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INTRODUCCION

1.1.1 Un siglo de musica de concierto en los cines mexicanos.

A finales del afo 2000 conclui mis estudios de la Licenciatura en Piano y mi relacion
con los Cine Clubes universitarios. Justo en enero de aquel afno, recuerdo haber visita-
do el bosque de Chapultepec a proposito del estreno de la pelicula Fantasia 2000 en la
MEGAPANTALLA IMAX. La pelicula, de los ESTUDIOS DISNEY, era el primer largometraje de
animacion en proyectarse con la tecnologia canadiense de pantalla gigante, con 6 ca-
nales de sonido. Las pantallas IMAX, presentadas en la exposicion mundial de Osaka
en 1970, son capaces hoy en dia de proyectar sobre superficies superiores a los 375
metros cuadrados, y de reproducir a través de 3 discos compactos activados simulta-

neamente, 6 fuentes sonoras distribuidas en espacios con 24 bocinas por lo menos.

De esa exhibicion en México, obtuve algunas reflexiones postreras. En principio, el
bosque de Chapultepec tenia una gran significacion al ser un espacio caracteristico de
las primeras exhibiciones de cine en México, y a mas de cien anos de distancia, miles
de nifios y adultos habiamos accedido a una manifestacién audiovisual sin preceden-
tes en el pals, en el mismo lugar. No sélo eso. Lo habiamos hecho con una muy atipica
pelicula de los ESTUDIOS DISNEY, caracterizada por una banda sonora con la ORQUESTA
SINFONICA DE LONDRES interpretando a compositores del repertorio de concierto. La uni-
ca diferencia es que fuera del cine, nadie se veia particularmente asombrado como
hace mas de 100 anos; algunos ninos tarareaban “Las ballenas voladoras” de RESPIGHI,
nombre con el que algunos identificaran a “Los pinos de Roma” de OTORRINO RESPIGHI,
después de Fantasia 2000. Una vez mas en la historia mexicana, la grandilocuencia del
cinematoégrafo habfa permitido que la musica orquestal de los conservatorios, llegara a

espacios no destinados para ella... y a oidos, de quien menos se lo esperaba.
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;Cuanto tiempo llevaba el repertorio de concierto en las salas de proyeccién? Esta
pregunta, sumada a una serie de inquietudes que explicaré en las siguientes lineas,

motivaron la tesis que tiene Ud. en sus manos.

1.1.2 La practica contemporanea de tocar en el cine.

En 1996, comencé mi labor dentro del cineclubismo universitario como miembro fun-
dador del CINE CLUB ESCUELA NACIONAL DE MUSICA. Siendo ejecutante instrumental de la
Licenciatura en Piano, conoci el ejercicio de la musicalizacion de peliculas del periodo
mudo, y musicalicé asi funciones de cine de los primeros tiempos. Aunque traté de in-
vitar a otros estudiantes, el proyecto tuvo un poder de convocatoria muy limitado, po-
cos adeptos vy la distancia que guardd la comunidad universitaria pronto le merecié el
descrédito verbal de profesores y alumnos. Para algunos, el cineclubismo era Unica-
mente una forma interesante de distraerse de la formacion profesional. Si bien nadie
apoy6 el proyecto, nadie lo prohibid, y asi seguimos un via crucis pretendidamente me-

sianico coordinando el CCENM, Saul Juérez, Carlos Gonzélez y yo.

Reconozco que, antes que Fantasia 2000, la Unica inquietud y posterior motor para co-
menzar este trabajo de tesis, fue demostrarle al mas odiado de mis enemigos imagina-
rios, que alguna vez la musica del cine mudo fue reconocida por todos. Tenia la certe-
za, de que ese momento histoérico se encontraba oculto en los primeros afos del siglo
XX, cuando era cometido de intérpretes de toda casta, tocar durante las proyecciones
de cine, o dejar la pelicula a merced del silencio. Todos mis vituperios terminaron en un
tema de investigacion, fomentado por los cursos de Metodologia de la Investigacion
Musical a cargo del Dr. HELMUT BRENNER, mis clases con el etnomusicologo Dr. ROLANDO
PEREZ FERNANDEZ, y claro estd, por las platicas de sillon a sillon con mis abuelos, que

promovieron en mf una febril imaginacion no-histoérica.

Mas tarde y gracias a una coincidencia afortunada mientras trabajaba como musicali-

zador de los ciclos de cine mudo en la CINETECA NACIONAL (donde amigos y companeros
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me ensefaron a valorar mi trabajo), conoci en una sala al DR. AURELIO DE LOS REYES.
Aquel dia le solicité la direccion de una tesis sobre musica y cine mudo en México sin
demasiado conocimiento de causa, y desde entonces tuve la fortuna de trabajar bajo
una tutela de sumo esmero y paciencia biblica; de ordenar también con metodologia
muchas de mis preguntas, y de reconocer la brecha infinita entre la investigacion histo-
rico-musicolégica, y organizar todas mis pretensiones. Con el tiempo, mucho tiempo,
aprendi a dejar de hacer preguntas que los acontecimientos en el pasado no iban a
responderme, y aterricé un tema de tesis que hasta la fecha, a horas, dfas, o afios de

haber dejado de redactar, sigo redefiniendo y delimitando para el futuro.

1.1.3 Trabajos anteriores.

La bibliografia hasta ahora existente sobre el cine mudo es mas o menos basta, pero no
existe un volumen monografico sobre musica y cine en México. Estuve en contacto
con algunos archivos relacionados con la industria filmica de la época sonora, y la idea
que tengo es que los historiadores olvidaron la musica del cine mexicano, entre la voz
quebrada de sus informantes y los archivos inexorables forrados de telarafas y devora-
dos por roedores. Ningun investigador musical ha publicado hasta el momento siquie-
ra alguna somera exploracion al respecto, y los contados y heroicos materiales (ensayos
y articulos), han recorridos datos particulares que aunque valiosos, no adquieren su
justo valor al carecer de contextos generales. Alguna informacion se puede obtener
después de la lectura de decenas de publicaciones sobre |a historia del cine mudo en
México (ver bibliograffa), ya que la mayoria de los autores cumplen haciendo comenta-
rios sucintos sobre la actividad musical del periodo mudo. La historia de los musicos
mexicanos del cine mudo, se describid en la mayoria de los casos como una serie de

apariciones de pianistas y ‘orquestas”en los salones cinematograficos.

