, y las
bandas de la “Legién Extranjera”, de los “Hdsares Palatinos” y de la “Legion
Austriaca”, ofrecieron regularmente conciertos publicos y privados, en los que se
tocaron por primera vez obras de Mozart, Weber, Beethoven y Wagner, entre
otros.! Este nuevo ambiente cultural influyd en las elites mexicanas que
promovieron el establecimiento de la Sociedad Filarmoénica y el Conservatorio,
porque a fin de cuentas también se proponian —como el gobierno imperial— que
México formara parte del mundo occidental.

Manuel Siliceo, presidente de la Sociedad Filarmoénica, sefalé que los

objetivos de La Armonia eran “hacer progresar las ciencias musicas en México”,

' vease Gloria Carmona, op. cit., pp. 87-90.
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LA ARMONIA.

ORGAYO DE LA SOCIEDAD FILARMONIGY MEXICANA,

%

TOMO 1.

Nam. 10.—MEXICO, 12 de Abril de 1867,

ARO 3.

}
%

EL 01D0.

El aporato del ofdo, 6 In orecja, como se le lia-
ma anatémicamente, es scgun la espresion del
célebre medico aleman J. %. Mckel, el scutido
mus noble y 1mnas iutelectual, el que tiene co-
uwexiones mas inmediatas con el cerebro, el que es-
td unido f este dvgnuo supremo de lu inteligeu-
cia por un uervio mas corto y comparativamente
mas grucso, ¥ el que ha sido mas resguardado
que ninguno por la naturaleza contra las agresio.
ues csteriores, puesto gue lo ha cuvlocado en la
parte media, lateral y mas cspesa del crineo; ¥
no'satisfecha con hocerlo par, ba separado lo mas
lejos posiblec una orcja de la olra, como para evi-
tar quo fuera perjudicada una en el cuso de que
sufricra 1o otea alguna lesion, como es ficil que
suceda con cl ujo y con la nnriz, que f pesar de
ser tumbicn pares, una misma causa puede daiiar.
los por estar juntos ¢ casi juntos.

El ofdo es el drgano especial que ha sido crea-
do pura ponernos en relacion con los demds sé-
res, pero wuy particularimente con nuestros se-
wejautes, ¢s, pues, por su medio, mejor gue por
cualquier otro, cowno se establecen y anudan los
lazus sociales. La falta del oido nunca puede le-
narse perfuctamente, d pesar de los herdicos es-
fuerzos que s¢ han hecho en todos tiempos por
ilustres filintropos pare poderlo sustitnir por we-
dio de signos convencionales. TFisidlogicamento
hublando, la fulta de este seutido produce eu el
hombre el efecto que produciria la accion cons-
tunte de una pasion depresiva, y parn convencer-
nos de clio nos busta comparar Ia fisonoiwnia de
un sordo con la de an ciego. Mientras que a deld
primero se encucutra siempre contraida, triste,
mondtona, y hasta coa cierto aire de estupidez,
la del segundo la vemos de ordinario, dilatada,
movible, aninada, y hasta radiante en los vasos
de unn conversacion que le interese, d al escn-
char sonidos mclodiosos, que el ciego sabe apre-
ciar y sentir con mas delicadeza,

En las espanciones del nervio auditivo sobre
el laberinto, dice Meckel, es donde se verifican
los cambios, que pm{mgndos, ul cerebro por este
mecdio, hacen nacer lus diversas sensaciones que
produce el ronido. Es seguro que eatos cambios
son efecto de la compresion gque el humor de Ca-
tagno ejerce sobre las ramificaciones nerviosas,

| sumido; pero suponiendo siempre, como lo

sobre la retina del oido, segun Ia espresion de Tri-
quet; y esta presion es f su turno la conxccuencia
de un cambio sobrevenido en el estado de las par-
tes sitnadas fuera del Inberinto. particnlarmente
en los huccesillos del oido ¥ sus wmésculos. Eu
cfecto, segun que la base del estribio se hunda
mas 6 menos en ln ventana oval, seun gue la op
ma de tal  cual manera, cjercerd subre el lig
do que cncierra la orejan iulerns unn compre-
sion variable no solo segun suintensidad, sino se-
gun ¢l punto del laberinto que Ia resienta.  La
oreja interna ¥ la membrana del timpano sivven
principalinente para recibiv Iz hondas sonoras y
fortiticar el sounido. destino tde que participa ta ca-
Jjadel tambor auxiliado conlay ¢élulas inastoideas,
En cuanto i los huesccillos del vido, ademas del
destino antes asignade, el nartillo tiene induda.
blemente por uso modificwr ¢l grado de ténsion de
la membrana del timpano, disminuy-éidola en los
sonidos fuertes ¥ numentiudola en los débiles.
Las tromnpas de Lustaquio sivven parn evacuar los
fluidos que se¢ secretan en I eaj tambor y
para hacer penctear en clla el aire,  fin de que
contrapese el que kicre por fuern la membrana
del timpano.  Cuncurren tambien de nna mauera
inmediata d la audicivn, povgue conducen igual-
mente dentro de la ¢ ws hondas sonuras, qne
reflejadas por lus puredes de esta cavidad, van
cacer principalisente sobre Ia membrana gue tapi-
za in tentang redonda, (ue por cste motive hia me-
recidu tambicen ¢l nombre de segunda membrana
del tumbor, ¢ tiinpano aceesorio,

2‘Savart ha concluidu de sus importantes inves-
tiguciones sobre el meccanismo de la audicion, di-
cen los Sres. Jourdan y Breschet 1* Que la co~
municacion de las vibraci v medio del nire,
parece verificarse, & lo meuos d,cortas distancios,

dos.  2° Quo 10 es neccsario suponer un meca-
nismo particular para hocer que la membrana del
Umpano vibre coutinuamente unfsona con los
cuerpos que obran sobrs ella, y que se encucutra
siempre en condiciones que la hacen apta para
recibir In influcncia de cualquier ndmero de vi-
braciones. 3° Que su tension no varia veros{mil

mente, sino para _aumentar § disminuir la empli-
tud de sus escursiounes, como Bichat lo habia pre-

mi-

te Meckel, lo contrario de lo que resulta de las
esperiencias, es decir, imaginando que la mem-

segun Jas mismas leyes que en los cuerpos séli-.
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“extender y volver familiares a todas las clases de la sociedad los conocimientos
de aquel género que hasta hoy se ha encerrado en un pequefo circulo de
iniciados”, y “poner en evidencia el genio de los mexicanos y sus brillantes
disposiciones para las bellas artes, y muy principalmente para la musica”.?

Para difundir los conocimientos musicales, La Armonia publico
principaimente escritos de caracter tedrico, historico y cientifico. En los primeros
se abordaron problemas de estética, interpretacion y enseianza de la musica. Los
articulos de contenido histérico adoptaron la forma de biografias no soélo en La
Armonia, sino en la mayoria de los peridédicos musicales. Narrar la vida y obra de
musicos célebres, mexicanos y europeos, fue una forma de ilustrar al puablico
sobre los progresos humanos y espirituales de ese arte. En el caso de autores
extranjeros, el tono de las biografias tuvo casi siempre fines aleccionadores,
haciendo énfasis en los obstaculos (pobreza, enfermedad, incomprension, falta de
apoyo) que los musicos habian tenido que vencer para convertirse en “maestros”
de su arte y ser reconocidos “universalmente”. En el caso de los musicos
nacionales se pretendia demostrar que México, al igual que Europa, contaba con
musicos destacados; por lo general se comparaba la vida de los musicos
mexicanos con la de los europeos y se establecia un correlativo, cuya intencion
era la integracion de México a la cultura occidental. Asi, por ejemplo, Joaquin
Beristain fue llamado por La Armonia “el Mozart mexicano™.?

Pero mas que los aspectos tedrico e histérico de la musica, fue el cientifico

el que interesé a La Armonfa. La relacion entre la musica y las ciencias (la

2 La Armonfa, nam. 1 (1°. nov. 1866), pp. 2-3.
3 Ibid., num. 3 (1°. dic. 1866), p. 21.
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matematica, la fisica, la quimica y la biologia) fue el tema mas discutido en sus
paginas, al menos en los trece ejemplares que se conservan. En ningtin otro
periddico musical como en éste fue tan evidente la influencia de pensamiento
cientifico, hecho que no sélo le dio un sello especial sino que ademas lo colocé
como precoz difusor de una corriente que hallaria su apogeo en el porfiriato: el
positivismo. Creemos que el caracter “cientificista” o positivista de esta
publicacion, se debid sobre todo a que sus principales redactores fueron hombres
de ciencia o eruditos, principaimente médicos.

A partir del tercer numero, La Armonia inauguré una seccion llamada “Parte
Cientifica”, que tenia como finalidad —segin lo expresado por Alfredo Bablot,
responsable de dicha seccién- “analizar fas razones fisioldgicas e ideologicas de
los grandes efectos que produce la musica tedrica y practica”. Bablot aclaré que
esta parte estaba especialmente dirigida a los suscriptores “eruditos”, como
Francisco Orozco y Berra, José Tomas de Cuéllar, José Ignacio Duran, a quienes
no se podia ofrecer simplemente “articulos sobre musica practica y usual, o de
pura abstraccién y fantasia”, pues su “privilegiada inteligencia” buscaba siempre
en la prensa “un gran fondo”, o escritos que envolvieran “algin punto filoséfico” u
“objeto cientifico”. Por ello se habia decidido incluir articulos que colmaran la sed
de conocimiento de esos eruditos, al tiempo que fueran “instructivos” para los
alumnos del Conservatorio y los amantes de la musica. La “Parte Cientifica” daba

inicio, como era natural, con una apologia sobre la ciencia:

-~

La ciencia ha producido tan maravillosos descubrimientos desde principios
del siglo actual, ha contribuido tan poderosamente a los progresos de la
civilizacion y del bienestar general, que no hay una sola clase social, ni un
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arte, ni una industria que no hayan adelantado y mejoradose merced a
alguna de sus benéficas aplicaciones.

A decir de Bablot, la musica también se hablia beneficiado del progreso
cientifico, y para demostrarlo enumeraba las aportaciones que las ciencias fisicas
y naturales habian hecho al campo de la musica:

El perfeccionamiento de los instrumentos reside en el conocimiento

profundo de las matematicas y de los elementos de la fisica y de la

acustica; la teoria del sonido dimana de las reglas de generacion de las
vibraciones; la de la formacion de la escala, germen de la melodia, y de la
produccién de los acordes, base constitutiva de la armonia, descansan

igualmente en los principios de la ciencia natural, cuyo estudio viene a dar
la explicacién de todos los fenémenos musicales.®

Ademas de contar con una seccidon dedicada exclusivamente a tratar
problemas de la “ciencia musical” (especialmente aquellos relacionados con la
acustica), La Armonia incluyd otros articulos del mismo tema (fisiologia enfocada
al canto, y perfeccionamiento de los instrumentos musicales) y dio a conocer en
su folletin las lecciones de Acustica y Fonografia que el conocido médico Eduardo
Liceaga impartia en el Conservatorio, y que se publicaron alternadamente con las
catedras de Historia de la musica que Luis Munoz Ledo ofrecia en ese mismo
plantel.

Por lo que respecta al objetivo de “poner en evidencia el genio de los
mexicanos” para la musica, ademas de las biografias de Luis Baca, Joagquin

Beristain® y Fray Arnaldo de Bassac (que a pesar de ser francés La Armonia lo

4 Ibid., p. 19.
S 1d

e LI.JI'S Baca Elorriaga (1826-1855), compositor originario de Durango, miembro de una familia
adinerada que posteriormente se traslado a la ciudad de México. Baca estudio latin y filosofia en el
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considerd “mexicano” por los servicios que presto a la patria difundiendo la musica
occidental entre los indigenas)’, la publicacion dedicé su parte musical a la
reproduccion de piezas de compositores mexicanos, en particular de los miembros
de la Sociedad Filarménica.

Ademas de la ciencia musical, otro tema que merecio especial atencién de
La Armonia fue el de la épera. En sus paginas hablé de la necesidad de “crear y
fomentar una escuela de opera puramente nacional”. Seguin este periddico,
México contaba con las condiciones “indispensables” para llevar a cabo dicho
objetivo: “aptitud en musicos y poetas para la formacion de la obra; fluidez y
sonoridad en el idioma en que debe escribirse; y la capacidad suficiente en las
personas que deben ejecutarla.”® Reconocia empero que en el terreno de la
ejecucién vocal todavia faltaba mucho por hacer, y por ello dedicé varios articulos
a tratar distintos problemas del canto.® Cabe sefalar que ningin otro periddico
musical publicado en el siglo XIX volvié a abogar por el desarrolio de una escuela
de épera propia, ya que los que después se publicaron se contentaron con difundir

este género.

colegio de San Gregorio y musica con José Antonio Gomez. A los 18 afios de edad inicié estudios
de medicina y posteriormente fue enviado por su familia a Francia a concluir su carrera, pero la
abandoné para ingresar al Conservatorio de Paris (1846) y dedicarse definitivamente a la musica.
Compuso piezas para piano, un Ave Maria y dos operas de estilo italiano, Leonor y Juana de
Castilla. Véase Francisco Moncada, Pequerias biografias de grandes musicos mexicanos, México,
Ediciones Framong, 1979, pp. 43-45.

7 Segun los datos proporcionados por La Armonla, Bassac fue un misionero franciscano que vino a
América a evangelizar a los indigenas. pero como no conocia su “lenguaje” empled la musica para
ello. Abrit una “escuela” de canto en Cuadutittan y posteriormente estableci® una “fabrica” de
instrumentos, “que proveyd en lo adelante a todas las orquestas de los elementos necesarios para
formarlas”. Véase num. 2 (15 nov. 1866), pp. 11-12.

8 tbid., nam. 10 (15 mar. 1867), pp. 73-76.

? veéase los siguientes articulos de La Armonia: “Enseifianza de 1a musica”, num. 5 (1°. ene. 1867),
pp. 33-34; “De la voz y de algunas de sus diversas condiciones fisiologicas en el canto”, nam. 7 (1°.
feb. 1867), pp. 49-51; “¢Debe hacerse cantar a los que estén amenazados de tisis?", nam. 8 (15
feb. 1867), pp. 59-60; "Consejos a los que se dedican al canto dramatico”, num. 13 (1°. Mayo
1867), pp. 97-98.
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En la década de 1870 se fundaron seis periédicos musicales: La Opera
(1871-73), El Teatro (1872-73), El Trovador (1874), La Gaceta Filarmdnica (1876),
La Historia Cantante (1878-79) y El Mosaico musical (1878). Como sefialamos en
el capitulo anterior, el notable incremento en el numero de peridédicos musicales
en esa década, fue resultado del florecimiento de la prensa y la literatura
mexicanas. Los tres primeros periodicos se consagraron a la difusién de la opera
italiana, La Gaceta Filarmodnica y La Historia Cantante se enfocaron
principalmente a la critica politica, y E/ Mosaico Musical sirvid de érgano de
difusion a una sociedad filarmoénica de la ciudad de México.

El objetivo de La Opera y El Teatro fue publicar los argumentos de los
dramas liricos que presentaba la compaiia de épera italiana de la célebre Angela
Peralta, que con algunas interrupciones actud en el Teatro Nacional de 1871 a
1874. Por su parte, El Trovador se dedicé a la crénica de la temporada de la
compaiiia de épera italiana de Daniel Antonietti.

Por su oficio de dramaturgo y por tratarse de un mal afo para los
espectaculos liricos, extrafia que Alberto Bianchi haya publicado un periédico
musical (E!/ Trovador) que se dedicé a comentar la temporada de una compairiia
mediocre como fue la de Antonietti, cuando para el arte teatral el afio de 1874
habia sido uno de los mas memorables, gracias a la visita de la compariia

dramatica del famoso actor espariol José Valero.'® La razon era sin duda de orden

° Cuenta Olavarria y Ferrari que si bien la primera funcion de la compaiia de Antonietti dejé
muy contento al publico mexicano, en las siguientes lo obligé “a portarse como si se hubiese -
encontrado en una plaza de toros”, pues el desempefio de los cantantes era “deplorable” y en
ocasiones “desgraciadisimo”. No obstante, la compafiia logré algunos triunfos gracias a la
soprano Luisa Ponti dell'Armi y al tenor espafiol Tomas Azula, quienes la salvaron de la ruina
por su admirable desempefio en Trovador y Rigoletto de Verdi. Véase op. cit., pp. 886-895.
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econdmico: leyendo las criticas de este peridédico y comparandolas con las que
otros hicieron a dicha empresa, resulta evidente que la publicacion se hallaba
financiada por Antonietti y que su tarea fue, en el fondo, la de servirle de
propagandista.

En un editorial de £/ Trovador, Bianchi se manifesté a favor de la mediania;
decia que él no era de los cronistas que se conformaban con cualquier
espectaculo, ni tampoco de los que querian “estar oyendo toda la vida” a artistas
de primer orden “por el maédico precio de dos pesos cada noche”. A partir de esta
premisa explico, lo que a nuestro modo de ver fue la linea que habrian de seguir

sus criticas musicales:

Yo, mis bellas lectoras, no quiero pertenecer ni a unos ni otros y aunque
soy de caracter indulgente con los artistas me desagrada lo muy malo; pero
soy capaz de conformarme con lo mediano. Yo no exijo de un cantante
notas agudas o una voz de trueno; si la tienen, bien; si no, me basta con
que den expresion al canto y su método pertenezca a una buena escuela
[...] Yo que conozco las amarguras que sufre un pobre artista antes de
presentarse a ese publico que paga y que como puede estar de buenas,
puede acabar con su reputacibn en una noche; cuando veo esos
sufrimientos, me parece que seria un lujo de crueldad cobrar mi encono en
unos pobres artistas.'!

El Teatro, por su parte, siguid® otra linea de comportamiento: haciendo
alarde de un espiritu “anarquista” y polémico, afirmo que sus redactores opinarian
como les pareciese en la apreciacion de las obras y de los artistas, y haciendo
mencion a compositores y artistas de la épera sefalé:

No se extrane una polémica en las mismas columnas. La anarquia es
nuestro programa. Hay quien aplauda a Verdi, quien defienda a Larra.

" £1 Trovador, nam. 4 {6 sept. 1874), p. 1.
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Quien ataque a Eguilaz. Quien adore a fa Castelli. Quien idolatre a
Rosalinda. Quien rifia con el empresario. Hay también quien esté dispuesto
a decir la verdad desnuda. He aqui el punto revolucionario. Lucha fratricida.
Combate entre los redactores. Dos banderas izadas en una misma asta. No
importa, nuestro programa es filibustero. Libertad para todos y tolerancia
para todas las opiniones. '?

Cabe preguntar si el caracter polémico de E/ Teatro y su supuesta anarquia
respecto a sus enjuiciamientos, no fue una manera de disfrazar su dependencia
de la compaiiia de Angela Peralta, a la que servia de propaganda y a despecho
de las criticas que de vez en cuanto lanzaba contra sus miembros.'® En el siglo
XIX fue comun que los periddicos teatrales o de espectaculos estuviesen
patrocinados —parcial o totalmente— por los propietarios de los teatros o los
empresarios de las companias, o bien que éstas, para ganarse la simpatia y el
favor de los periodistas, les permitieran entrar gratis a las funciones.

Bien podriamos caracterizar a La Opera, El Teatro y El Trovador como
peri6édicos “coyunturales” —ademas de “promocionales”—, ya que su publicacion
dependié casi por completo del acontecer teatral. De hecho, £/ Teatro dio por
terminados sus trabajos cuando la empresa de la Peralta finalizé su temporada en

la capital, para ir de gira a la provincia:

El “Teatro” se muere al apagarse la ultima nota de la 6pera. La armonia nos
dio el ser: el silencio nos mata. Nuestra pequefia publicaciéon termina entre
los dulcisimos gorgoreos del Ruisefor mexicano, su tumba sera adornada
por los recuerdos de la placida alegria que a nuestra ciudad proporcioné la
compaiia lirica.'

2 £1 Teatro, t. 1, nam. 1 (27 jul. 1872), p. 1.

3 El Teatro entablé una polémica con La Ortiga. Periédico independiente, porque éste lo acusaba
de ser “paladin forzoso” de la compafiia de épera de Angela Peralta. Véase t. 1, nim. 11 (16 ago.
1872), p. 4.

4 bid., t. 1, num. 45 (16 nov. 1872), p. 4.

94



Sin embargo, el periddico reaparecio a la semana de haberse suspendido y
continué publicandose durante un afo mas, pero alejandose de su propdsito
original. A partir del segundo tomo, iniciado el 24 de noviembre de 1872, el
contenido de E/ Teatro se enfoc6 mucho mas a lo literario, apareciendo en sus
paginas una gran cantidad de poesias y narraciones cortas. Creemos que en ello
influyo la presencia de Guillermo Prieto en la redaccion (muchas poesias son
suyas), pero sobre todo el cierre de la temporada de 6pera de la compaiiia de
Angela Peralta. En adelante, el periédico se dedico a resefar toda clase de
espectaculos y actividades artisticas. La seccion que en el primer tomo llevé por
titulo “Ecos de la dpera”, redactada por Manuel Maria Romero, en el segundo
tomo se titulé simplemente “Ecos”. Sobre este cambio de nombre Romero explico:

.Y asi pongo en la cabeza de esta seccion? Me pregunto el cajista, cuando
le entregué el original que tienes a la vista, caro lector. Ecos; si, amigo mio,
le contesté; porque ya no hay épera y naturalmente se escribiran ecos de la
funcidn de los sastres, del Teatro Principal, de las Marionetas, y de los
teatros de la Plaza de Armas; ecos de cuanto haga ruido, menos de la
politica que aun cuando es muy ruidosa ya no se la puede escuchar.'®

A falta de opera, el espectaculo teatral mas refinado de la época, Romero
se vio obligado a resefiar espectaculos populares, como eran las funciones de
titeres, y a asistir a teatros de segunda como el Principal.

Ya al final del segundo tomo, las columnas de E/ Teatro se reanimaron un

poco por la llegada a ia capital de la compariia de zarzuela de Concha Méndez,

que abridé temporada en el Teatro Principal en febrero de 1873. En su nimero 32,

5 1bid., t. 2, nam. 1 (24 nov. 1872), p. 2.
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el periddico anuncié que en lo sucesivo publicaria “los versos que sean cantados
en la zarzuela, con el fin de que los que asistan a ese espectaculo, puedan a
pesar de la dificultad para entenderlos que trae consigo el canto, saber
perfectamente cuanto se diga en los coros, duetos, tercetos, etc., etc.”®* No
obstante, el periddico sélo llegd a publicar el argumento de Las amazonas del
Tormes, pues se vio obligado a suspender su publicacién por unas semanas,
debido a que Juvenal cayd gravemente enfermo y a que Romero tuvo que atender
asuntos urgentes, lo que impidid6 a ambos asistir a los teatros y hacer su papel de
cronistas.

En abril de ese mismo arno llegd a la capital la compariia de zarzuela de
Emilia Leonardi de Nasce, para ofrecer una temporada en el Teatro Nacional. E/
Teatro publico los argumentos de las zarzuelas que presentaba esta compaiiia,
pero casi no hizo cronicas de sus presentaciones, o que deja ver la predileccion
de sus redactores por la 6pera.

Aunque El Teatro continud publicandose después de que la compaiia de la
Peralta cerr6 su temporada, el ingenio y la laboriosidad que sus redactores
tuvieron durante el tiempo en que se consagraron a informar sobre ella no
volvieron a ser iguales. En el segundo tomo el contenido del periédico se volvié
desorganizado, y a falta de épera u otros espectaculos de interés para sus
redactores el periodico fue rellenado con poesias, narraciones y noticias ajenas al
caracter de la publicacion (lo que no significa que carezcan de valor), ademas de
que sus redactores se enfrascaron en polémicas con otros periodistas por

cuestiones que no estaban relacionadas ni con el teatro ni con la musica.

8 1bid., num. 32 (6 mar. 1873), p. 1.
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Consideramos que el primer tomo de E/ Teatro es el mas valioso por la
originalidad de sus escritos y la riqueza de su contenido, permiti€ndonos conocer
el ambiente teatral de la época.

Dos periddicos que trataremos juntos por la semejanza de sus objetivos,
contenido y cardcter, son La Historia Cantante (1878-79) y El Rasca-Tripas (1881-
83). Cabe recordar que el editor del primero fue José Meneses, quien también se
hizo cargo de la parte musical del segundo. No obstante que La Historia Cantante
afirmaba ser un periddico “puramente artistico-literario”, su principal objetivo, al
igual que el de El Rasca-Tripas, fue criticar al gobierno de Porfirio Diaz, lo que dio
a sus contenidos un caracter predominantemente politico. Aunque ambos
incluyeron partituras, la muisica no determind su aparicion ni tampoco fue la
principal preocupacion de sus redactores. Las dos fueron publicaciones de
tendencia liberal, defensoras de las leyes de Reforma y la Constitucion de 1857,
como la mayoria de los periédicos liberales de su tiempo.

La Historia Cantante y El Rasca-Tripas se inspiraron en La Historia
Danzante (1874) de Maximo Fernandez y José Maria Villasana, quienes
ingeniosamente combinaron la caricatura y la musica para atacar al gobierno de
Sebastian Lerdo de Tejada. En ocasiones las caricaturas de estos semanarios se
inspiraron en las letras o los titulos de las piezas, o bien se bautizd a éstas con
nombres que hacian alusién a las caricaturas. En la prensa mexicana, la tradicion

de combinar caricaturas y musica se origind durante la intervencién francesa; los
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To adulan, declarindote patriota;
Esta pronss pagsda quo la pita,
Sefior, te sstd poniendo en In picots,

Cutcor.

P

EL TRUENO GORDO.

Ton muchn antivipacion, con bastante rerpivo
pura vlfatear mojor lasituncion y nprovechar Ins
circostancine con mds ¢xito, se comienza d pre-
parnr el eseamoteo quo se repite cada doa anos,
La prestidigitacion clectornl sc apresta, sn cons-

deadg Antequern el Conde Patrizzio de Cratiglic
ne*é.aen Macae Porfirio. da Tepmole, Exte |
hombre es prestidigitador, de.gran fucrzn, g
mo no se duer o gobre sus Inurcles,'ni f¢ mumm
¢l dedo, ni se anda por lns rrmus; en {o cunl hae
ce santamente; ha dictado aua superiores Sridenca
8 Papd grande, remitiéndole unn listita parn quo
le haga entrar al préximo club de los iniitiles,
qQuepan 6 no quepan, ciento cuarenta y dos nlija-
ditor ;qué feenndidnd de padrinazge! pero qné
80 lo va & bincur, tivne sius vompromisos, v es pre-
cisco eumplirlos cd 70 es de sesudos homnes, ni de
in funzones de pré dejar volando In pulabra empe-
finda. Ademds, cuando se comprometio con sus
pimpollos, lo hizo atenido & quo teniendo nl rey
do las orcejns 6 al macho do la gamarra, podin
oumplir con sus compromisos. Hasta agui csta
muy bicn In coen; pcro como papaito tambien
tione sus compromisos, aus queriditos, sna pro-

cioses, su circulo intimo; 3 esto cs muy grande
jeomo saldri del atollndero para darlo a oanda
cunl una sopn del pan bendito? 1Y los royusuo-
1ns de cada entidnd federativ s, que cual inas cual
wménoa, ticnen anngue een uno 6 dos parientes
que.no son aptos p: ra otra cosa quo para dipu-
tados, por 8n carencia abesoluta do facultades in.
telectunles, que nacen en o-te ciso? Pacs no hay
remedio, qque se dupligne Ia cammrilla do los co-
munes ya que cif la de los Joroes no ec puede me-
ter In pata, seri el dnicd medio de dur su sopn &
tanto bLicho, porquo de otro modo ‘no podria
obrarse ¢l milngro do los cinco panes.

Al fiu y 4 Ia postre, qué importa qu: haya tri-
plo nimero de ganzos, siel pueblo paga y no chi-
ln, porgue tisne mas lomos que el Coloso do-Ro-
dns, y 8i hicn ecs cierto ¢l refran de Gno mientras
men s jumentos mas clar'dad, tambien es’ exac-
to vl otro do _que ertre muchos oficieles pronto
s¢ neaba In obrang y como el objeto oa acabur con
In grande obra do In Reforma, de In Counstitu-
cion ¥ de todo 16 que sva progreso y adelunto;
asicudo mayor ¢l numero de buitres que devoren
unn victimd, mns pronto quedard terminndo su

: trabujo.
truyen ecstupendos cubiletes, y alargs eu garen !

. nnti

No pareeca i los lectores de “El Rasca—tripas™
ipndo nuestro artienle, porque hemos que-
*i selor 2 R I o ey
cotuienzan & cfectunr, con el objeto do quo si
nlgun ineanto tieno cmpenada In pulubra do al-
gutio de los grandes hombres, para venir 4 ser
padre conseripto, mueve eon ticmpo sus baterins,
porquesiendo an becho tungible que esta galien-
do ¢l sol por Antequern, se debecon ticmpo cons-
truir una sombrille, & fin do no dejarse tostxe
por ans_abrasadores rayoa.

“El Rasea—tripsa,” qno no quiero :cr el ulti.
mo; & riesgo de ponersc colorado do vergiicnza,
por su esceaiva modestia, 8o postuls tambien des-
de hoy para euando llegue el caso, como eandi-
dnto pura todo lo que lu wanden, pandiendo s~
tar seguros sus bencfnctores de que dird siecmpro
81, como los reeponsos do dia de mucrtos, con
mutsien & doble precio, ¥ sin indsicn al que Jo ha.
gan loa demss, porqeu en esto decncrpos colo-

o o
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liberales echaron mano de la caricatura y la cancion satirica para atacar a los
conservadores y alentar la lucha en contra de los invasores.'”

La Historia Danzante constaba unicamente de un pliego que por un solo
lado llevaba impresas la caricatura y la pieza. Por su parte, La Historia Cantante y
El Rasca-Tripas, ademas de estos dos elementos presentaron una parte literaria
en la que publicaron de todo, excepto articulos musicales. El contenido de La
Historia Cantante se integré de versos y escritos satiricos de caracter politico, asi
como de algunas poesias y narraciones. El Rasca-Tripas concedid mayor peso al
editorial de contenido politico, aunque también de caracter jocoso; asimismo,
publicd versos y poesias; presentod la tradicional seccién “gacetilla”, en la que muy
esporadicamente informdé sobre acontecimientos musicales. Nuestro interés por
estas tres publicaciones estriba principalmente en sus piezas musicales, las
cuales estudiaremos mas adelante.