A continuacion comento el Unico trabajo monografico existente sobre la musica vy el

cine mudo en México, y algunos textos con informacion fundamental para su estudio.
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Definitivamente fueron éstos, en especial el trabajo del DRr. DE LOS REYES, mis puntos de

partida y motivacion:

% Ensayo: La musica en los cines de la Ciudad de México (1983). Hasta ahora la Uni-
ca monografia sobre el tema. El texto fue resultado de varios anos de investiga-
ciones en materia de cine y sociedad en México. Publicado en el volumen 51
de los Anales de Investigaciones Estéticas de la UNAM, describe y analiza algunas
historias de musicos sin exceder los limites de la aproximacion historiografica.
En esta obra, DE LOS REYES dio particular atencién al fendmeno musical aislado y
caracterizé algunas formas de interaccion musica — cine. En mi opinion, la pro-
puesta medular de este ensayo, esta situada en la revision de los repertorios, y
las especulaciones sobre su posible origen en la vida cotidiana en México. El
recorrido termina en los albores del cine sonoro, dejando preguntas esenciales
para quien quiera profundizar en el tema. La falta de criterios musicolégicos
devino en comprensibles imprecisiones terminoldgicas, que corresponden mas
a una investigacion de otra disciplina. No obstante, por sus peculiares e intere-
santes reflexiones, la obra de DE LOS REYES es referencia insoslayable para obte-
ner una vision basta y general del fenémeno. Dt LOS REYES, meldmano, fue uno
de los primeros investigadores en reconocer la fuerte carga historica de la rela-
cion cine, musica y sociedad en México, y por lo tanto, fue el Unico hasta ahora
en aproximarse al tema con muchos ejes de estudio en la mano; aun antes de
sus contrapartes francesas y estadounidenses, cuyos trabajos son posteriores a
1983. Los musicos que lo lean, extranaran el punto de vista musicolégico, pero

inmediatamente descubriran su gran utilidad.

% Libro: Por las Pantallas de la Ciudad de México. En dos de sus capitulos, “La cine
melodia”y “Vuelve la musica’, ANGEL MIQUEL pretendid una breve exposicion de
la actividad musical en los cines de la Ciudad de México. El libro es un estudio

de la obra de los primeros criticos mexicanos de cine; por lo tanto, su acerca-
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miento a la musica de los cines responde solo a la opinién de aquellos. MIQUEL
revisd varias publicaciones periddicas, recabando datos aislados que trata de
organizar en un capitulo. Desafortunadamente, la superficialidad de ese son-
deo permitio el planteamiento de términos con cierta ligereza (‘orquesta’ o
"jazz band’, dejando al margen la tipificacién de cada una, o su correlacién cro-
noldgica). Indudablemente, la reunion de articulos del critico SILVESTRE BONNARD
transcritos por el autor, es una gran herramienta para la comprension de los
anos veinte en México, aunque MIQUEL no haya especulado sobre la relacion
entre la obra del critico y la recepciéon de los fendmenos a partir de sus publi-
cos. La seleccion de articulos en la compilacion es afortunada. Con excepcion
de algunos comentarios del autor que pueden provocar generalizaciones, la
obra de MIQUEL es una buena ayuda en el estudio de la relacion entre critica ci-

nematografica y musicos de cine.

% Libro. £/ Salén Rojo. Escrito por REYES DE LA MAZA en 1968, desenterrd por prime-
ra vez la historia y trascendencia del salén cinematografico (o cinematégrafo)
del mismo nombre, y de la infinita cantidad de referencias a sus eventos sonoro
- musicales. Desafortunadamente, el libro adolecié de un aparato critico que

apoyara a los investigadores que contindan con su trabajo,

% Libros. Publicados a través de las ultimas dos décadas, estan los trabajos a car-
go de FELIPE LEAL vy su equipo de colaboradores, que hicieron revisiones heme-
rograficas sobre el consumo del cine de los primeros tiempos. Su trabajo reco-
pild algunas notas sobre musica en los cines del interior de la republica’, pero

sin revisiones analiticas para nuestro tema.

! Agradezco muy especialmente a Carlos Flores y Alexandra Jablonska por su apoyo incondicional, al hacerme llegar
algunas notas que fueron de vital importancia para elaborar mis primeras cronologias. En sus trabajos se hace refe-
rencia a la actividad musical en los cines de la ciudad de México, en fechas anteriores a 1910.
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% MANUEL GONZALEZ CASANOVA, por su parte, aporté a la musica y el cine mudo con
dos libros principalmente: Por las Pantallas y Los Criticos del Cine, donde a me-
nudo se toca el tema de la musica; como en el caso de MIQUEL, sin demasiada
precision. A mi parecer, la obra de CASANOVA es Util como compilacion, pero
poco afortunada en cuanto al andlisis historiografico, ya que el examen del ma-
terial es muy somero, y se escapan relaciones cronolédgicas importantes. No
obstante, algunos encontraran utilidad en sus citas. Los méritos del autor per-

manecen, en su dimension.

Quiero expresar mi reconocimiento a estas investigaciones, que de muchas formas
contribuyen a formar un panorama de la época. Sin embargo, pienso que la Unica ma-
nera de profundizar mas en el &mbito de la musica, es optar por la perspectiva de la
investigacion musical. Si bien, esta tesis no constituye esa necesaria aproximacion mu-
sicolégica con todos sus elementos, si constituye la primera monografia analitica sobre
el tema, y la primera revision de algunas fuentes histéricas, relacionadas con la interac-
cion entre musica de concierto y cine mudo en la Ciudad de México’. Mucho benefi-
Ciarian a este trabajo otras aproximaciones que herramientas historiograficas, sociold-

gicas, y antropoldgicas.