Aunque no localizamos mucha informacién sobre la Gaceta Filarmdnica
(1876), nos atrevemos a afirmar que al igual que las tres publicaciones antes
mencionadas, tuvo un trasfondo politico, ya que otro periddico, E! Interino, al
anunciar la aparicion de aquélla, sefialé que no era partidaria del gobierno de
Lerdo de Tejada y dio a entender que en sus escritos atacaba a E/ Federalistay a
La Revista Universal, periddicos lerdistas.'® Asimismo mencioné que en su primer
numero la Gaceta contenia una “elegante” polka compuesta por su editor y

redactor, Jacinto Villanueva, titulada “Las facultades extraordinarias”, que

7 vease Rafael Barajas, La historia de un pals en caricatura: Caricatura mexicana de combate,
1829-1872, México, CONACULTA, 2000, pp. 357, 631-632.

'8 ta Revista Universal tenia como principales redactores a Justo Sierra, Francisco Bulnes Yy
Guillermo Prieto.
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claramente aludia a un asunto politico. Otro hecho que nos hace pensar que la
Gaceta era un periédico de caracter satirico —o al menos en su parte musical- fue
que antes de su aparicion Villanueva habia colaborado en La Historia Danzante
con dieciocho piezas musicales.

La Epoca Musical (1885) fue una prima semanaria que obsequiaba a sus
suscriptores el diario politico La Epoca, editado por Ignacio Haro y dirigido por
Juan de Dios Arias. Segun sus promotores, La Epoca Musical aparecia para llenar
un vacio, “una falta que consiste en la ausencia de constantes publicaciones cuyo
objeto exclusivo sean las bellas artes, principaimente la mdsica, tan eficaz para
cultivar las buenas costumbres”.® Pese a la “disposicion general” que existia en
México para “el divino arte”, los editores de La Epoca Musical consideraban que la
musica no habia obtenido aun “el progreso deseable” debido, probablemente, a
que habia faltado una publicacion que diera a conocer “sus movimientos tanto
literario como técnico-practico.” *°

El contenido de La Epoca Musical fue dividido en tres partes: teoérica,
técnica vy literaria. La primera se propuso difundir “obras de estudios técnicos,
como armonia, melodia, instrumentacion, partimentos, contrapunto y fuga”,
escritas por !os autores mas destacados de la “escuela moderna” y aceptadas en
los conservatornos “m2s reputados” de Europa.? Desde su primer ejemplar, La

Epoca Musical inicié la reproduccion del Tratado general de instrumentacion de

;: Veéase La Epoca. Diario polltico, serio e imparcial, afio 2, t. 2, num. 402 (4 mar. 1885), p. 1.
id.

2 g
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Jean-Georges Kastner®. Por lo que concierne a la parte técnica del periddico, ésta
consistid en piezas musicales de diversos géneros, autores y dificuitades técnicas,
a fin de satisfacer toda clase de “gustos y aptitudes”, y asi llegar a un publico mas
amplio.

La parte “literaria” de La Epoca Musical se integré de varias secciones,
siendo las principales “Notas del domingo”, “Biografias” y “Estudios musicales”. La
primera fungido como una seccién “editorial”, muy comun en la prensa de la época.
Las notas dominicales consistieron en crénicas de los eventos musicales y
artisticos que se efectuaban en la capital a lo largo de la semana. Este tipo de
cronicas se encontraran también en E/ Cronista Musical, bajo el titulo de “La
Semana en el pentagrama”, y en El Arte Musical como “Notas del mes”, por ser
ésta una publicacién mensual.

Al igual que La Armonia, La Epoca Musical concedié mucha importancia a
las biografias de musicos. En sus tres primeros numeros publicé las de tres
compositores europeos: Giaccomo Rossini, Camille Saint-Saéns (1835-1921)
—-uno de los compositores franceses mas importantes de la segunda mitad del
siglo XIX-, y Miguel Hilari6n Eslava (1807-1878), compositor y musicografo
espaiol conocido en México sobre todo por su método de solifeo. A partir del

numero 4 esta seccion, llamada hasta entonces “Biografia”, fue sustituida por la de
“Nuestros musicos contemporaneos”, que se proponia “narrar a vuelo de pluma

algunos episodios de la vida de nuestro compositores, bien desconocida por

22 pestacado compositor y tedrico francés, nacido en 1810 y muerto en 1867. Su Traité général
d'instrumentation fue publicado por primera vez en Paris en 1837. En 1844 aparecié una segunda
edicion aumentada. Véase Theodore Baker y Nicolas Slonimisky, Dictionnaire biographique des
musiciens, Paris, Robert Laffont, 1995, t. 2, pp. 2054-2055.
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cierto, y que merece ser consignada, para que en un porvenir se formen sus
biografias”.?® Feliciano Chavarria, Luciano Cuautli, José Rivas, Felipe Larios, Luis
Moran, Tomas Ledn, Francisco Ortega y Fonseca (hijo) y Pedro Manzano, fueron
los musicos de los que se publicaron notas biograficas.?® Fuera de esta seccion se
dieron ademas las biografias de Antonio Valle y Joaquin Beristain, llamado por
este semanario “el Bellini mexicano”.?®

E! que La Epoca haya sustituido la seccion de “Biografia” consagrada a
compositores extranjeros, por una dedicada especialmente a los musicos
mexicanos, no significo que el periddico dejara de interesarse por aquellos Del
numero 4 al 18 publico un estudio biografico de Rossini,?® y a partir del nuimero 19
comenzo a dar la biografia de Charles Gounod (1818-1893), ambos compositores
consagrados al género operistico. Vemos entonces que el material biografico
publicado por La Epoca fue equilibrado, dando cabida en cada ejemplar a un
compositor nacional y a uno extranjero. Esto evidencia la preocupacion de sus
promotores por la calidad del contenido del periédico que, ademas de util,

ilustrativo y ameno, debia guardar una proporcién entre la informacion nacional y

la extranjera.

23 | a Epoca Musical, num. 4 (26 abr. 1885), p. 30.

2% A excepcion de Chavarria —militar y oboista de la orquesta de la épera del Teatro Nacionai-, de
Cuautli —un “olvidado® director de orquestas en Puebla- y de Ontega y Fonseca -meédico de
profesion y pianista y chelista por vocacién-, los demas fueron profesores del Conservatorio
Nacional de Musica. Véase las biografias de estos personajes en ibidem., nims. 4 (26 abr. 1885)
p. 30, 5§ (3 may. 1885), pp. 36-37, 6 (10 may. 1885),

p. 46, 7 (17 may. 1885), pp. 53-54, 9 (31 may. 1885), pp. 68-69, 13 (28 jun. 1885), pp. 101-102, 15
S‘lzjun 1885), pp. 118, y 20 (23 ago. 1885), p. 158.

Ibid., nums. 6 (10 may. 1885), pp. 44-45, y 10 (7 jun. 1885), pp. 75-76.

) blografla de este compositor se publicé bajo el titulo de “Algunos recuerdos intimos sobre
Rossini”.

101



La seccién “Estudios musicales” estuvo dedicada a cuestiones de teoria y
practica musicales. Bajo el titulo “Canto y declamacion”, La Epoca reprodujo una
serie de articulos dirigidos a los estudiosos del bel/ canto, lo que muestra su
interés por el cultivo de la 6pera. Los amantes del canto tuvieron incluso una
seccion especial llamada “Higiene del cantante”, en la que se ofrecieron “consejos
de experimentados meédicos y cantantes” sobre los cuidados del érgano vocal.?
Tanto en éstos como en algunos articulos dedicados a dar cuenta del
perfeccionamiento de los instrumentos musicales,” se observa la influencia del
positivismo, manifiesta en un interés por la aplicacién de las ciencias al terreno de
la musica.

El resto del peridodico se compuso de poesias y narraciones dirigidas
expresamente al “bello sexo”, asi como de noticias musicales, tanto nacionales
como extranjeras. Generalmente la informacion extranjera giré en torno al mundo
de la 6pera, mientras que la informacién local se concentré basicamente en los
espectaculos teatrales. El aflo de 1885 fue uno de los mas pobres musicalmente
hablando, lo que se reflej6 en las “Notas de! domingo” de Manuel Gutiérrez
Zamora, quien se vio forzado a resenar funciones de teatro y eventos sociales
(bodas, banquetes y bailes) para llenar las columnas de su seccion. Durante el
semestre en que se publicd La Epoca Musical no hubo temporada de épera en la
capital;, una empresa italiana llegé a Meéxico hasta agosto, justo cuando el

periodico dejé de publicarse. En el nimero 14, Gutiérrez Zamora habld

27 1bid., t. 1, num. 1 (5 abr. 1885), p. 6.

28 vease los siguientes articulos en La Epoca Musical: “E! clarinete Romero®, num. 2 (12 abr.
18885), “El piano”, nums. 5, 6 (3, 10 may. 1885), “El metrénomo”, nims. 8, 10, 11 (24 mayo, 7 y 14
jun. 1885).
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abiertamente de la precariedad de los espectaculos y de lo dificil que resuitaba

para el cronista desempenar su oficio en semejante situacion:

Escasa de interés ha sido la semana que hoy termina y por consiguiente
poco o nulo material presta a una créonica de la misma. Cero produce
cero, y soOlo Dios tuvo el inmenso poder de sacar algo de la nada,
haciendo brotar el universo del caos [...] En ultra mar y aun en ultra-Bravo
basta a un revistero estar medianamente relacionado, para poder, solo
con sus apuntes de la semana, confeccionar cada domingo un extenso
articulo descriptivo de fiestas y saraos, de recepciones y banquetes, de
bailes y todo género de diversiones, que alli abundan tanto cuanto
escasean en esta gran capital del silencio y la monotonia, cuyos dias son
pesados, uniformes y sin atractivo alguno, y cuyas noches son lébregas y
desesperantes de fastidio, quedando las calles, desde el oscurecer,
convertidas en un desierto, y las casas en fortalezas de dificil acceso.?®

Sin embargo, la escasez de actividades musicales en la ciudad de México
no afectd el proposito de esta publicacion, enfocada mas a la difusion de material
practico y didactico (método y piezas musicales) que a la propagacién de noticias,
como fue el caso de El Trovador. Consideramos que el contenido de La Epoca
Musical fue el mas organizado y equilibrado que presenté un periédico musical
mexicano del siglo XIX, ademas de ser el que mas se apegd al caracter de la
publicacién, lo que no sucedid con otros periddicos de su tipo. Si este semanario
tuvo un contenido variado y superior en cuanto a fa calidad del material publicado
—incluyendo las piezas musicales que mas adelante estudiaremos-, se debidé en
primer lugar a que su director era un profesional de ese arte, y en segundo a que
sus propietarios tenian la capacidad econdmica para editar un semanario que
ademas de piezas incluia un tratado de musica, cuya impresién resulitaba tanto o

mas cara que las partituras.

2% a Epoca Musical , nam. 14 (5 jun. 1885), p. 105.
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Dos afios después de desaparecer este semanario vio la luz E/ Cronista
Musical (1887), dirigido y redactado casi en su totalidad por Félix Maria Alcérreca.
Aunque éste habia sido también director de La Epoca Musical, no fue sino en E/
Cronista Musical donde se reflej6 con mayor claridad su gusto musical,
determinado por la épera, pero particularmente por el género religioso.

El Cronista Musical no fue un periédico tan completo y organizado como su
antecesor, pero al igual que él incluyé articulos de caracter teorico, histérico y
cientifico. Asimismo presentd una pieza musical en cada ejemplar, pero no
reprodujo ningdn método o tratado de musica. A diferencia de La Armoniay de La
Epoca Musical, El Cronista Musical tuvo mas caracter informativo que educativo, y
se interes6é sobre todo por 1o que acontecia en el ambito musical europeo (en
particular el parisino).

De los diez peridédicos que pudimos consultar, E/ Cronista Musical fue el
unico que modificé su formato y tamaifio. Los primeros cinco ejemplares presentan
el mismo formato (numero de columnas, tipografia) y las mismas medidas que La
Epoca Musical, 1o que a nuestro modo de ver evidencia la intencion de Alcérreca
de retomar un proyecto que se habia interrumpido supuestamente por falta de
papel. A partir del numero 6, £/ Cronista Musical aumenté su tamao (de 29 x 19
cm. a 32 x 23 cm.) y mejord la calidad del papel sin aumentar el precio de la
suscripcion. Su editor, Carlos Villavicencio, sefialé que esta mejora permitiria la
insercion de “mas abundante material litografico y tipografico” (refiriendose por

litografico a las piezas musicales); con ello esperaba satisfacer los deseos de sus
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“numerosos abonados” y justificar “el grado de adelanto” que la musica habia
alcanzado en México.3?

En el nimero 17 se anuncid® que motivos personales habian obligado a
Villavicencio a abandonar la empresa de El Cronista, la cual tomaba a su cargo
Juan Flores. A fin de satisfacer “mas y mas el gusto del publico”, éste introdujo
“una nueva mejora” al periddico, que consistid en un otro aumento de tamarno (44
x 32 cm.). Con este aumento se incremento la cantidad de noticias, lo que nos
habla del apremio de sus promotores por mantener informados a sus lectores. Las
partituras, en cambio, conservaron el mismo tamarfio que habian tenido hasta el
numero 16 (32 x 22 cm.).

Al igual que los peridédicos de su época, El/ Cronista Musical presenté una
seccion editorial titulada “La semana en el pentagrama”, donde se resefiaba, como
sefialamos anteriormente, los eventos musicales mas importantes de la semana.
En esta parte se localizan desde crénicas de funciones de opera y conciertos,
hasta resefias de bailes y bodas. Las crdonicas y noticias musicales extranjeras se
insertaron en las secciones “Miscelanea” y “Cartas de Iltalia”, esta ultima con
resenas de las Operas que se presentaban en el teatro de la Scala en Milan.

A partir del numero 13 se comenzo a publicar la seccion “Biografias”, que
se consagré a musicos extranjeros. Unicamente se publicaron las de Gaetano
Fraschini (1816-1887), tenor italiano muy apreciado por Verdi; Maria Ana Paton
(1802-1854), también cantante de o&pera; Luigi Boccherini (1743-1810) y
Domenico Cimarosa (1749-1801), compositores italianos de la escuela clasica, el

primero dedicado principaimente a la musica de camara y el segundo a la épera.

30 Ef Cronista Musical, num. 6 {5 jun. 1887), p. 4.
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LA EEMANA EN EL FENTAGRANA.

Leos dioses s van, como si dijéramos las aves
canoras de nuestro gran coliseo empreaden su
vuelo para oteas regiones. La Opera concluyd,
cerrando su temporada, no eon broche de oro,
por cierto, sino con faltas de arte muy dignas
de cenanrar,  Las dos ltimas repecscntaciones
del O4tdlo salicron detestablemente mal: los zr-
tistas ni cantaban aj declamaban: los coros, pé-
#imas, inoportuncs en sus entradas y faltos de
afinacion; Ta orquesta, débil de unidad y afina.
cion; las i b
detestables: <l maestro Vallinl, dewanitindose
por dar las indicacioacs ya habladas. ya canta.
das; en fin, aquello fué lamar......

Tambien con otra pera nueva se cered Ia tem-
porada, con la de Bizet, intitulada “Los Pesca-
dores.” cuya misica pertenece al género ligero, y
en cuya obra campean frases afiligranadas junto 4
otras de un estilo comun. El poblico, desdeluc-
£0 se familiarizd con algunas melodias de 12 obra.

La ejecucion estuvo bien por fos tres principa-
les personajes, distinguiéndrse como sicmpre, Ja
Srita. Prevust, y los Sres, Lombardi y Arage.

El ssbado ditimo, fud el beneficlo del maeatro
Golisdiani, y tanto éste como el otro maestro Sr.
Vallini, que tuvo el suyo €l mireoles, recibicron
del piblicd merccidos aplausos, y de sus amigas
buenos obsequiar. En la primera de cstas audi.
ciones, hubo !a notable circunstancia de que se
adorus <l programa con dos piczas que cjecuta-
ron 1a orquesta ¥ 1a banda militar del noveno.
La erquesta ejecutd la obertura de *Dinorah,” &
satisfaccion del pdblico, y la banda, bajo Ia hibil
batuta de su director, Sr. Juan F. Ddvila, ejecu-
t6 Ja Liea dificil obertura de <Guillermo Telt:™
los mis calurcos y entusiastas splausos y ta in-
sistencia con que se pidic la repeticion, demues-
tran que los esfucrzos ded entendido director y
1us notables conotimientos de su agrupacion, son
una realidad
s un hecho que 1a banda del acyens estd co-
bocada en 1a primera categorta, v que su director
el Sr. juan F. Divita. es mucho mis nolable en
sus conocimientos ¥ pricticas que 103 otros direc-
tores, y afirmamos mis. que  aun aventaja 4
Rias Toledano y & Pay

Una cordial l':huuemnal Sr. Ddvila, 4 qun-n
aconscjamos no wcwnba ante zus lauens: sino
que antes bien persista en ol estudio de eo ya
notble agrupacion, para escalar més y mis el
templo de la gloria. Y Jas otras agrupaciones y
directores tomen ejemplo de 'a banda del no-
vena.

.
Manana se verifica 13 funcion familiar del Li-
eco Morelos, en ¢l teatru Hidalgo, como lo te-

Los esfucrros inauditos emplcadas por el sim-
pitico director de escena, Sr. Juan C. Maya; van
1 tener su justa recompensa.

Las suras dificultades vencidas por fa Junta
Directiva, muchas de ellas allanndas por los se-
fares Sceretarios Domingo G. Carillo y Anto-
nio de la Piedra, y el Tetorers Sr. Ortie, van 4
ser atenuadas,

La prolongada dilacion para que se pusicraen
escena ¢l drama de nuestro amigo el Se. Tomis
Villanaeva al fin estd anunciado. Un bravo 4 to-
dos por su inquebrantable resistencia

Hi¢ aqul el programa respectivo:

1. Obertura por la orquesta

1i. Estreno del drama social en trea actos y
en proza, del socio Tomds Villenueva y Serrano,
quien le pusa por timlo: “Ricardo.”

Elreparto es el siguiente:

Julla, Srita. Maria Padilla.

D. Lorenzo, Sr. Adolfo Jimenee.

Ricardo, Juan Maya.

Angel, Pedro Navarrete.

El De. Peredo, Sr. Diego Becerrn.

Julian, Aurclis Castrejon.

La cscena pasa cn México, época actual.

1L En el intermedio del primero al scgundo
acto, ¢l sotio Sr. Domingo Garcla Caillo, pro-
nuncivd unhy poesia en honcr de Morelos. &
quien cstd dedicada la funcion.

IV. Finalizard el espectdculo con fa piesa en
un acto, acreglada del frances por 1a Sra Maria
de Jesus Servin de Tagle, titulada: *Mi marido
me lo permite.”

EI desempeho estd & cargo de la Stith, Marfa
Padilla y, de Jos Sres. Maya, Jimenes, Navarrete
y Valera.

Director de escena, Juan C. Maya

-
e
A La dpera suceden las migias, y las comediay
en nuestro Gran Cotisco. Hoy, el entendido di-
cctoc Se, Solérzano, inangura una pequeta tem-
porada que es indudable, serd bien favorecida
por Bucatru pblicv. Hay muchas novedades
preparadas segun sc nos ha dicho.
e
La compabfa que actia en verso en el Teatro
Principal, hace cada dia mis solida su estancia:
las obras dramiticas alll cjecutadas en la dltima
srmana han side del agrado del publice que ya
ocurre 4 divertirse y # aplaudir. La actriz mi-
mada de nuestro piblico ¢s la estudiosa y aven-
tajada Concha Padilla.
A las teatros de la comedia.
S
-t

E teatro de ta zarzucla tambien se ba alenta.

aiamos anunciado.

do en Ja illtima senana con 12 hermoea obra de

Bizee, “Cirmen™ que como no s¢ habrd olvida.
do hizs hizo una creacion de ella la Sra. Morio-
nes, 4 quien el publico ha acudido 4 aplaudir
mis y mds. Se hacen ya preparatives para la
obra &l 3 * que tal ver se e Sen
1a entrante semana.

El empresario D. Joaquien Morcua entiende
1 negocio y lucha sin dificultad.

Leirco, el circo? Si senor estd ya lasualada
en la ante higidnica y ridicula tienda de Santo
Domingo.

&Y sus novedades cudles son? Beil y los de
siempre por m4s Aamds que bagan Vera y Nicto.

&Y el piblico? Se queds en casa sin embargo
de que 1a noche del catreno, fueron ya las musis
cas de la guarnicion tambien 4 hacer la boruqui-
ta en 1¢ puerca deb local.

Y el programa de Ia funcion cudndo se pre
sentard al pdblico. antes de clla y fuera del lo-

cal?

Pedimos al Sr. Gobernador del Distrito fados
cu su cabailerasidad y rectitud, que haga se cum-
pla cf reglamento de diversiones pablicas, que
manda se publique con anterioridad el compo-
nente del progroma que se debe ejecurar.

En nuestr proxime nimera tratarémes esta
cusstion con of interts que ella mercee.

Eao.

EL -~OTELO" DR VERDL

HUMORADAS.

s. nos p resefar los

han precedido 4 1a aparicion de cste sparéito so-
bre nuestra escena, tendrfamos para describir
cuentos andedoras, novelas trigicas, cpigramas,
lecciones de derecho internacional, artkulos ro.
minticos y fantdsticos y hasta splicaciones de le-
gislacion penal.

¥ no pdia ser ménos. La prensa italiana ca-
pitancada por Ia casa Ricordi; de Mitln, dijo en
en el mes de Febrem: la nueva concepeion del
es ta gran
scnsacion del siglo; es I grande obra de In q».
ca, es et paso gigantesco del porveair, e5 el mow
e wltra; y nosotror que mucho nos inspirames
‘cn las impresiones de allende Ios mares dijimos
reverentemente: Amex.

Bellthimas cireunstancias precedian 4 la obra;
un combee altisima y una gran opinian de la edi-
tora casa.

T decisti; y 4 éato se agregd on wia ndmers
de letras, que sc han cmpleado para hablar del
“Otella” de Verdi.




Ademas de estas biografias, £/ Cronista publicé anécdotas y semblanzas
de otros compositores europeos, generalmente consagrados al género lirico, entre
ellos Rossini, Bellini, Lecocq, Meyerbeer, Gounod, Wagner y, principaimente,
Verdi. También inserté notas sobre cantantes de opera famosos, como las
italianas Giulia Grisi (1811-1869) y Adelina Patti (1870-1919); ésta, por ser la
maxima figura del bel canto en ese entonces, merecid especial atencién en este
semanario.?'

A diferencia de La Epoca Musical, interesado en dar a conocer a los
musicos mexicanos, en El Cronista éstos brillan por su ausencia. Sélo Angela
Peralta fue objeto de reverencia en esta publicacion; en sus paginas se localiza
una semblanza biografica sobre ella, la cual resulta muy interesante bara el
historiador de la musica mexicana porque incluye una lista de su repertorio
operistico y del nimero de veces que interpretd cada obra a lo largo de su carrera.
Sin duda, el interés y la admiracién por “el ruisefior mexicano” provenian
directamente de Alcérreca, uno de los principales fundadores de una sociedad
filarmonica a la que se bautizd con el nombre de la cantante.

Los escritos sobre técnica musical publicados en E/ Cronista estuvieron
enfocados al canto. Del niimero 22 al 27 aparecieron una serie de articulos bajo el
titulo de “Ncciones sobre la voz y el instrumento que la produce”, y de los numeros
29 al 34 un ensayo titulado “El canto”. En cuanto a los textos de caracter histérico,

ademas de las biografias ya mencionadas se publicaron dos articulos, uno sobre

3" sobre Giulia Grisi EI Cronista Musical publicé una semblanza en el num. 9 (26 jun. 1887),
mientras que sobre Adelina Patti aparecen varios articulos y noticias en los niumeros 11 (10 jul.
1887), 13 (24 jul. 1887), 18 (28 ago. 1887), 22 (25 sept. 1887), 28 (6 nov. 1887), 29 (13 nov. 1887)
y 32 (4 dic. 1887).
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el origen y evolucion de los cuartetos de cuerdas, y otro sobre el origen de la
opera italiana que, por ser “el espectaculo mas elegante y mas de moda", no
podia faltar en las columnas de este semanario.3?

Por lo que concierne a los escritos de caracter cientifico, éstos trataron
sobre un tema muy debatido en la época y que llamé la atencion de la prensa en
general: la influencia de la musica en el cuerpo humano y su utilidad para curar
enfermedades. £/ Cronista publicd un articulo que, precisamente, tenia por titulo
“Influencia de la musica sobre el espiritu y el cuerpo”; en el que se afirmaba que la
musica era indispensable para el hombre, ya que ademas de proporcionarle placer
estético tenia el poder de evitar su corrupcién, conduciéndolo por el camino de la
virtud, el amor, el valor, la beneficencia, la piedad y la alegria, es decir, “todas’las
pasiones expansivas y generosas”.®® Otro interesante articulo del mismo tono fue
el de "Musica empleada en el tratamiento de la enajenacion mental”, donde se
afirmaba que la combinacién de determinados sonidos podia influir positivamente
en el espiritu de una persona enferma y curarla.®*

Al igual que La Epoca, El Cronista publicé poesias y narraciones literarias
que hacian alusién a la musica; ejemplo de ellas son el poema "Chopin” y el
cuento “La Patti y el ruisefior”, cuya intencion fue equiparar el talento musical de
Angela Peralta —llamada “el ruisefior mexicano™- con el de Adelina Patti.®*

El Cronista Musical sobresale del resto de los periodicos musicales por su

espiritu cosmopolita; como hemos visto, no sélo publicé una gran cantidad de

o

;; Véase ibid., num. 30 (20 nov. 1887), p. 2.
id.
3 véase, noms. 20-27 (11 sept.-30 oct. 1887).

35 vease los siguientes numeros de E! Cronista musical: 5-6 (29 may.-6 jun. 1887) y 19 (4 sep.
1887).
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noticias referentes a los principales circulos musicales de Europa, sino que
ademas éstas eran de actualidad. Ello contrasta con la cantidad de informacion
nacional publicada en sus paginas, poca en comparacion con la extranjera. Tal
vez el desencanto que Alcérreca sentia hacia el medio musical mexicano y que
expresd en contadas ocasiones en este semanario, lo llevé a volver la mirada
hacia Europa, buscando mejores horizontes.

Casi diecisiete afios separan la publicacion de E/ Cronista Musical de la
fundacion de El Arte Musical: Revista musical literaria e ilustrada (1904-1909). Se
trata de una publicacion lujosa, impresa en papel de buena calidad e ilustrada con
grabados y fotograbados. A diferencia de otros periédicos musicales, como La
Armonia o La Historia Cantante, para los que la insercién de piezas musicales
constituyé una forma de complementar sus programas o de darle variedad a sus
contenidos, para E/ Arte Musical la publicacion de partituras fue su principal
objetivo, y de aqui que su estructura y funcidn se asemejaran mas a las de un
repertorio de partituras que a las de un periédico musical, pese a incluir una “parte
literaria”.

El Arte Musical no sélo incluyd una sino varias piezas musicales, llegando a
repartir hasta 50 en un solo tomo o afo. Varios anuncios publicados en sus
paginas, asi como algunas notas aparecidas al pie de varias partituras, nos
permiten afirmar que el propietario de la revista, el empresario y diputado Aurelio
Cadena, establecié un acuerdo o se asocid con varias casas editoras de muasica
—entre ellas las de Wagner y Levien Sucs., Arcaraz Hnos. Sucs., y Ricordi y Cia.—

para dar a luz una revista en la que mes a mes se promovieran las partituras que
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éstas sacaban al mercado.?® Ello explicaria por un lado que El Arte Musical haya
logrado sostenerse durante un buen numero de afios, y por el otro que su
repertorio musical fuera tan ecléctico. Mientras que en otros periddicos la
seleccion de las obras estuvo determinada por el gusto de sus promotores —como
fue el caso de E/ Cronista Musical-, en esta revista imper6 el factor comercial: se
publicaba lo que las casas editoras pensaban que seria mas facil colocar en el
mercado, o bien lo que estaba de moda en los teatros y salones de baile.

El Arte Musical fue a todas luces una publicacion moderna que emple6
diversos medios para atraer y retener a sus suscriptores, tales como la realizacion
de concursos y rifas (un reloj de oro y un piano). En 1804 y 1905 convoco a sus
abonados a un concurso de composicion musical que tenia como objetivo
fomentar la creacion artistica en México, a nivel amateur. El primer concurso fue
de piezas para baile y el segundo de obras religiosas, consistiendo el premio en la
publicacion de la obra ganadora en la misma revista.%”

Su parte literaria se caracterizé por ser muy desorganizada y ecléctica;
no se observa un criterio de seleccién de los materiales publicados y seria dificil
clasificarlos como hicimos con otros periédicos; ademas, muy poca proporcion de
los escritos trataron sobre cuestiones musicales. Esta revista sélo contd con tres
secciones fijas a lo largo de su existencia: “Notas del mes”, "Por los teatros” y
“Para las damas”. En las dos primeras se insertaron ocasionalmente noticias
sobre acontecimientos musicales, mientras que la Gltima se dedicé a modas y

consejos de toilette.

38 vease algunos de esos anuncios en E/ Arte Musical, t. 2, nam. 4 (abril 1905), pp. 34, 38, y num.
5 (mayo 1905), p. 45, y t. 3, nim. 4 (marzo 1906), p. 34.
37 El Arte Musical, t. 1, num. 6 (ago. 1904), p. 43.
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En 1907, cuando daba inicio a su cuarto tomo, cambié de nombre a E/ Arte,
Revista musical y literaria. Este cambio fue muy significativo, pues a pesar de que
la revista conservaba en su subtitulo la palabra “musical”, se abri6 a otras
materias:

[...] hemos resuelto dar mayor amplitud al caracter de nuestra Revista,
abrazando mayor numero de secciones que correspondan a las
necesidades de! periodismo moderno, cada vez mas adelantado. Sin que
nuestro periédico pierda en lo mas minimo su caracter esencialmente
musical, se ocupara desde luego de todo aquello que dentro de la indole de
una revista social, cabe ocuparse. A este fin, hemos decidido cambiar su
nombre por el de “El Arte", dentro de cuyos horizontes amplisimos
podremos desarrollar también una energia y un programa mas extenso.

Creemos que esta medida, mas que modernizadora, fue un recurso de los
promotores para salvar a la publicacion de la precaria vida musical del pais. Al no
haber suficientes acontecimientos musicales de los cuales informar —a no ser que
fueran extranjeros— tuvo por fuerza que echar mano de otros tépicos con los que
llenar sus paginas, o para atraer a otros publicos ademas del aficionado a la
musica “cuita”.

A lo largo de cuatro décadas, los periddicos musicales emplearon distintos
mecanismos para atraer al publico hacia la musica “culta” y asegurarse una
clientela, pues si bien algunos de ellos tuvieron un espiritu altamente ilustrativo,
esto no significé que sus promotores no buscaran con su produccion un beneficio
economico.

Todas las publicaciones musicales, en mayor o menor medida, incluyeron

escritos literarios y poéticos para dar variedad y amenidad a sus contenidos.