1.1.4 La memoria viva.

Consegui establecer algunas relaciones personales que me condujeron a mis primeros
informantes; musicos conocidos o desconocidos en el medio de la musica del cine,
que en su nifez o adolescencia, participaron en la musicalizacion cinematografica, eje-
cutando en vivo o interactuando con ensambles de la ciudad. Tanto el maestro MANUEL

ESPERON, pianista de los cines de la Ciudad de México y posterior valuarte de la musica-

2 Invito al lector a revisar la bibliograffa comentada al final de este trabajo, donde es posible localizar otros escritos
sobre el cine mudo en México, asi como temas relacionados con esta investigacion.
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lizacion de cine sonoro mexicano, como la maestra MAGDALENA ESCOBEDO DE PICHARDO,
quien paso alguna parte de su juventud temprana tocando en los cines después de
sus clases en el CONSERVATORIO NACIONAL, me concedieron entrevistas que contribuyeron
a una evaluacion de factibilidad y riesgo de una investigacion sobre la musica no soélo

del cine, sino de las diversiones publicas en la Ciudad de México.

En primer lugar, eran pocas las fuentes primarias, y faltaba una forma eficiente de reco-
pilar los hechos histoéricos. Los acontecimientos sélo prevalecian en la memoria de los
informantes que después de mas de noventa y cinco afios, podrian haber muerto ya o
recordar muy poco al respecto. Mis informantes, no obstante, de memorias prodigio-
sas, fueron valiosisimas paginas escritas sobre lo ocurrido dentro de los recintos de ex-
hibicién cinematografica. Desafortunadamente los musicos que trabajaron en los cines

durante la década de los diez no tuvieron por qué esperar mi investigacion.

En la primavera de 2002, entrevisté al Mtro. OTILIO ACEVEDO, secretario de la SECCION DE
FILARMONICOS DEL SINDICATO DE TRABAJADORES DE LA PRODUCCION CINEMATOGRAFICA. Después
de enterarme que uno de los Ultimos atrilistas conocidos de los afios diez en los cines,
acababa de fallecer hacia apenas un mes, pensé que mi interés habia llegado dema-

siado tarde. Sin suficientes testimonios orales jcomo podria recuperarse esa memoria?

Comencé por buscar datos que pudieran extrapolarse de la informacién obtenida de
informantes en la década de los veinte. Improvisando directrices etnograficas fue facil
notar que cualquier extrapolacion habria sido indtil, considerando que la historia de la
musica en el cine mudo debe ocuparse de mas de tres décadas de acontecimientos.
Finalmente, los informantes referfan la realidad musical de una ciudad primitivamente
mediatizada, donde los musicos de cine se ligaban cada vez mas a los medios masivos,

situacion que implicaba una investigacion mas compleja y fuera de mi alcance.

Para entonces, con la tecnologfa radiofénica al alcance de algunos hogares y distintos

espacios publicos; los procesos mediaticos de la cultura habrian comenzado a modifi-
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car los habitos de consumo de la sociedad. La Radio y la Prensa, seguramente estaban
presentes en la vida de los capitalinos. Pero mi interés no era recorrer los repertorios
populares de los anos veinte, sino dar comienzo con el estudio de las formas mas in-
mediatas de relacion entre musica y cinematografos, por ejemplo: los espectaculos
publicos, ademas de los origenes del cine como espacio laboral para musicos, sus re-
pertorios anteriores a la influencia de la Radio, sus dotaciones instrumentales, sus estra-

tegias de musicalizacion, y sus implicaciones éticas y estéticas.

Sin embargo, esa no podia ser una delimitacion tematica, ya que desafortunadamente,
no todos los musicos gozaron de una vida y obra documentada. El rastreo de musicos
tradicionales, populares y/o indigenas, que en algunos casos sélo tenian la calle como
centro de trabajo, es a la fecha practicamente imposible para mi. Puede ser que la ma-
yorfa de ellos, como hoy en dia, trabajara en esquemas informales de empleo y auto-
empleo, que para los fines de esta investigacion no he rastreado con profundidad. Mi
revision termind por ocuparse, en general, de musicos reputados que, sin la caducidad
que imprimié la Radio a cierta parte del consumo musical, podian permanecer en la
memoria a través de la pluma de cronistas de época, y de la publicidad impresa. Por
otro lado, consumar el interés por las relaciones laborales de los musicos en un univer-
so reducido de documentacion, anunciaba grandes problemas de localizacion en ar-
chivos historicos y archivos muertos. En conclusion, busqué musicos faciles de rastrear;
la comunidad del CONSERVATORIO NACIONAL tenia buenas posibilidades de presentar al-
gun tipo de documentacion sobre sus obras y talentos, no sélo en registros institucio-

nales, sino también en la Prensa.

1.1.5 Fuentes secundarias.

Asi eché mano de la hemerografia como fuente secundaria, que a menudo se conver-
tia en fuente primaria por la relaciéon tan cercana entre prensa, publicidad de especta-
culos, los registros institucionales y el testimonio escrito de algunos musicos. Es ahi

donde la informacién recabada en entrevistas, fue Util para contrastar con los datos
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hemerograficos. Una parte de la informacion que constituye esta monografia, proviene
del sondeo y revision sistematica de mas de veintiun publicaciones periddicas capitali-
nas, entre 1908 y 1917, a saber: los diarios El Imparcial, El Independiente, El Demdcrata, El
Liberal, El Monitor, El Monitor Diario de la Manana, El Nacionalista, El Universal, El Universal
llustrado, Excélsior, El Norte y El Pueblo; las revistas y suplementos La semana ilustrada,
Multicolor, Arte y Letras, Pegaso, Revista México, Zig-Zag'y El Hogar ; ademas de otras que

terminaron por no aportar demasiado a mi investigacion.

Las publicaciones periddicas nacionales, registraron algunos acontecimientos en los
cines, a través de inserciones pagadas en los diarios, algunas gacetillas, y carteleras de
espectaculos. Sobre los intérpretes, habia desigualdad e intermitencia en los docu-
mentos. Los eventos musicales pertenecientes a la cultura popular se registraron y do-
cumentaron poco por la Prensa, si no fueron oficialmente promovidos por una institu-
cion reputada. Sabemos que los teatros, restaurantes, y cines contrataban musicos,
gracias a los anuncios en la prensa, a contados registros institucionales, y a los testimo-
nios orales. Pero lo que no ha llegado a nuestro dias, son los pedazos de informacion
que revelen qué, y como hacian su trabajo estos musicos. Pocas orquestas tipicas,
bandas organizadas por el estado, y pocos musicos del CONSERVATORIO NACIONAL se favo-
recieron por la memoria impresa, albergada en partituras y otros documentos oficiales
que dan razén de su actividad. A veces, durante este trabajo, tuve que conformarme
con nUmeros, anuncios y entrelineas, para comenzar a especular sobre la informacion

faltante.

Finalmente, necesité documentos generados por las instituciones involucradas en la
contratacion y produccion de estos eventos. De ahf la importancia de revisar registros
en el CONSERVATORIO NACIONAL Y la SECRETARIA DE EDUCACION PUBLICA. Desafortunadamente
estos archivos como muchos otros en la Republica Mexicana, no cuentan con un sis-
tema de catalogacion o, en el caso del CONSERVATORIO, son de consulta sumamente res-

tringida. Por ahora sélo diré, que la compilacién de fuentes primarias se vio detenida
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por situaciones que no son faciles de prevenir; muchas de estas fuentes resultaban in-

asequibles, y los encargados de algunos archivos, muy, pero muy poco cooperativos®.

Los archivos consultados fueron los siguientes: archivo histérico de la SECRETARIA DE
EDUCACION PUBLICA, registros del SINDICATO DE FILARMONICOS DEL STPC, biblioteca “Cuicama-
tini” de la ESCUELA NACIONAL DE MUSICA en sus fondos de consulta y reservado, fondo de
consulta de la biblioteca del CONSERVATORIO NACIONAL, y el ARCHIVO GENERAL DE LA NACION.
Traté de acceder a los archivos muertos del CONSERVATORIO NACIONAL y del SINDICATO DE
AUTORES Y COMPOSITORES MEXICANOS (SACM) sin éxito alguno. Para la revision hemerogra-
fica, trabajé en la HEMEROTECA NACIONAL, en la HEMEROTECA LERDO DE TEJADA, y en la heme-

roteca del periédico £l Universal.

1.1.6 Delimitadores tematicos.

Sumando la exploracion hemerografica, las fuentes primarias y otras fuentes secunda-
rias, obtuve un cuerpo de conocimientos con el que era mas seguro hacer especula-
ciones. Determiné que la ubicacién de la primera partitura del cine mudo en México
no podia ni debia determinarse hasta caracterizar correctamente la actividad de los
musicos en los cines en México; habia pues que elegir un periodo de estudio y delimi-

tar la investigacion tematicamente. Para tal fin, enuncié los siguientes delimitadores:

% Al respecto s6lo quiero recordar que en el trabajo de investigacion, no es posible advertir cuando va a comenzar el
via crucis con la burocracia. De esto dan cuenta mas de 16 horas de esperas frente a distintas oficinas y escritorios.
Agradezco encarecidamente el apoyo incondicional de Lligany Lomeli (CENIDIM), Sybille Hayem (Fonoteca Estudios
Churubusco) y Alejandro Jiménez (Diario EL UNIVERSAL), quienes experimentan la vocacion de magdalenas en la
procesion de los investigadores. Gracias infinitas a todos ellos, pero también a todos aquellos que hicieron absolu-
tamente imposible mi acceso a fuentes tan fundamentales para mi investigacion. .. gracias a ellos por impulsarme a

la busqueda de alternativas para concluir el trabajo.
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Mi investigacion se ocuparia de la actividad musical en los cines de primera cla-
se, que tuvieron los recursos suficientes para pagar anuncios insertados en los
periédicos, y participaron en las carteleras diarias. El salén cinematografico
SALON RoJO encabezo esa lista de centros de exhibicion. Aquellos sin campafas
publicitarias consecuentes, quedarfan excluidos debido a la dificultad de su ras-

treo.

Solo cubriria la actividad de los musicos adscritos al CONSERVATORIO NACIONAL,
por estar dotados de cierto prestigio para los criterios de la época, y de una tra-
yectoria en los medios. Esto revelaria ademas la relaciéon de las tradiciones aca-
démicas de musica dramatica (como la épera), y su incursion en otros especta-
culos publicos (como el cinematégrafo). La investigacion enfatizarfa en la mu-
sica ejecutada por ensambles orquestales y marginalmente por ensambles de
cadmara, ya que la actividad de los musicos solistas, parecia dificil de seguir por

su intermitente documentacion.

Solo me ocuparfa de los acontecimientos en la Ciudad de México, por ser mi
lugar de residencia, y el lugar de residencia de muchos de los musicos que es-

tudiaron en el CONSERVATORIO NACIONAL

Fijé una delimitacion temporal, entre 1910y 1917, periodo dentro del cual que-
daron comprendidos los siguientes acontecimientos: la época de mayor activi-
dad de la orquesta del Conservatorio antes de los anos veinte, la aparicion de
peliculas italianas de largometraje en México en 1913, la aparicion de companhi-
as independientes de épera, y dos ocupaciones revolucionarias en la Ciudad de
México, que marcarfan la participacion psicolégico-social de los capitalinos en
el conflicto, y en la actividad de los exhibidores de cine. Dentro de mi especu-
lacion se contempla que todos esos eventos influyeron tangencial o directa-

mente en la practica de la musica en los cines.
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1.1.7 Justificaciones.

De esa manera, al final del trabajo seria posible tender relaciones entre la escena musi-
cal cinematogréfica, el periodo de la Revolucion, las nacientes industrias cinematogra-
ficas mexicanas y su consecuente crecimiento en los anos diez, con respecto a la situa-

cién sociopolitica imperante en el pafs.

% Sobre los musicos del Conservatorio: si bien el Conservatorio Nacional no era
el Unico espacio para la musica del repertorio de concierto, si representa una
fuente importante de informacion, por ser una institucion de la que se pueden

desplegar multiples lineas de documentacion.

% Sobre la musica para orquesta: construyo esta tesis sobre la blusqueda de
"musica orquestal’, ya que es mas factible, como he dicho antes (ver pag. 12),
identificar ensambles o fuerzas de musicalizacion integradas por varios ejecu-
tantes, que la actividad de musicos solistas. Por otro lado, especular sobre las
partituras escritas para un solo ejecutante, implicaria involucrarse en las histo-
rias de vida de aquellos musicos, con la esperanza incierta de encontrar partitu-

ras en colecciones privadas.