38 ibid., t. 4, nim. 1 (ene. 1807), p. 1.
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Aunque esto fue una caracteristica de la prensa mexicana del siglo XIX, en el
caso de la prensa musical el progresivo incremento de estos escritos puso al
descubierto su principal debilidad: esto es, la dificuitad de interesar al ptiblico en
periddicos dedicados tnica y exclusivamente a la musica. Otro recurso fue la
publicacién, como ya hemos visto, de articulos que subrayaban las bondades de
la musica para la salud fisica y mental del individuo, e incluso su “utilidad para
curar enfermedades”, como se afirmaba en E/ Cronista Musical. Por su parte, E/
Arte Musical, siguiendo las nuevas tendencias publicitarias, organizo rifas y
concursos entre aquellos de sus abonados que hubiesen pagado por anticipado

un afo de suscripcion,

3.2. Las partituras

Los periédicos musicales publicaron partituras por diversas razones, ya fuese
para atraer a un mayor numero de suscriptores, dar variedad al contenido,
fomentar la practica musical o difundir géneros o autores particulares. Incluso,
hubo algunos para los que la publicacion de un determinado tipo de obras
constituyo una parte significativa de sus programas, un apoyo para llevar a cabo
sus objetivos.

Este ultimo aspecto es el que mas nos interesa estudiar ahora: primero,
explicar a qué respondio la eleccion de determinados autores y géneros por parte
de los promotores de los periédicos; y segundo, determinar cual fue la relacion
entre las obras y los objetivos y el caracter de las publicaciones.

Las piezas musicales no sélo nos hablan del caracter de los periddicos;

también nos ayudan a definir mejor sus objetivos y a distinguir posibles

111



contradicciones entre éstos y el entorno social en el cual se generaron. Y es que
en ocasiones, los gustos de los promotores se contraponian al del publico;
movidos por intereses personales, no faltaron algunos que difundieron obras
“fuera de moda”, o necesitadas de suscriptores con mayores conocimientos
musicales para poderse ejecutar, cuando lo normal era la insercion de obras no
sdlo modernas sino, ademas, para un publico predominantemente amateur.

De los trece titulos que aparecen en el Cuadro 2 (cf. capitulo 2), diez
publicaron piezas musicales: La Armonia, La Gaceta Filarménica, EI Album
Musical, El Mosaico Musical, La Historia Cantante, El Rasca-Tripas, La Epoca
Musical, El Cronista Musical y El Arte Musical.*®

L amentablemente no pudimos estudiar las piezas de los primeros cuatro de
estos titulos. En los casos de La Gaceta Filarmonica y El Album Musical, se debié
a que, como mencionamos en la introduccién de este trabajo, no localizamos
ejemplar alguno de dichas publicaciones. Respecto a La Armonia y El Mosaico
Musical, las colecciones que hallamos no conservaban las partituras, pues cabe
recordar que éstas se imprimian en pliegos independientes. No obstante,
obtuvimos algunos datos sobre las piezas publicadas por los tres primeros
periddicos en otros semanarios de la época, o bien en los avisos que los dos

ultimos publicaron en sus gacetillas, haciendo referencia a ellas.

* pese a que las fuentes bibliograficas y hemerograficas no mencionan que la Gaceta Musical
publicada por la casa Wagner y Levien (ciudad de México) haya incluido piezas musicales, no es
aventurado pensar que si lo hiciera, sobre todo por tratarse del 6érgano de la principal casa editora
y distribuidora de partituras en el pals.
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3.2.1. Autores

La mayoria de los periddicos musicales dieron preferencia a los compositores
extranjeros, principalmente italianos y espaiioles, y a finales del siglo a los
franceses. Generalmente eran compositores consagrados al género lirico (6pera,
opereta y zarzuela), como Donizetti, Verdi, Gounod, Massenet, Lecocq y Barbieri,
entre los mas conocidos. Pocas veces se publicaron obras instrumentales de los
grandes maestros del repertorio pianistico romantico, como Chopin, Schumann,
Liszt, Mendelssohn o Brahms; en cambio, abundan las piezas de salén de autores
extranjeros poco conocidos en la actualidad, pero debieron gozar en su época de
un éxito efimero.

Por lo que respecta a los autores mexicanos, figuran los nombres de
algunos que fueron famosos, como Felipe Ramirez Telio, Manuel F. Caballero,
Luis Alcaraz, Ricardo Castro, Luis G. Jorda, Melesio Morales, Tomas Leén y Julio
ltuarte. En La Historia Danzante aparecen muchos compositores que Gabriel
Saldivar y Silva acepta sin mas como mexicanos, a pesar de sefalar que muy
pocos eran conocidos.*® En E/ Rasca-Tripas también aparecen numerosos
compositores que no sabemos si eran mexicanos, espafioles o latinoamericanos,
aunque bien pudieron ser espafioles, pues uno de los editores, José Austri, era de
esa nacionalidad, y fue el autor del que mas piezas (7 de 71) se publicaron en
dicho periddico.

Los periddicos que mas obras publicaron de autores extranjeros

reconocidos fueron La Epoca Musical y El Cronista Musical. En el primero figuran

4 yvease Gabriel Silva, “Presentacion” a La Historia Danzante, ed. facs., México, Microprotecsa,
1960, p. VI.
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Gerli, Mendelssohn, Donizetti, Giosa y Saint-Saé&ns; en el segundo, Gounod,
Massenet, Delibes y Scarlatti. En ambas se expresaba asi la intencion selectiva
de su editor, Félix Maria Alcérreca, quien se prc_aocupé por difundir la mudsica de
compositores ya consagrados, cuya maestria sigue reconociéndose aun en
nuestros dias.

De los diez titulos que venimos estudiando, La Amonia fue el unico que se
propuso publicar solamente musica de compositores nacionales. Al parecer el
espiritu nacionalista que desperté la invasién francesa y la restauracion de la
Republica se tradujo en un interés de la Sociedad Filarmoénica Mexicana por dar a
conocer en su organo las obras inéditas de los musicos mexicanos mas
destacados de entonces. Este hecho cobra especial significado si consideramos
que con el establecimiento del Imperio la musica europea hablia cobrado auln
mayor auge entre los amantes de la musica “culta”.

Pensamos que el interés de la Sociedad por difundir la produccion musical
mexicana fue, a la vez que una reafirmacion frente a lo extranjero, una forma de
mostrar que México también pertenecia a la civilizacion occidental y contaba con
musicos tan talentosos como los que el emperador Maximiliano habia traido de
Europa. Esta preocupacion se manifestdé en diversos escritos de La Armmonia,
igual que en el siguiente parrafo de gacetilla, donde se anunciaba la publicacion
de una serie de piezas de Melesio Morales, quien se encontraba estudiando en

Italia:

El autor de /ldegonda [...] ha compuesto y continia componiendo una serie
de piezas en diversos estilos que ha ofrecido remitir a la Sociedad
Filarmonica y que nosotros prometemos también a nuestros suscritores
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conforme lleguen a nuestras manos. Hemos recibido la primera que
publicaremos de preferencia en el nimero proximo. Elfa es una bellisima
romanza en que el autor canta sus amores ausentes con tanta ternura, que
bien revela que el hijo de México no ha sido desdefliado por la diosa de la
melodia, aquella sefiora de la Italia que prodigé sus mas ricos tesoros a su
adorador predilecto, al inmortal Bellini [...].*'

lgnoramos si La Armonia llegd a publicar las piezas de Morales, pero
sabemos que si publicé una pieza de Tomas Leon titulada Guarda esa flor, que por
su caracter y poca complejidad estaba dirigida a ejecutantes amateurs, pues se
aseguraba que en dicha composicion no se encontrarian

grandes problemas de armonia, ni esas modulaciones rebuscadas que

hieren el oido en vez de sorprenderio agradablemente; ni menos grandes y

complicadas ejecuciones que a no ser para manos muy diestras, el menor

defecto que tienen para la mayor parte de los pianistas, es el obligarios a un
estudio obstinado que termina por el cansancio y el fastidio [...].42

Y se agregaba que el autor habia hecho a un lado “los ejercicios
gimnasticos que soélo hablan a los sentidos, para dar lugar al sentimiento que va
directamente al corazén”; es decir, se daba prioridad a la emocién sobre la técnica
musical. No deja de resultar paraddjico que la Sociedad haya promovido una pieza
que no requeria ni conocimientos de armonia ni un gran desarrollo técnico, cuando
justamente lo que se proponia era “el progreso y el adelanto de la musica en
Meéxico”.

El Album Musical manifestd en su prospecto que uno de sus objetivos era
dar a conocer las obras de aquellos compositores nacionales que tendieran a

crear una “escuela mexicana” e influyeran “poderosamente” en el desarrollo del

“' { a Armonia, nam. 4 (15 dic. 1866), p. 32.
“2 1bid., nam. 1 (1 nov. 1866), p. 8.
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gusto artistico en el pais; algunos de ellos eran Ledn, ltuarte y Morales. Asimismo
se proponia difundir obras de autores extranjeros que por su “elevada inspiracion
y reconocido merito” habian adquirido “fama universal”.*® La manera en que el
autor del prospecto se refiere a las producciones musicales mexicanas y
extranjeras, revela un sentimiento muy arraigado entre las elites intelectuales:
Meéxico, por ser una nacién recién formada, apenas comenzaba su desarrollo.
Esta misma idea se manifestaba en ef campo de la musica: se reconocian los
méritos y dotes de los compositores mexicanos, pero se aceptaba que nuestro
pais estaba todavia en sus inicios y por ello necesitaba nutrirse de las obras
maestras del arte musical, de aquellas que habian conquistado la “universalidad”

y que no eran otras sino las europeas.

3.2.2. Géneros musicales

Las piezas musicales publicadas por los peridédicos no solo reflejan el caracter de
éstos, sino ademas ponen al descubierto las propuestas musicales y culturales de
sus promotores. Los periodicos consultados para esta investigacion que aun
conservan sus partituras son: La Historia Cantante, El Rasca-Tripas, La Epoca
Musical y E! Cronista Musical. Para hacer mas claro y sencillo el estudio de sus
repertorios musicales elaboramos una grafica por cada uno,* en las que

clasificamos las piezas de acuerdo con sus géneros musicales.

43 Ef Socialista, afio 13, nim. 43 (25 jun. 1883), pp. 2-3.

Una quinta grafica se refiere a La Historia Danzante, que a pesar de no ser un periddico sino un
album de partituras tuvo un caracter y contenido musical similar a La Historia Cantante y El Rasca-
Tripas.
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Grafica 4: Géneros musicales en La Historia Danzante (1874)
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Grafica 5: Géneros musicales en La Historia Cantante (1878-1879)
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Grafica 6: Géneros icales en EI R Tripas (1881-1883)
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Al hablar del repertorio musical de La Historia Cantante es imposible no
hacer referencia al de La Historia Danzante y ligar ambos con el de E/ Rasca-
Tripas, ya que los tres presentaron un repertorio muy similar en géneros y formas
musicales. En las graficas correspondientes se puede observar facilmente que en
los tres predominaron la danza, la polka y la mazurca, y en el caso de La Historia
Cantante también la habanera. Pese a que estas formas fueron ricamente
explotadas por compositores reconocidamente académicos como Villanueva,
Castro y Elorduy —sobre todo la danza y la habanera (derivada de la anterior)- no
perdieron su caracter popular y constituyeron formas muy representativas de la

musica mexicana de salon.
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También interesa decir que buena parte de las piezas de salon que
publicaron esos tres periddicos estuvieron inspiradas en temas de zarzuelas y
opéras-comiques francesas. La Historia Danzante, por ejemplo, publicé varias
composiciones “arregladas” sobre temas de la famosa zarzuela La vida parisiense,
entre ellas la mazurca E! ajonjoli y la danza El cedazo.*® La Historia Cantante
tambieén difundié el género “zarzuelesco”, como se le llamaba en la época, si bien
concedi® mayor importancia a las é6peras cémicas —introducidas a México en
1873, como sefalamos en el primer capitulo—, que seguian de moda. No es
aventurado pensar que La Historia Cantante siguiera los gustos del momento para
atraer a un mayor numero de suscriptores; entre su repertorio se localiza un
pasaje de La fille de Madame Angot y una polka sobre temas de Les cents
vierges, ambas de Lecocq; un popurri de |la célebre obra de Cramer, Les cloches
de Comneville, el cual abarcé cinco nimeros de la publicacion, y una suite de
valses inspirada en esta misma obra.

E! Rasca-Tripas publicé dos piezas de salén inspiradas en las o6peras
comicas Rosas de Jericd y La Marjolaine, de Lecocq. Sin embargo, para la década
de 1880 la fiebre por este género habia pasado —debido en gran parte a la
ausencia de companias francesas de 6pera comica en los teatros mexicanos— y
sus editores prefirieron dar cabida a la zarzuela, que seguia gozando de gran

popularidad. E/ Rasca-Tripas publicé piezas de salon basadas en las zarzuelas La

“S La Historia Danzante, t. 1, num. 21 (3 jul. 1873) y num. 22 (10 jul. 1873).

119



guerra Santa, Los sobrinos del capitan Grant, Las dos princesas, El siglo que
viene y El Proceso del can-can, una de las mas famosas en ese entonces.*®

El proceso de secularizacidn que experimentd la musica en México en el
siglo XIX, no sélo se reflejé en la produccién de los compositores, en las practicas
sociales en torno a este arte y en los gustos del publico; también se hizo patente
en la prensa musical. De los catorce albumes de partituras que aparecen en el
cuadro 1 (cf. capitulo 2), sélo uno se consagré al género religioso. Por lo que toca
a los periddicos musicales rara vez publicaron piezas religiosas, y cuando lo
hicieron se debié a un acontecimiento extraordinario. La Historia Cantante incluyo
solamente una obra de este género: un motete dedicado a la Virgen con motivo de
la celebracion de la Semana Santa (;O Sanctissima!).*’ El Rasca-Tripas publico
también una sola pieza religiosa, anunciada como “Letrillas para cantar en las
funciones del mes de Maria para antes del sermén”, cuya insercion se debio,
como puede deducirse, al santo de la Virgen.*®

La Epoca Musical y El Cronista Musical fueron los periddicos que mas
publicaron obras religiosas (dos el primero y tres el segundo), como se observa en
las graficas correspondientes. Se trata de dos casos especiales, cuya decidida
inclinacion por esta clase de obras —en especial el segundo de ellos—-, provino sin

duda del propio interés de Alcérreca, director de ambos semanarios.

%% £/ Rasca-Tripas, t. 1, num. 1 (1881), num. 7 (1881), num. 17 (1° ene. 1882) y num. 19 (15 ene.
1882); t. 2, num. 11 (2 jul. 1882), num. 14 (23 jul. 1882) y num. 16 (6 ago. 1882).

47 | a Historia Cantante, t. 1, nam. 28 (3 mar. 1878), p. 3.