% Sobre México y su complejidad musical: desde su llegada a México en 1896,
el cinematdgrafo no encontrd problemas para alcanzar popularidad entre los
mexicanos. Se abrieron multiples locales que proyectaban vistas y nuevos mer-
cados laborales para los musicos, platicadores o duefios de fondgrafos. A lo lar-
go de las primeras décadas, también los cinematografistas mexicanos necesita-
ron quién produjera sonido durante sus proyecciones. Por lo tanto, es facil
imaginar que a los salones de proyeccion, acudieron muchos capaces de hacer
sonar un instrumento musical, abriendo la posibilidad de que artistas egresados
de diversas tradiciones musicales, se encontraran con el fenémeno. No estoy

capacitado para desempenar la compleja tarea de etnomusicologia urbana e
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historica, para desenterrar a musicos tradicionales e indigenas, del amasijo de la

cultura capitalina.

Sobre la omision de fuentes en el resto del pais. Los hermanos LUMIERE, en-
viaron a México una delegacién de promotores de su invento: el cinematogra-
fo. CLAUDE F. BON BERNARD, el director general y su director técnico GABRIEL VEYRE
se sometieron en la itinerancia, a condiciones extremas pero sobre todo ajenas
a su costumbre de exhibir cine. Para especular sobre estos acontecimientos, he
imaginado un conjunto de exhibidores mexicanos que toman la estafeta, para
llevar el espectaculo a distintos puntos del pais. Los exhibidores mexicanos
habrian buscado proyectar no soélo en salas fijas — tal como era el gusto de dos
de los enviados franceses, segun lo refieren las cartas de VEYRE a su madre (DE
LOS REYES, 1996[2]: 42-45) — sino también en salas itinerantes para darse a co-
nocer y hacer rentable su inversion. Al viajar por la Republica Mexicana, se de-
bieron enfrentar a la gama pluricultural del pafs, condicién que por supuesto,
enzarza la diversidad musical. Hasta ahora los investigadores no han encontra-
do evidencia de que las primeras funciones de cine itinerante hayan sido musi-
calizadas. La duda persiste, pero de haber sucedido, las primeras “vistas” cine-
matograficas pudieron haber entrado en contacto con una experiencia suma-
mente compleja y multicultural. El terreno invita a imaginar a musicos herede-
ros de tradiciones musicales diversas, interactuando con el espectaculo cine-
matografico en formas distintas. La documentacion de estos hechos requeriria
de anos de investigacion del pasado musical de México, a cargo de especialis-
tas regionales (en cuanto haya suficientes). Ya debemos comenzar, pero no to-

davia, en este trabajo de tesis.

Sobre las peliculas mexicanas y la musica. La consolidacion de una primitiva
industria de produccion cinematografica en México, sucedié justo cercano el

ano de 1917. Esto invitaba al descubrimiento de una primera partitura de cine
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generada a partir de una productora mexicana, o de un exhibidor mexicano.

Su localizacion serfa de gran valor.

Basta de especular, que poco se puede hacer por este imaginativo panorama, hasta
gue tengamos las fuentes y metodologias para estudiar la musica, los musicos y el cine,
con una aproximacion regional. Con esta reflexion, quedd mas claro para mi que el
seguimiento de los musicos de tradicion académica, seria por el momento, mas ase-

quible.

Todo esfuerzo pasmoso, como la posibilidad de consultar archivos histéricos sin cata-
logacion (e.g. Conservatorio Nacional, que ademas era burocraticamente inaccesible, o
el Archivo Histérico de la Secretaria de Educacion Publica), representaba un tiempo de
consulta no apropiado para una tesis de licenciatura en piano, sin experiencia suficien-

te de mi parte en los campos de la historiografia y la musicologia histérica.

1.1.8 Hipoétesis de trabajo (planteamiento).

La primera partitura cinematogréfica orquestal generada en México, debid sur-
gir junto a la exhibicidn de alguna pelicula a principios de la segunda década del
siglo XX; ya que es el momento en el que la Orquesta del Conservatorio se vin-
cula abiertamente con los cinematdgrafos capitalinos, y se consolidan espacios

alternativos para el propio Conservatorio.

1.1.9 Sistematizacion de la informacion.

Durante el proceso de investigacion obtuve datos que registré en tres ficheros: temati-
co (alrededor de 800 entradas en fichero manuscrito y electrénico), onomastico (67
entradas referenciales) y bibliografico comentado (69 entradas referenciales). El 60%
de éstos fue capturado electrénicamente en una base de datos compatible con clien-
tes ODBC. Las imagenes fueron procesadas digitalmente para compensar su baja reso-

lucion y problemas en la captura; no fue necesario un sistema de catalogacion de ma-
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teriales graficos, ya que sélo ha sido posible incluir 10 imagenes inéditas en este traba-
jo, a razén de los costos inaccesibles para el pago de derechos por fotografia, y la con-
secuente dificultad de registrar los materiales con las técnicas debidas. Esta problema-

tica se resolverd con la edicion posterior del presente texto.

Elaboré la redacciéon de textos en un programa comercial de procesamiento de texto,
con algunos marcadores XML, donde generé 4 indices (general, onomastico,de obras
musicales y de peliculas, que pueden localizarse al final de este trabajo). Por la inexis-
tencia de un manual de publicacién en la ESCUELA NACIONAL DE MUSICA, UNAM, utilicé el
manual de estilo de la AAA (American Anthropological Association), aplicando las si-
guientes excepciones: los titulos se encuentran numerados; autoridades, instituciones
y entradas de indice onomastico se encuentran en mayusculas pequenas; no utilicé las
reglas de sangrias para las citas en bloque. He optado por los caracteres "« "y "»", para
delimitar las citas dentro del texto y en bloque independiente; en este Ultimo caso,
empleé ademas tipografias distintas. Esta tesis no se sometid a un proceso de diagra-
macion en la presente version, y por lo tanto sus notas al pie y separacion por guiones
han sido controlados automaticamente por el programa procesador de textos, abrien-
do la posibilidad de una lista de erratas posteriores. Ha sido impresa haciendo uso de

tipografias de familias mixtas, de las casas AGFA-Monotype, Linotype, y Adobe Systems
(Cantoria MT, Helvetica Neue Light y Myriad Pro Light).

1.1.10 indice de contenidos.

El presente trabajo se integra de los siguientes capitulos, divididos en tres ejes temati-

COs:

1. Exposiciéon de criterios y antecedentes.

a. Capitulo I: Antecedentes. “La musica no importa”. Revision critica de la histo-

riografia de la musica del periodo mudo del cine en México; exposicion de
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criterios terminoldgicos y analiticos que he adoptado, hacia una posible his-
toriografia de la musica del cine mudo en México. Precisiones terminolégi-

cas para el estudio de la musica del cine mudo en México.

Capitulo 2: "México, musicos y cine rumbo a 1910". Observaciones sobre el
ambiente musical en la Ciudad de México a la llegada del cine; la musica de
concierto, las bandas militares y otros ensambles que involucraron musicos
de formacion académica; sintesis sobre el perfil del musico de concierto
desde el siglo XIX. Las diversiones publicas en Europa y su relectura en el
México del porfiriato. La musica en los cines de la Ciudad de México, antes

de 1910.

2. La musica en los cines de la Ciudad de México (1896-1916)

a.

Capitulo 4:"Formado por profesores del Conservatorio Nacional”. Encuentro
de la orquesta del Conservatorio con el cine. Operas, zarzuelas primera par-
titura de musica cinematografica escrita para un largometraje de ficcién. El
encuentro de los musicos de la orquesta del Conservatorio con un régimen

dificil de trabajo.

Capitulo 3:"Entre Marco Antonio y Cleopatra'y el Ballet Excelsior”. La fuerza de
venta y la superproduccion de espectaculos con orquesta. Continua el lar-
gometraje italiano. El consumo cultural musical y la orquesta. Decadencia

de algunas diversiones publicas.

3. Ladisolucién en medio del clima Revolucionario. (1914-1916)

a.

Capitulo 5: “La mesa puesta” La respuesta del Conservatorio Nacional y el

renacimiento de la dpera. Momentdnea decadencia de las salas de exhibi-



18

CAPITULO PRIMERO

cion, y renacimiento en 1915. El nacimiento de la critica cinematografica y

su interaccién con el cine.

b. Conclusiones.

4. Bibliografia.

5. Indices.

1.1.11 Notas y comentarios preliminares.

%

Hace mas de dos afos, mis propias compulsiones, la pelicula Fantasia 2000 (que
por cierto, me parece muy inferior a la primera Fantasia de 1950) y la provoca-
cion del Dr. Aurelio DE LOS REYES en su ensayo La musica en los cines de la Ciudad

de México, sirvieron como el impulso definitivo para comenzar esta busqueda.

Durante el proceso de revision de tesis, pude valorar en su justa medida las
aportaciones que hago con el texto que esta a punto de leer o de abandonar

en el estante.

Por otro lado, no fue posible darle a este trabajo una perspectiva musicoldgica;
las fuentes no lo permitieron. Llegué al final sin encontrar partituras analizables,
sin poder sefalar nombres, ni poder dar explicaciones precisas, pero si con la

gran fortuna de tener el doble de preguntas.

Lo que sf se ha localizado es una serie de referencias hemerograficas, algunas
contrastadas frente a otras fuentes, que perfilan el quehacer musical de los cine

en la Ciudad de México.
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Después de mas de un siglo de musica en los cines mexicanos, es justo reconocer la
historia de los musicos de cine, para entender su obra, su momento, nuestro presen-

te... yjustificar una era mediatica de ballenas voladoras.

)



2 ANTECEDENTES: LA MUSICA NO IMPORTA.

La musica del cine es similar al gesto

de un nifio que canta en la oscuridad.

Theodore W. Adorno

2.1 El cine se volvid audiovisual.

2.1.1 Ciney silencio.

La sala de cine es sala de sonidos. Durante tres décadas después de su invencion
como espectaculo publico, el cinematografo quedd identificado como un dispositi-
VO para proyectar imagenes en movimiento, presentadas a un grupo de espectado-
res dentro de un espacio delimitado. Sin la tecnologia para transportar sonido algu-
no a la sala de proyeccion, la exhibicion fue para muchos una quimera de luz
(ANDERSON, 1984: iii) demasiado silenciosa para presenciarse con comodidad. El ted-
rico hungaro de cine, BELA BALAZS, citado ya por otros autores (MORIN, 1972: 154 ; VER

TAMBIEN, COLON, 1997: 31) dice:

«Una pelicula muda, vista sin acompafiamiento musical hace que el especta-
dor sienta malestar. Este fendmeno tiene una aplicacion sicoldgica [sic.]: pa-
ra la pelicula muda, la mdsica no es solamente un instrumento tradicional pa-
ra expresar el tono afectivo, sino una tercera dimension de la pantalla. La
musica hace aceptar la imagen de la pantalla como una verdadera imagen de
la realidad viviente. La mdsica cesa... todo aparece liso... Sombras privadas

de carne.»
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BALAZS le otorga a la musica del cine mudo, una gran responsabilidad Esta situacion
dejo ver una de las principales caracteristicas del cine de los primeros tiempos: pese
a su incapacidad de producir sonido alguno, la naturaleza humana no pudo aislarlo

de la experiencia auditiva; fue mudo, pero no silente.

El ruido del proyector, los murmullos, las exclamaciones o la filtracion de los sonidos
exteriores eran necesarios al interior de la sala de cine, para impedir que el espejismo
se apoderara de las asombradas mentes decimondnicas. En ese intersticio entre ilu-
sion y realidad, el exhibidor de cine facilitd a sus publicos el acceso al discurso de la
luz. Un musico solitario, algun explicador de peliculas (COLON ET. AL, 1997: 31) o el
manivelista de un fondgrafo, tuvieron una funcién en el universo cinematografico,
otorgandole voz a la experiencia de ver una pelicula, y no necesariamente a las peli-
culas mismas. Asi es como comenzaron a determinarse las distintas relaciones se-

manticas entre el cine, su entorno, los musicos y las peliculas.