43 £l Rasca-Tripas, t. 2, nam. 2 (30 abr. 1882) y nam. 3 (7 mayo 1882).
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Grafica 7: Géneros musicales en La Epoca musical (1885)
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Griafica 8: Géneros musicales en El Cronista Musical (1887)
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Como sefialamos en el capitulo anterior al hablar de los promotores de la
prensa musical, Alcérreca estudié en el Seminario Palafoxiano de Puebla; el tipo
de educacién que ahi recibié debid fomentar su gusto por ese género, que no soélo
habria de manifestar en sus publicaciones sino en su propia produccion musical.
En La Epoca Musical publicé de su autoria Preghiera, obra para sopranc o tenor y
violonchelo*® —instrumento que é! tocaba—, y en seis numeros de E/ Cronista
Musical fue publicando su Ave Mar/a para coro y piano.®®

Tiempo antes de la aparicion de estos dos semanarios, Alcérreca habia
tratado de difundir musica religiosa en El Mosaico Musical, que también dirigio. En
gacetilia anuncié que en varios nimeros publicaria el Stabat Mater de Pergolesi;>!
ignoramos si Alcérreca haya logrado reproducir esta obra maestra del género
sacro, pero el simple hecho de que la considerara, nos habla de su interés por
rescatar y fomentar un género que quiza sintiese amenazado por la creciente
secularizacién de la musica. Asi se deduce de un editorial de E/ Cronista Musical,
en el que critico el hecho de que en las iglesias se tocase musica profana, como
piezas de saldn y arias de éperas, en vez de obras de caracter religioso.5?

Por otra parte, debemos hacer notar que esta uitima publicacion incluyo
ademas algunas piezas cuyas formas musicales correspondian af periodo barroco
y que, al menos en nuestro pais, eran ya poco cultivadas (la giga, la gavota, la

sarabanda y la cantata). Esta peculiaridad muestra que la cultura musical de

% La Epoca Musical, nim. 18-20 (2-23 ago. 1885). El periédico desaparecié antes de que se
completara la publicacion de la obra. -
50 £1 Cronista Musical, nums. 27-32 (30 oct.-4 dic. 1887). Cabe sefalar que en el nam. 19 (xx 1887)
se publicé otra composicién de Alcérreca, titulada Marcha Heroica, dedicada al presidente Porfirio
Diaz.

S' £1 Mosaico Musical, nam. 22 (2 jun. 1878), p. 4.

52 g Cronista Musical, num. 33 (11 dic. 1887), p. 1.
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Alcérreca era mucho mas amplia que la de otros promotores, las mas de las veces
interesados en publicar ocbras de moda que incrementaran la venta de sus
periédicos, independientemente de su calidad. Alcerreca, en cambio, buscod
difundir buena musica “clasica” —cualitativamente hablando—, sin importarle que el
publico de su semanario pudiese disminuir. No podria considerarsele “anticuado” o
“conservador” en sus gustos musicales, porque no dejé6 de promover
simultaneamente algunas obras de los autores europeos mas modernos y
destacados, como Saint-Saéns y Mendelssohn. Mas bien se trataba, como hemos
dicho, de un hombre bastante mas culto en materia musical que los demas
editores.

Por lo que concierne a los géneros y formas musicales de las obras
publicadas por los periddicos, vemos que no existen muchas diferencias con
respecto a los albumes que estudiamos en el capitulo anterior. Los periédicos
también dieron prioridad a la musica de salén, figurando en segundo término las
obras vocales de caracter profano. En menor cantidad se localizan fantasias o
popurris basados en temas de éperas y zarzuelas, asi como piezas de caracter.

El repertorio de estos periédicos estuvo integrado por piezas destinadas a
reproducirse en el ambito privado del salén. Bien sefala Ricardo Miranda que el
salén fue un “espacio dedicado al consumo de toda suerte de musica”, nutrido
tanto de las formas concebidas para ser bailadas, como de las romanzas y las
melodias de opera y zarzuela, y de otras muchas formas tipicas del

romanticismo.53

53 vease Ricardo Miranda, “A tocar, sefioritas®, en: Ecos, alientos y sonidos: ensayos sobre musica
mexicana, México, Universidad Veracruzana-Fondo de Cultura Econémica, 2001, pp. 94-95.
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3.3. El proyecto cultural de ia prensa musical

Una vez estudiada la evolucion de la prensa musical, nuestro interés ahora es
definir su proyecto cultural a través del analisis de su discurso. Para ello nos
centraremos en dos temas que, a nuestro juicio, son los que definen mejor dicho
proyecto y fueron los que mas preocuparon a estas publicaciones. El primero se
refiere a la idea que las elites mexicanas —incluidos los promotores de estas
publicaciones— tuvieron acerca de la utilidad de la musica “culta”; el segundo esta
relacionado con el modelo musical impulsado por esas elites y por los periédicos

musicales.

3.3.1. La masica “culita’” como “termémetro de ilustracion”

En el siglo XIX, la musica no sélo se consideré un arte, es decir, una mera
expresion estética. La musica, vista como la mas sublime y abstracta de las bellas
antes, no escapo de la mania del hombre ilustrado de buscarle “udtilidad” a las
cosas. A la musica se le asigno la tarea de “civilizar” al hombre, de trasformar sus
“malos habitos” en “buenas costumbres”, de volverlo “sociable”. La Epoca Musical
llegé hasta afirmar que “un pueblo civilizado sin musica [era] un ferrocarril sin
locomotora”.®* De esta manera, musica (“culta” y occidental) y ferrocarriles era lo
que a finales de dicha centuria caracterizaba a las naciones “civilizadas” y

“modernas”.

54 La Epoca Musical, nim. 4 (26 abril 1887), p. 29.
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Esta forma particular de concebir la nmmasica —o mas bien, su utilidad— llevo a
que en México se le considerara una necesidad social y una condicion para et
progreso moral y material del pais. Es por ello que las elites mexicanas se
preocuparon porque este arte fuese difundido y cultivado en suelo propio, pues en
su opinion contribuiria a que la nacion acelerara su marcha hacia la “ilustracion”.

Los periddicos musicales que mas difundieron estas ideas fueron La
Armonia, La Epoca Musical, El Cronista Musical y El Arte Musical, lo cual se
debio, principalmente, a que sus promotores y redactores formaban parte de la
elite dominante, cuyo principal interés era el “progreso” de la sociedad mexicana.

La Armonia, el mas serio y especializado de los periodicos que hemos
venido estudiando, hizo constantemente alusidn al “alto grado” de “civilizacion” de
las naciones europeas, que, musicalmente hablando, se evidenciaba en la
proliferacion de sociedades filarmoénicas, en la vasta produccion de éperas y libros
de musica, asi como en el considerable nimero de periddicos especializados. Tan
solo en Paris —informaba este semanario en 1867- se hallaban en circulacién 19
periédicos musicales; de ahi concluia que la musica era “una verdadera necesidad
de los pueblos cultos”, y que su estado de atraso o prosperidad era “un
termémetro para medir el grado de ilustracion” de los paises que la cultivaban.®®
Esta afirmacion, impregnada de fascinacion, era una clara invitacion a igualar el
grado de desarrollo musical de Europa, para que México pudiera integrarse al
“concierto de las naciones civilizadas”.

Pese al esfuerzo de Ila Sociedad Filarmoénica Mexicana y del Conservatorio

de Musica por empapar al puebio mexicano de la “buena musica”, para 1885 La

% La Armonia, nums. 8 (15 feb. 1867), pp. 63-64, y 9 (1° mar. 1867), p. 71.
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Epoca Musical reconocia que ésta todavia no habia alcanzado el grado de
adelanto “deseado”, es decir, el que se tenia en Europa. Es asi que casi veinte
afios después al establecimiento de aquellas dos instituciones, la difusion y el
desarrollo de la musica “culta” seguian siendo una tarea pendiente.

A pesar de que La Epoca Musical aceptaba el atrasc musical del pais, eso
no le impidi6 comparar a los musicos mexicanos con los europeos, e insinuar
contradictoriamente que México ocupaba ya un lugar entre las naciones del primer
orbe. Tanto este semanario como E/ Cronista Musical, se publicaron durante la
segunda presidencia de Porfirio Diaz (1884-1888), periodo en que se afianzd su
gobierno y se dio la batalla por obtener el reconocimiento internacional.

A tono con esta politica gubernamental, La Epoca Musical manifesté una
apremiante necesidad de que México fuese conocido y reconocido por las
naciones civilizadas. Por ello se preocupd por dar a conocer a los mtusicos
mexicanos contemporaneos, peroc sobre todo por mostrar que éstos tenian,
ademas de “dotes especiales” para la musica,”® una cultura y una formacién
musicales netamente occidentales, que se reflejaban en su gusto por “la mejor
musica del género elevado”, su desempefo en “las mejores” orquestas de pais, su

pertenencia a la planta de maestros del Conservatorio Nacional y su conocimiento

% De la urgente necesidad de fomentar el desarrollo de la musica en el pals, se fabricé el mito de
que los mexicanos habilan sido dotados de talento musical por la “Divina Providencia”. Esta
creencia se complemento, por ejemplo, con la idea de que el benigno clima mexicano favorecia el
desarrollo de dicho talento. Constantemente se comparaba el clima de México con el de Italia y se
concluia que si ambos eran tan semejantes, México podia entonces alcanzar e! desarroilo musical
de aquel pais. En un discurso leido con motivo de la apertura del Conservatorio de Musica, el
presbitero Agustin Caballero sefald: “En nuestro beilo pais con un clima y un cielo tan deliciosos,
las bellas artes estan llamadas a crecer y desarrollarse de una manera prodigiosa. Esta opinién
que si fuera s6lo nuestra podria atribuirse al amor propio, la tienen igualmente todos los extranjeros
ilustrados que visitan nuestro suelo sin previsién, y emiten sus opiniones con imparcialidad.
Ademas, la Italia con un cielo, clima y circunstancias semejantes a las nuestras es un ejemplo que
lo comprueba.” Véase La Armonlia, nam. 2 (15 nov. 1866), p. 10.
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de la escuela modema, es decir, romantica. La semblanza biografica de Tomas
teodn es tal vez la mas a proposito para ejemplificar la voluntad de este periédico
de igualar a Meéxico con Europa y lograr que se le aceptara como un pais

occidental. Entre otras cosas, La Epoca Musical dijo que el pianista Leén

[...] pertenece a la escuela moderna, en la que se ha imbuido con la

constancia y el estudio: posee el mecanismo adoptado por los escritores

especialistas como Marcaillov, Thalberg, Le Coupey, Rabian, Cramer,

Marmotel y otros; siendo de advertir que a sus conocimientos filarménicos,

reune la cualidad de saberlos transmitir a sus discipulos, de los que ha

sacado personajes tan adelantados como Julio ltuarte y otros.5”

La referencia que el autor de la semblanza —probablemente Alcérreca—
hacia a destacados ejecutantes y pedagogos de piano, de los que tal vez soélo
Thalberg era conocido en México,%® revela, ademas de presuncion por parte del
autor, la necesidad de mostrar que los musicos nacionales estaban al dia no sélo
en lo que a corrientes artisticas y musicales se refiere, sino también en lo
concerniente a técnicas de ejecucion y enseffanza de la musica. ¢ Qué necesidad
habia de mencionar a todos esos musicos europeos que unicamente debian
conocer los musicos mexicanos mas cuitos? Mas que pensar que La Epoca
Musical esperaba ser leida en el extranjero, se trataba de persuadir a los
mexicanos de la igualdad entre los musicos nacionales y los europeos, y de
convencerlos de que México pertenecia al mundo occidental.

Esa busqueda de reconocimiento se hizo sobre todo evidente a la hora de

informar sobre las presentaciones de los musicos mexicanos en la Exposicion de

57 | a Epoca Musical, nim. 13 (28 jun. 1885), pp. 101-102.
58 La musica para piano de Thalberg se tocaba regularmente en recitales y conciertos. Véase
Jesus C. Romero, Chopin en México, México, Imprenta Universitaria, 1950.
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Nueva Orleans, una de las tantas ferias internacionales celebradas a finales del
siglo XIX con el propésito de exhibir la modernidad y el progreso universales.®® A
propésito de la gira por Estados Unidos del pianista y compositor Ricardo Castro,

La Epoca Musical senald:

Filadelfia, Washington, Nueva York y Nueva Orleans, donde permanecio
mas de un mes, han aplaudido entusiasmadas el talento musical de nuestro
joven compatriota, distingui€éndose en la Lonja Orleanesa y en la “Sala de
musica” de la Exposicion, en la que tocéd varias veces, arrebatando de
entusiasmo al selecto e inteligente auditorio, llegando a tal extremo su
triunfo, que las serioras arrancaban las flores de sus tocados para arrojarias
a los pies del ejecutante.®

Al final de esta resefia el periddico felicitaba a Castro por “su triunfo” en el
extranjero, que no hubiese valido sin la aprobacién de un publico “selecto” pero
sobre todo “inteligente”, ya que reconocia el genio de los mexicanos. También
agradecia al musico haber “elevado” el nombre de México ante Ilos
norteamericanos, pues si bien las ferias significaban por un lado la oportunidad de
formar parte de un orden cosmopolita y homogéneo en su modernidad, por el otro
representaban la oportunidad de mostrar la singularidad nacional, es decir,
aquellas tradiciones, costumbres y valores que hacian a un pais distinto de otro.®’

Al igual que otros musicos mexicanos que asistieron a las ferias mundiales, Castro

59 Acerca del papel que jugaron las Exposiciones Universales en la construccion de la imagen del
mundo moderno, véase Mauricio Tenorio Trillo, Artilugio de la nacibn moderna: México en las
exposiciones universales, 1880-1930, México, FCE, 1998. En la introduccién de esta obra, el autor
sefiala que para las naciones-imperio, como Francia y Estados Unidos, las ferias fueron “un
escenario para demostraciones de poder e intereses expansionistas” y para hacer ostentacion de
“una presunta superioridad racial y cultural”; por el contrario, para las naciones pobres como
Meéxico, las ferias “constitulan oportunidades para ser parte, aunque por breves instantes, del
concierto cosmopolita de las naciones, para ser uno con la comunidad moderna de valores,
creencias e intereses” (p. 22).

€2 | a Epoca Musical, nim. 2 (12 abr. 1885), pp. 10-11.

81 Mauricio Tenorio, op. cit., pp. 22-28.
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demostré que poseia una cultura musical moderna y occidental, pero al mismo
tiempo se presenté como un talento mexicano.

El discurso de El/ Cronista Musical, publicado dos afos después de La
Epoca Musical, en 1887, es en gran medida una continuacion del de este uitimo.
Por distintas vias ambos periédicos buscaron lograr el reconocimiento europeo
demostrando que México era una nhacion civilizada y moderna, y que habia llegado
a serlo siguiendo las practicas culturales de Occidente.®?

En vez de promover a los musicos mexicanos como habia hecho su
antecesor, E/ Cronista Musical prefiri6 enfocarse a la promocion de las
instituciones musicales, tanto de las sociedades filarmonicas como del
Conservatorio Nacional de Musica. Las primeras eran una prueba del gusto y el
aprecio que l|a sociedad mexicana sentia por la musica, mientras que el
Conservatorio, en tanto institucion oficial, era una prueba del interés del Estado
por la educacion musical y también de la seriedad y el grado de profesionalismo
que ese arte habia alcanzado en México. Asi, se mostraba que la musica ya no
era so6lo asunto de interés privado, sino también de interés publico.

En la informacion local publicada por este semanario, tuvo un gran peso la
relativa a sociedades filarmonicas; en sus paginas informdé sobre su

establecimiento en distintas ciudades de la Republica, publicé resenas de los

82 ademas del establecimiento de sociedades filarmonicas, conservatorios y orquestas —todas
estas instituciones musicales de raigambre europea- se imitd también la formacion de orfeones de
artesanos y obreros, atribuyéndoseles la misma utilidad social que se les habia asignado en
Europa; a saber, alejar a las clases trabajadoras del ocio y el alcoholismo. E/ Teatro, por ejemplo,
vio en la educacion musical de las mujeres una forma de evitar que cayeran en la prostitucion, por
lo que pidi6 a las autoridades del Conservatorio |a formacion de una orquesta femenina; véase t. 1,
nam. 4 (1 ago. 1872), p. 4.
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recitales efectuados por la Sociedad Filarménica Angela Peralta y reprodujo el
reglamento de la Sociedad de Conciertos del Conservatorio Nacional de Musica.