En la actualidad, encontrar a un musico tocando un instrumento en el interior de
una sala de cine, remite nuestra percepcion a la experiencia audiovisual de la televi-
sion, los contenidos denominados “multimedios” de una computadora, o la de cual-
quier pelicula con pista sonora incluida. Por consiguiente: la musica, sea grabada o
ejecutada en vivo durante la exhibicion de una pelicula, se adscribe automaticamen-
te al ambiente casi sacramental de oscuridad y silencio, al que estamos habituados
desde la llegada del sonido optico alrededor de 1929. Apartar los sonidos de la ex-
periencia audiovisual en ese contexto para acceder sélo al discurso sonoro, exige
esfuerzos extraordinarios de nuestra parte, o de una pelicula verdaderamente inso-
portable. Es por eso, que es practicamente imposible recrear hoy en dia la experien-
Cia estética del cine mudo tal como se aprecio en su época, y su estudio requiere de

una serie de relativizaciones que a continuacion expongo con mayor precision.
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2.1.2 Lainvencidn tecnoldgica, no el espectaculo publico.

En 1872, casi cien anos antes de que el espectaculo cinematografico de mayores
dimensiones (la pantalla IMAX, referida ya suficiente en este trabajo), se diera a co-
nocer en Osaka en 1970, el fotégrafo inglés EADWARD MUYBRIDGE recibié una invita-
cion del criador de caballos en Estados Unidos, LELAND STANFORD, para fotografiar uno
de sus mas selectos animales. La tarea era registrar al animal en movimiento. Asi
desarrolld MUYBRIDGE los principios de la cronofotografia, o ya bien, del registro de
imagenes secuenciales, en este caso desde distintas camaras alineadas a través del

recorrido de un caballo, en un lapso de tiempo.

Es comodo saber que MUYBRIDGE no visitara por ahora el siglo XXI; de hacerlo, seria
necesario explicarle con detalles exhaustivos la conexion entre sus experimentos v el
cinematografo contemporaneo. Los desarrollos de MUYBRIDGE eran inminentemente
cientificos, y dentro de este terreno se relacionaban con la optica, la quimica, y la
biologia. Lejos estuvo el fotégrafo inglés de imaginar un futuro “espectacular” para
su invencion, y mucho menos que sus beneficios no sélo impactaran a la ciencia,
sino también a la reproduccién industrial del arte y a la aparicion de una nueva ma-
nifestacion artistica y/o de entretenimiento. El espiritu cientifico del cine predominé
entre los primeros inventores y autores cinematograficos. Solo las mentes empresa-
riales de los HERMANOS LUMIERE y del notable inventor THOMAS A. EDISON en Estados
Unidos, concibieron la posibilidad de que las imagenes en movimiento se convirtie-
ran en una forma de entretenimiento lucrativo en la Ultima década del siglo XIX. Re-
cordemos que los LUMIERE dieron el paso definitivo, al dotar al invento de la capaci-

dad de mostrar las imagenes en movimiento a un grupo de espectadores.
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llustracion 2.1: Serie cronofotogrdfica de MUYBRIDGE.
Pasaron algunos afos antes de que la invencién cientifica
se convirtiera en espectaculo; la musica cumplié una
funcién dentro de ese proceso.

[
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Entre “la poblacion" que asistid a las diversiones publicas preparadas por EDISON y

LUMIERE, estuvieron los primeros consumidores de objetos culturales audiovisuales
como los conocemos hoy en dfa. El cinematodgrafo que se desarrollé después de la
obra de MUYBRIDGE y antes de LUMIERE, se perfecciond para superar constantemente

las expectativas de los publicos para convertirse en lo que es hasta nuestros dias.

En esa fase aparece la musica. El desarrollo opto-mecanico del cine, se complemen-
td por una serie de valores agregados que se afadieron al espectaculo cinematogra-
fico, y que pudieron representar la aparicion de un anunciador, un manivelista, un
numero artistico presentado junto con la exhibicion de cine, o un musico tocando
un instrumento durante la proyeccién de una pelicula. Esto ultimo, representé una
resignificacion del total de los eventos percibidos dentro de un recinto cinematogra-

fico, completamente distintos a los de una sala IMAX de nuestros dias.

Con todo esto, debemos entender que nuestra percepcion del sonido y las image-
nes en movimiento, es resultado de una construccion de coédigos que tomo anos de
aceptacion y maduracion, para las generaciones que vieron nacer el cinematégrafo.
Nosotros, habitantes del siglo XXI, entendemos el evento cinematografico de forma
similar a la empresarial vision de un espectaculo, pero muy distante a la lectura que
habria dado el propio MUYBRIDGE y otros cientificos responsables de la invencion tec-

noldgica que sustenta el cine. Fue obra de LUMIERE y sus sucesores, la conversion
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simbdlica de la tecnologfa de las imdgenes en movimiento, en un espectaculo pu-

blico, audiovisual y lucrativo.

2.1.3 El primer planteamiento audiovisual del cine.

El andlisis del espectaculo cinematografico, exige el estudio de dos sistemas no ver-
bales de comunicacion (MILLER, 1999: vi) en principio. Sin embargo, el sonido se des-
arrollé en el cinematdgrafo como un valor agregado y complementario al de las
imagenes en movimiento. La comprension de dicho “valor agregado’, sus limites y el
estudio de su transformacién en el discurso audiovisual, compete a un tercer punto
de vista, casi antropoldgico, que implica el estudio de la recepcion simultanea de

iméagenes y musica, por un grupo de espectadores.

La musica, como hemos dicho, primero facilitd la apreciaciéon de las “vistas™ en un
cuarto oscuro; pero mas tarde y casi de inmediato, los sonidos e imagenes produci-
dos en simultaneidad dentro de una sala se asimilaron en la interpretacion de su
publico en dos posibles niveles: un evento audiovisual Unico o dos discursos ais-
lados sin relacion. En cualquiera de los casos, asi es como el cine hizo su primer
planteamiento audiovisual, y en mi opinién, la historia de la musica del cine mudo
debe observar siempre la oscilacién entre uno y otro extremo, como elemento clave
para entender la historia de la recepcién cinematografica. Reunir datos historicos,
musicoldgicos o de teoria de la imagen a este respecto, es indispensable en esta ta-

rea.