Al igual que su antecesor, E/ Cronista Musical no se abstuvo de comparar el
nivel de desarrollo musical de México con el de Europa. Subrepticiamente
establecié un paralelismo entre los conservatorios europeos y mexicano al publicar
resefias de los examenes de fin de curso en el Real Conservatorio de Milan, el
Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion de Paris, y el Conservatorio
Nacional de Musica de México.%?

La Armonia, La Epoca Musical y El Cronista Musical reconocian que la
musica apenas iniciaba su desarrollo en Meéxico, siendo por ello su principal
objetivo impulsarlo. Por su parte El Arte Musical, publicado en los primeros afos
del siglo XX, cuando el régimen porfirista comenzaba a manifestar los primeros
sintomas de crisis, llevd a su apogeo el discurso propagandista manejado por
tales publicaciones. Para esta revista el progreso de la musica habia dejado de ser
una meta para convertirse en una “realidad”. Podriamos decir que su objetivo
implicito fue mostrar que en México la musica habia alcanzado ya el desarrollo de
las naciones civilizadas, desarrollo que atribuia al “régimen de la paz, el orden y el

progreso”.

%3 Las resenas de los examenes del Real Conservatorio de Mitan aparecieron en los nums. 16 (14
ago. 1887), 17 (21 ago. 1887) y 18 {28 ago. 1887); la del Conservatorio de Paris se publicé en el
num. 22 (25 sept. 1887), y las del Conservatorio de México en fos nums. 25 (16 oct. 1887), 27 (30
oct. 1887), 31 (27 nov. 1887), 32 (4 dic. 1887). Las reseflas del conservatorio mexicano
presentaron casi los mismos elementos que las de los conservatorios italiano y francés: en
principio se mencionaba la catedra a examinar (canto, piano, composicion, etc.) y el nombre de su
titular; posteriormente los nombres de los alumnos y el titulo de las obras ejecutadas por cada uno
de ellos, con una pequefa critica sobre su desempefio; y por tltimo, los nombres de los discipulos
que hubiesen sacado los tres primeros lugares en el examen, asi como los premios y diplomas a
los que se habian hecho acreedores.
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El discurso de E! Arte Musical manifestd una marcada influencia del
positivismo. Es asi que en sus paginas hablé del desarrollo de la misica en
términos de “evolucién” y destaco la “superioridad” de los musicos mexicanos
consagrados al género “culto”. Si bien esta revista no aplicd tal cual la teoria
comtiana de los tres estados® al desarrollo de la musica en el pais, si plante6 la
idea de un “pasado” musicalmente atrasado, en contraste con un “presente”
prospero.

La semblanza biografica de Carlos J. Meneses, director de la Orquesta del
Conservatorio Nacional de Musica, es uno de los discursos mas reveladores, no
s6lo de la influencia del positivismo en £/ Arte Musical, sino también de la imagen
que ya para entonces tenia la elite respecto de la musica. Acerca de Meneses

esta revista aseguraba:

Pertenece a la piéyade de hombres superiores que se identifican con los
grandes acontecimientos y con las grandes evoluciones. Todo lo que
significa —ya sea para la humanidad, ya para determinado pais— un cambio
radical, encarna siempre en un hombre de energias, y este hombre —para la
notable y rapida evolucidon musical de México en los Ultimos afios— es
Carlos J. Meneses. Hace tres lustros que los mas distinguidos musicos de
la Republica y principalmente los de la metrépoli, se conmovian
hondamente ante la aparicibn de un joven excepcional que, sin
transiciones, venia a romper los antiguos moldes de ejecucion pianistica,
introduciendo una nueva escuela hasta entonces desconocida.

% ta ley de los tres estados formulada por Augusto Comte (1798-1857), fue aplicada tanto a la
evolucidon del conocimiento (considerado una estructura jerarquizada) como al de la humanidad.
Segun Comte, la evolucidn humana consistia en el paso necesario y universal por tres estados
sucesivos: teolégico-o preparatorio, metafisico o transitorio, y positivo o final, meta del progteso
humano. Véase Josefina Zoraida Vazquez, Historia de la historiografia, México, Ediciones Ateneo,
1985, pp. 138-142. Sobre el positivismo en México y sus distintas etapas véase Elisa Speckman et
al., “Ideas, educacion y arte durante el porfiriato”, Gran historia de México ilustrada: De la Reforma
a la Revolucién, 1857-1920, México, Planeta-CONACULTA-INAH, 2001, t. IV, pp. 223-225.

85 £1 Arte Musical, t. 3, num. 7 (julic 1909), p. 55.
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El abandono de la antigua y tradicional escuela pianistica (la italiana) por
una moderna y novedosa (la francesa) habia llevado, en opinion de esta
publicacién, a “un notable adelanto en esa modalidad del arte musical”, del que
daban prueba hombres como Alberto Villaserior y Pedro L. Ogazén, considerados
dos de “los mejores concertistas” del pais. Ademas de trasformar la ejecucion det
piano en México, otros méritos de Meneses habian sido los de “educar” a las
orquestas y elevar la calidad de sus repertorios. Acerca de esto, E/ Arte Musical
dijo:

No solamente llevé a los conjuntos el prodigio de su habilisima direccion,

dandoles precision en la técnica y eclecticismo y estética en la

interpretacion; sino que substituyé el repertorio de falsas brillanteces por ei
de las obr;s maestras, haciéndonos conocer o t%ue antes solo era dable oir

a los que iban a los grandes centros de Europa.

La trasformacion de la orquesta llevada a cabo por Meneses —continuaba E/
Arte Musical— habia dado como frutos la educacion y sensibilizaciéon del publico
mexicano, hasta entonces “demasiado inculto para comprender y apreciar las
grandes creaciones musicales".®’ Gracias a Meneses el publico estaba ya en
condiciones de apreciar a los concertistas europeos que de tiempo en tiempo

visitaban el pais.5®

8 Id.

7 1d.

% En su obra El arte musical en México, fechada en 1916, Alba Herrera y Ogazén escribio sobre
Meneses en los mismos términos que hiciera Ef Arte Musical unos afios antes; entre otras cosas
afirmoé lo siguiente: “Carlos J. Meneses ha sido un poderoso educador estético def publico
mexicano. La Orquesta del Conservatorio llegoé a un envidiable grado de disciplina y valer artistico
bajo su batuta; y debemos a su elevado concepto de lo que es belio y digno en la musica, el
conocimiento de muchas obras sinfénicas cuya audicion nos a hecho un bien imponderable: el de
los grandes sustentos espirituales que aligeran y encantan la existencia™ (p. 170).
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Pese al reconocimiento que E/ Arte Musical hiciera de la labor artistica
realizada por Meneses y otros musicos mexicanos, no pudo evitar adjudicar el
“progreso” de la musica “culta” al régimen porfirista e, incluso, al propio presidente
Diaz. Insistentemente hablé de la proteccién moral y econémica que el dictador
habia otorgado a varios musicos mexicanos —entre ellos Ricardo Castro, Julian
Carrillo, Luis Saloma, Elena Marin y Pedro L. Ogaz6n-,%° para que marchasen a
Europa o a Estados Unidos a “perfeccionarse” en su arte. Asi, Diaz fue presentado

como el “Protector del arte” en México:

El Arte es la forma mas pura y mas bella de una civilizacién. Nada significan
los progresos materiales, las riquezas todas de un pueblo si no estan
dignificadas y embellecidas por el Arte [...] Y he aqui que el duro campedn
del Progreso en México, después de asegurar por la paz, el pan de la
Industria y del Comercio, entrega al pueblo la luz de las nuevas escuelas, y
prepara el camino de la Belleza y de la Ciencia, a los maestros y a los
artistas. ¢Citaremos con hechos? ;Amontonaremos cifras, nombres
propios?... ¢ Hablaremos otra vez de la creacion del Ministerio de Instruccion
Publica y Bellas Artes, de las reformas en las Escuelas, de las pensiones a
los Artistas, de la construcciéon del monumental y magnifico Teatro Nacional?
No. En la conciencia de Ia juvenil intelectualidad mexicana esta la verdad
evidente de que el General Porfirio Diaz es el decidido Protector del Arte.”®

%9 £1 Arte musical, t. 1, nom. 6 (ago. 1904) p. 48 y t. 2, num. 3 (mar. 1905), p. 25.

0 bid., t. 2, nam. 9 (sept. 1905), p. 73. Al igual que muchas publicaciones periddicas del porfiriato,
como El Imparcial y El Tiempo, El Arte Musical contribuyd a fabricar una imagen favorable de
Porfirio Diaz. A este respecto, Nora Pérez-Raydn sefiala: "La progresiva centralizacion del poder a
través de una dictadura personalista articuld una red de alianzas con actores politicos tradicionales
y modernos, nacionales e internacionales. En la cuspide de la pirdmide de la autoridad el
presidente dictador funcionaba como un arbitro supremo y paternalista que conciliaba, premiaba,
perdonaba o castigaba [...] En la construccién de esa imagen relativa a la personalidad de Porfirio
Diaz la prensa desempefid un papel significativo, y el periodico oficialista se distinguié en este
punto [...] El diario oficialista ensalzaba la figura presidencial destacando, por una parte, las
grandes cualidades de Don Porfirio y por otra el respeto y el carifio que ‘con toda justicia’ se habia
ganado tanto por parte del pueblo mexicano, como del mundo internacional. Entre sus cualidades
se mencionaba su sencillez, su afabilidad, su capacidad de hacer amigos y su condicién de
prestador de servicios a la patria, en particular la de héroe de la paz, y de artifice del orden y el
progreso”. Nora Pérez-Rayon, “México 1900: Mentalidad y cultura en el cambio de siglo.
Percepciones y valores a través de la gran prensa capitalina” (tesis de doctorado en Historia),
México, UNAM-FFyL, 1998, pp. 60-61.
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Ni el hecho mismo de que los musicos mas destacados de la época tuviesen
que viajar al extranjero en busca de una “perfeccion” artistica que en su pais les
estaba negada, distorsion6d la imagen fabricada por esta revista de un México
musicalmente “culto” y “moderno”. De este modo, el progreso musical anhelado
por La Anmonia a finales de la década de 1860, luego de un prolongado esfuerzo
por alcanzarlo y elevarlo al nivel de las naciones mas civilizadas, se habia

convertido en una “realidad” en las lujosas paginas de El/ Arte Musical.

3.3.2. La musica “6ptima” para México: la 6pera

Como ya mencionamos anteriormente, la 6pera fue el género musical “culto”
predominante y, por ello mismo, se convirtié en la propuesta musical de mayor
importancia para las elites decimononicas. En efecto, la épera era considerada
—en palabras de Gutiérrez Najera—- “la mas verdadera y pomposa expresion”
artistica de la humanidad, porque reunia a la poesia, el drama, la musica y en
ocasiones a la danza.”' Ademas, el hecho de que en Europa fuese el espectaculo
teatral de moda, llevo a que en México se tuviera como rasgo de “modernidad”; de
ahi que las elites culturales y hasta el mismo gobierno se preocuparan por su
difusion y desarrollo en el pais.

En mayo de 1870, Altamirano informaba en E/ Siglo Diez y Nueve que el
gobierno de Benito Juarez habia otorgado una subvencion a Melesio Morales para
que fuera al extranjero a contratar “una buena compariia de 6pera” con la que se

pudiera montar una temporada decente de este espectaculo. Y es que, segun

n Almanaque Mexicano de Arles y lLetras para 1895, México, Tip. de Francisco Diaz de Leodn,
1894, p. 13.
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Altamirano, la opera era ya una “necesidad” en México, asegurando que el publico
estaba cansado de ver puros dramas y comedias y de oir “la musica
zarzuelesca”.’?

Las elites se adjudicaron el derecho de imponer a la 6pera como modelo
“optimo” para la difusién y el desarrollo de la musica “culta” en México. Esta
valoracion implico por fuerza la desaprobacion de otras manifestaciones musicales
—-incluso europeas—, como fueron la 6pera comica y la zarzuela, de la que tan
despectivamente se expresé Altamirano no soélo en ese diario, sino también en la
revista literaria £/ Renacimiento, publicada en 1869.

Los musicos e intelectuales que formaban parte de |la Sociedad Filarmoénica
Mexicana tenian muy claro que la 6pera que debia fomentarse era la “seria” o
grand-opéra, pues consideraban a la co6mica como un género inferior en la escala
de la “evolucion musical”. En su opinién, el “progreso” musical sélo podria
alcanzarse a través de la difusion y el desarrollo de este género de obras.

Si el contenido de La Armonia (como el de la mayoria de los periédicos
musicales) estuvo en buena medida enfocado a la 6pera, se debié a que la
Sociedad Filarmoénica tuvo como principal proyecto el desarrollo de una escuela
de opera mexicana, como hemos senalado. La educaciéon que impartia el
Conservatoric de Musica estuvo en gran parte dirigida a la formacion de una
orquesta y de cantantes (solistas y coros), con el fin de integrar una compaiiia
nacional de opera que permitiria estrenar sus éperas a los compositores locales.

Pese al resquemor que los hombres mas cultos de la época mostraron

hacia la 6pera cémica —tachada de inferior, obscena y frivola—, ésta, sin embargo,

2 |gnacio Manuel Altamirano, Obras completas. Cronicas, México, SEP, 1988, t. 2, pp. 253-254.
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no fue motivo de gran preocupacién, porque después de todo no habia logrado
arraigarse en el publico mexicano. La zarzuela en cambio si fue objeto de
multiples criticas por parte de la prensa musical, ya que al no existir la barrera del
idioma habia alcanzado gran éxito en el pals. Su auge —que se produjo en la
década de 1870~ fomentd la formacion de comparfiias mexicanas de zarzuela, la
aparicion de periddicos especializados, como La Zarzuela (1875) y El Teatro Lirico
(1882), y su produccion por parte de compositores mexicanos.

Como previendo esa situacién, La Armonia pidié a éstos no dejarse llevar
por “las modas” haciendo zarzueia, pues la consideraba un género no sélo
“inferior” a la 6pera sino en “decadencia”.”® En unc de sus ejemplares reprodujo un
articulo del periodico La /beria, titulado “La zarzuela se va". En €l se examinaban
las causas de la decadencia de ese género en Esparfia, del que se esperaba una
“evoluciéon” tal que la convirtiese en la “Opera nacional” de ese pais. A decir del
autor del escrito, la zarzuela “habia contrariado ias leyes de la naturaleza,
apartandose del perfeccionamiento progresivo”, deviniendo una “aberracion”
musical.”* Esta supuesta incapacidad de la zarzuela para “evolucionar” artistica y
musicalmente es lo que en parte explica la baja estima que “los cultos” mexicanos
tuvieron por ese género. Ahora bien, cabe preguntarse si su rechazo hacia la
zarzuela no fue motivado también por un sentimiento de rechazo hacia las
manifestaciones culturales espanolas, vistas por los liberales como un obstaculo

para la renovacién cultural de la nacion.

3 | a Armonia, num. 12 (15 abr. 1867), p. 89.
7 Ibid, num. 13 (1°. mayo 1867), pp. 98-100.
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Por su parte, £/ Cronista Musical critico a aquellas compafiias de zarzuela

que cometian “el sacrilegio de sacrificar a la trama zarzuel a las bellas y finas

particiones” de o6pera. La compaiiia Pastor, por ejemplo, adaptdé y tradujo al
espafiol la Traviata y El Barbero de Sevilla, entre otras operas.”® Este periédico
considero que, ademas de ser una amenaza para “el buen arte”, la zarzuela ponia
en peligro el futuro de los musicos mexicanos, ya que ésta, cada vez mas exitosa,
iba desplazando a las comparnias de Opera, obligando a los musicos a buscar
trabajo con las empresas de zarzuela. E/ Cronista Musical vio con amargura que
el futuro de los musicos nacionales estuviera supeditado a un espectaculo
“ratonero” como la zarzuela.”

Susan E. Bryan muestra en un interesante articulo la importancia de la
zarzuela espafiola en el desarrollo del teatro popular mexicano o “género chico”.
Contrariamente a lo que otros estudiosos han afirmado respecto a que este
género surgid durante la Revolucion, Bryan demuestra que sus origenes se
remontan al porfiriato, cuando la zarzuela alcanza su apogeo. Entre otras cosas, la
zarzuela introdujo a México la novedosa forma de “vender” el teatro por horas o
tandas, sistema que "llevd a la masificacion y comercializacidon del teatro, o cual a
su vez provoco la convergencia de dos tradiciones teatrales”, la zarzuela espanola
y el teatro popular mexicano, “que constituyen los verdaderos origines del género

chico mexicano”.””

5 EI Cronista musical, nGm. 11 (10 jul. 1887), p. 4.

78 ibid, num. 14 (31 jul. 1887), p. 4
77 susan E. Bryan, “Teatro popular y sociedad durante el porfiriato”, en: Cultura, ideas y
mentalidades, introduccion y seleccion de Solange Alberro, México, COLMEX, 1992, p. 179.

137



Por otra parte, la autora sostiene que el sistema de tandas condujo a la
popularizacion del teatro “cuito” en México, pues al reducirse los precios de las
entradas un gran sector de la poblacion, formado por las clases populares
urbanas, pudo asistir continuamente a un espacio que hasta entonces habia
estado limitado a las clases medias y acomodadas. De este modo, a finales del
siglo XIX dos culturas distintas, la “culta” y la “popular”, convergieron por primera
vez en el teatro.”® Bryan concluye que este nuevo publico teatral de clases
populares, no busco refinar su cultura imitando los patrones de comportamiento de
las capas altas; desafid, por el contrario, a la cultura dominante, “haciendo burla
de sus privilegios, costumbres, valores morales y su supuesta exclusividad”.”®

En tanto publicaciones supeditadas al ambito teatral, donde discurria gran
parte de la vida musical de la capital, los periodicos musicales (particularmente E/
Teatro, La Epoca Musical y El Cronista Musical) refiejaron los cambios que se
operaron en ese ambito y pusieron al descubierto la vulnerabilidad de la cultura
“dominante” de la que eran participes sus promotores. A pesar de considerar a la
opera como el género musical mas elevado, paraddjicamente no pudieron evitar
incluir en sus cronicas a la zarzuela. Finalmente, ésta fue lo que les permitié seguir
sosteniendo y publicando sus periédicos.

Asi, vemos que pese a la insistente propaganda de la 6pera llevada a cabo
por las elites mexicanas, principalmente en la prensa periodica, aquélla se vio
fuertemente competida —e incluso disminuida— por manifestaciones artisticas y

musicales que estaban mas a tono con las tradiciones y el gusto real del publico

8 Ibid., pp. 190-192.
® Ibid., p. 210.

138



mexicano. Esto revela hasta qué punto el proyecto musical de la elite intelectual y
politica era superficial. Por ello su necesidad de incorporar a sus proyectos
elementos de la cultura “popular’, aun en contra de sus deseos, pues soéio asi

lograban influir mas amplia y profundamente en la sociedad.
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CONCLUSIONES

Durante casi todo el siglo XIX, la promocién de la musica “cuita” en México fue
conducida y solventada por una elite de eruditos y letrados, cuya condicién social
y estrecha vinculacién con el gobierno o su pertenencia a él, les permitieron
emprender distintos proyectos artisticos que buscaban inculcar el gusto por ese
género de musica y fomentar su desarrollo.

Esa voluntad por orientar o reorientar el gusto y el aprecio de la sociedad
hacia las expresiones de la musica “culta” occidental se desplegd en un marco
social y politico particular; es decir, en una coyuntura histérica en la que las elites
intelectual y politica intentaban disefar una identidad para el pais, cuyos
referentes materiales y culturales mas importantes se hallaban en el modelo
europeo. Al igual que otras expresiones artisticas, la musica formaba parte de esa
identidad que esperaba ser definida.

Hasta mediados del siglo XIX, su difusion y cultivo se efectuaron por lo
regular a través de instituciones y espacios privados (tertulias, recitales,
sociedades filarmodnicas, academias particulares), restringidos a las clases
acomodadas. Con el progreso material de fines del mismo siglo, la difusién y la
ensefianza musicales ampliaron sus horizontes, abarcando también aigunos
ambitos publicos. Esto permitié a su vez la conformacion de un publico mas amplio
y heterogéneo, lo que no significoé sin embargo que la musica “culta” dejara de ser
asunto de una minoria. N

L.a nacionalizacién del Conservatorio en 1876 (establecido diez afios antes

por la Sociedad Filarménica Mexicana) marcé un cambio significativo en el
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desarrollo de la musica en México, pues a partir de entonces el Estado impulsaria
y financiaria la ensefianza musical, dando paso a su profesionalizacién. Fue
precisamente este hecho el que permiti6 que la musica “culta” dejara de ser un
fenomeno exclusivamente privado. Pero si la nacionalizacion del Conservatorio
volvio publica y profesional la ensefianza musical, también contribuyé a que se
acentuara aun mas su caracter centralizado. Las sociedades filarménicas que por
media centuria habian encabezado la vida musical capitalina devinieron
compliementos del Conservatorio Nacional, desde entonces la principal institucion
musical del pais.

La prensa fue considerada por las elites como un vehiculo atil para la
difusion de la musica. Por ello, desde las primeras décadas del México
independiente se empezaron a incluir en periddicos y revistas literarias, escritos y
sobre todo piezas musicales dirigidas a lectoras aficionadas. El que la musica
“culta” fuese considerada un complemento de la educacién femenina, hizo que la
mujer de clase media y acomodada se convirtiera en el principal publico de las
piezas que ocasionalmente “amenizaban” los contenidos de dichas publicaciones,
asi como de los albumes de partituras que proliferaron a partir de la década de
1840. Tanto el uso asignado a estas publicaciones como el tipo de publico al que
estaban dirigidas, reflejan el caracter privado que tenia la cuitura musical en la
primera mitad del siglo.

Hasta ese momento, la difusién llevada a cabo en la prensa habia sido
esporadica y sobre todo con fines recreativos. El desarrollo de una prensa musical
ocurrid hasta el periodo de la Republica Restaurada, y respondid a un fuerte

impulso cultural que rebasd el universo de la musica. En ese periodo y hasta
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mediados de la década de 1880, la cultura experimentd un importante
florecimiento, como resultado del empuje nacionalista que habia desatado el
triunfo de los liberales en 1867. Aunque la musica se vio favorecida con el
establecimiento de la Sociedad Filarmdnica Mexicana y del Conservatorio, no
cabe duda de que dicho florecimiento se dio ante todo en el campo de las letras.
De hecho, los periddicos musicales fueron producidos desde un ambito literario
dominado por escritores, poetas y dramaturgos. De este modo, sus principales
plumas no fueron profesionales de la musica sino literatos aficionados a ésta.

La prensa musical comparti© con otras publicaciones periddicas
—particularmente de contenido literario— la mision de ofrecer al publico los
elementos de un modelo cultural que se pretendia moderno, cosmopolita y a la
altura de los paises “mas civilizados" de Occidente. Al igual que las revistas y los
periddicos literarios, teatrales y del “bello sexo”, los musicales se distinguieron por
su caracter pedagoégico, reflejado en la difusion de textos didacticos (métodos y
tratados) y en escritos que abordaban la musica desde distintos angulos (teérico,
estético, historico y cientifico).

Sin embargo, el espiritu ilustrativo que animé a la prensa musical en sus
primeros afios se perdié conforme la prensa se modernizé, definiéndose como un
medio mas informativo que formativo. Surgio entonces una nueva necesidad: ia de
dar a los lectores noticias internacionales y de actualidad, que los mantuvieran al
tanto de lo que ocurria en “el resto del mundo™.

En efecto, a partir de los afios ochenta la finalidad de la prensa musical

parece ser la de coadyuvar a la insercién de México en el “concierto de las
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naciones civilizadas”. Pero el recurso utilizado fue forzado y artificioso: la reiterada
comparacion, en materia musical, de México con los paises “mas avanzados” dei
mundo occidental. Y es que los promotores y escritores de esta prensa creian que
insistiendo tenazmente en tales comparaciones, algun sedimento debia quedar. Si
no como una realidad, al menos se crearia la ilusiéon del “progreso” del arte
musical mexicano. Podia el pais no haber alcanzado en este aspecto el desarrollo
deseado, pero bastaba con creer que lo habia logrado.

Ese afan de ilusionismo determind el caracter superficial del discurso de
estas publicaciones y el de su misma propuesta musical: la 6pera. Por lo que
respecta al discurso, éste se basd en conceptos nebulosos —-como los de
civilizacion, progreso y modernidad—-, que mas que sustentar un proyecto cultural
auténtico constituian divisas “universales” que el mundo occidental aplicaba a
todos los ambitos de la vida econdmica (el comercio, la industria, la banca) pero
también de la cultural (la educacion, el teatro, la literatura), y lo que esto
evidenciaba era ia voluntad de adecuar el desarrollo artistico y cultural de México
a un proyecto politico particular.

Dentro de este contexto, la promocion de la 6pera respondio al deseo de las
elites y del propio gobierno de impulsar el género musical que estaba mas de
moda en Europa. Con ello no sélo intentaban que la cultura musical del pais
siguiera el modelo europeo, sino también que ésta fuese -o aparentase ser— lo
mas vanguardista posible. Pero justamente por ser una propuesta basada en la
moda, fue una propuesta artificial, carente de raices y por tanto de una validez

pasajera. Cabe preguntarnos si el caracter efimero de la prensa musical no fue, en
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gran parte, resultado de haber basado su propuesta artistica y cultural en un
fenémeno de “actualidad”, como lo era la dpera.

Por otro lado, el reconocimiento de la opera “seria” como modelo implico la
descalificacién de otros géneros —como la Opera cémica y la zarzuela-, que no
cumplian con los requisitos artisticos e incluso morales de las elites mexicanas; a
saber, la espectacularidad, el “buen gusto”, la seriedad (no comica) y su sentido
moralizante, tan necesarios para una nacidén en proceso de consolidacion y plena
busqueda de valores que la unificaran. Asimismo, el hecho de que las elites
fomentaran casi exclusivamente el gusto por el drama operistico, limitdé la
valoraciéon y el desarrollo de otras formas musicales, como la sinfénica y la de
camara. Y si estas formas y géneros fueron poco apreciados a pesar de su origen
europeo, qué decir de la llamada musica “vernacuia” o “folkiérica”, de la que rara
vez se ocupo la prensa que estudiamos, y cuando lo hizo fue en forma despectiva
o por mera curiosidad antropolégica, por su “exotismo”.

La pobreza de discurso y el caracter superficial de la prensa musical
decimonénica, fundamentalmente se explica porque tanto su aparicion como su
propuesta artistica y cultural no fueron fruto de acciones genuinas, interesadas en
la muasica per se. En el fondo, su motor habia sido de orden politico, ya que la
cultura musical promovida por esas publicaciones formo parte del proyecto politico
y social impulsado por el grupo en el poder; esto es, por los liberales republicanos.
Dicho proyecto tenia como principales objetivos homogeneizar al pais y ponerio a!
nivel de las naciones “mas avanzadas” del mundo, a través de su industrializacion

y de su modernizacion material y social. Mas que contribuir al desarrollo de la
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musica en México, la finalidad de la prensa musical fue la de apoyar y sustentar la
politica cultural de los gobiernos liberales, tanto de Juarez y Lerdo, como de
Porfirio Diaz.

Si bien es cierto que en el porfiriato se dio un “afrancesamiento” de la
musica y la cultura, no es menos cierto que ese fenomeno, que mas bien cabe
calificar de “extranjerismo”, surgi® al menos desde mediados de siglo y se
manifestd —musicalmente hablando- en una fascinacion por la 6pera italiana. La
busqueda y la adopcién de modelos culturales europeos no fueron caracteristicas
exclusivas del porfiriato, sino también de los gobiernos liberales anteriores a este
régimen.

Los periédicos y las revistas musicales que hemos estudiado, constituyen
un elemento mas —un medio de difusion, para ser mas precisos— de la cultura
musical decimononica, la que debido a los prejuicios generados por los
musicologos de la generacién “nacionalista” ha sido abordada somera e
insuficientemente. Por lo que respecta a la prensa, un estudio sobre las revistas
musicales publicadas después de la Revolucion (como la Revista musical de
Meéxico (1919), dirigida por Manuel M. Ponce y Rubén M. Campos, y Muasica:
Revista mexicana (1930-31), en la que colaboraron Gerénimo Baqueiro y Carlos
Chavez, entre otros) mostraria que, contrariamente a las apariencias existe una
continuidad entre los discursos de la prensa musical del siglo XiX y los de la
posrevolucionaria. A pesar de que esta ultima hizo del “folklor” y de !a musica
“popular” su propuesta artistica y cultural, esto no eliminé la busqueda del

reconocimiento europeo que tanto preocupd a la prensa musical decimonodnica, ni
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elimino la disyuntiva entre la necesidad de ser “universales” y al mismo tiempo
poseer una identidad nacional “original”.

El estudio de la musica “culta” o “académica” en México, cualquiera que sea
el fenbmeno y periodo a tratar, plantea muchas interrogantes que tocan
directamente el problema de la identidad nacional o bien, de la construcciéon de
una imagen nacional. La musica “culta” —al igual que otras manifestaciones
artisticas y culturales—- es una herencia europea y por lo mismo su desarrollo en
México ha estado supeditado a su desarroflo en Europa. A esto hay que anadir
que, desde mediados del siglo XIX, la difusién y la docencia de la musica “culta”
han estado subordinadas a las politicas culturales del Estado —politicas finaimente
limitantes y excluyentes—, lo cual, a nuestro modo de ver, ha hecho aun mas dificil
su despliegue.

Por lo que concierne al estudio de la prensa decimonodnica, consideramos
que la problematica que guiard cualquier investigacion (sea sobre periddicos
literarios, artisticos o cientificos) sera, finaimente, de orden politico y girara en
torno a dos cuestiones fundamentales: la construccion de la nacién y la identidad-
mexicanas, y la consolidacién del Estado liberal. Y es que durante et sigio XIX, la
prensa no soélo fue el medio de informacidon mas importante, sino también el
principal espacio de discusion de las elites intelectual y politica que guiaron el
destino del pais; de ahi que la prensa decimonodnica se caracterice por su
“espiritu” politico y polémico, tantas veces seifalado por los estudiosos. Al iniciar
esta investigacion creiamos que la naturaleza de las publicaciones que elegimos

analizar nos llevaria exclusivamente por los senderos de la musica y la cuitura. Sin
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embargo, tanto el discurso de los periédicos como el momento mismo de su
aparicion, nos fueron conduciendo por un camino aun mas espinoso: el la politica,

o bien, el de las politicas culturales de los gobiernos liberales del siglo XIX.
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