Desde los primeros esfuerzos de W.K.L. DICKSON (1860-1935), trabajador del mencio-

nado THOMAS A. EDISON en Estados Unidos, y su invencion para sincronizar las image-

4 Nombre genérico que recibieron las peliculas durante el periodo mudo del cine.
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nes exhibidas en el Kinetoscopio® con un fondgrafo (Kinetdfono), el sonido y por con-
secuencia la musica en el cine mudo, satisficieron las necesidades del consumo de

espectaculos, y posteriormente las necesidades creativas de sus autores.

Por lo tanto, el momento preciso donde el cinematdgrafo se volvié una manifesta-
cion audiovisual unisemantica de imagenes y sonidos, no es un evento determinado
en la historia. No podria serlo. Siempre hubo quien asociara el cine con la idea de
MUYBRIDGE y quien lo hiciera a la manera de los hermanos LUMIERE; quien pensara en
él como dos eventos distintos o como un evento audiovisual integral. En qué medi-
da dentro de alguno de estos cuadrantes se recibié un evento cinematografico de-
terminado, es una reflexién imprescindible para investigadores que se adentren en

este tema.

2.2 Las historias de cine, y la mdasica.

2.2.1 Historias de lo visual-social del cine.

En la primera exhibicion del cinematdgrafo en Paris, 1895, la invencion optomecani-
ca protagonizé la sesion. Desafortunadamente, sélo algunos historiadores de cine,

los mas recientes sobre todo®, han referido mayores datos sobre los eventos sonoro -

® Dispositivo que, a través de un visor, mostraba imagenes en movimiento (fotogramas), de corta duracion, a tra-

vés de un visor.

6 MARTIN MILLER MARKS (1997: 31), utiliz6 los testimonios de MALVELL Y HUNTLEY, que revelan que la primera proyec-
cion de cine el 25 de diciembre de 1895 en el GRAND CAFE, ubicado en el Boulevard des Capucines de Paris, tuvo
acompafiamiento a cargo de un pianista desconocido. DAVID ROBINSON (1998), por su parte, expuso claramente el
trabajo conjunto de los HERMANOS LUMIERE con el pianista E. MARVAL que tocaba en un piano GAVEAU. No obstante,
la identidad del primer pianista todavia esta por descubrirse con mayor precision.
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musicales en torno a ésta. Las primeras funciones de cine en el mundo, se explora-
ron hasta ahora a través de acontecimientos empresariales, de contratos, invencio-
nes tecnoldgicas y de transacciones, y muy poco a partir de la historia de su recep-
cion; se ha mostrado particular desinterés por la mucha o poca importancia de un
musicalizador en los resultados de una exhibicion’. La historia del cine, fue, en los
tiempos en los que todavia se podia entrevistar a sus pioneros, la historia de las ima-
genes, argumentos y fendmenos que entran por la vista y que se construyen con
base en una industria en constante relacion con su entorno sociopolitico y cultural;
por esto siempre ha sido dificil para los historiadores atender lo que entra por los
oidos con la importancia que a mi parecer merecen musica y disefo sonoro cinema-
tografico. Esto puede constatarse en las historias generales del cine, a saber, la de
GEORGES SADOUL de 1967 o la del barcelonés ROMAN GUBERN de 1969, donde las refe-
rencias a musicos, se desdibujaron en medio de los grandes procesos de la evolu-
cion del lenguaje cinematogréfico que incluyen mayoritariamente lo visual. Parecie-
ra que los musicos tienen una asociacion mas directa con los procesos de recepcion,
en general menos estudiados que los de produccién de cine®. Pocos asumen la
obligacion de hablar de la musica, con la misma importancia que confieren a la di-

reccion de arte, o la fotografia en una pelicula.

No son muchas las historias generales del cine en nuestra bibliografia, que sefialaron

éste u otros planteamientos sobre la musica. Hacerlo exige un poco de especulacion

7 Algunas excepciones en el caso especifico de México, han sido enunciadas ya en la introduccion de este trabajo.
Ver pég. 5.

8 Aunque hubo algunas partituras escritas en el mundo, para el cine anterior a 1910, es hasta los afios veinte con
las vanguardias europeas, que las partituras cinematograficas se celebraron como un mérito creativo simultaneo
de hacedores de cine y musicos; tal como hoy en dia consideramos la musicalizacion integrada a la produccion
de una pelicula.
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sobre la relacion cine y sociedad, que no a todos ha interesado. No basta con hacer
cronologia de los avances del cine, de la evolucion de sus lenguajes, de la vida de
sus protagonistas, o del numero de personas que lo consumen. La historia del cine

también involucra la manera en que ha movido a sus espectadores.

En conclusion, para historiografiar al cine se han necesitado sus imagenes VISUALES y
su tecnologfa optica, sin transformacion en los Ultimos 107 afos. Es evidente que sin
musica en las salas cinematograficas, el cine hubiera seguido siendo cine... pero no
la diversion publica que es ahora. “Historia del cine” es la interesante historia de su
produccion. "Historia del cine como diversion publica’, es la compleja historia de su

recepcion en medio de la cual esta ubicada la musica interpretada en vivo.

2.2.2 Herencia teatral de la musica cinematografica.

Seguramente, algunos creadores aprendieron mucho de la forma en que los espec-
tadores percibian al musico de los cines. La practica caracteristica de las grandes
empresas de distribucion y produccion de enviar a los exhibidores partituras, junto
con las peliculas (ROBINSON, 1995) para que se tocaran en vivo, implicd una confianza
en la imagen necesaria de un intérprete musical en vivo. Esa confianza pudo haber
devenido de formas de espectaculo habituales a la llegada del cinematdgrafo: el tea-
tro y el teatro musical. La propuesta de asociar una obra musical a una serie de su-
Cesos con un caracter narrativo o dramatico, evidentemente, no era nueva. Desde
los autos sacramentales, las danzas trovadorescas, los cantares medioevales, las canta-
tas sacras, la opera, los espectaculos de teatro de sombras y la linterna mdgica, el ba-
llet, los géneros chicos, hasta el teatro musical o el de cabaret, la correspondencia en-
tre musica y lineas dramaticas estaba absolutamente propuesta. Es mi parecer que,
ya que en proceso de recepcion de la musica del cine intervinieron otros factores,
tuvo que suceder un desarrollo veloz, antes de que la musica se percibiera tan obli-

gatoriamente integrada a las imagenes como estaba en otras formas artisticas.
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Por eso estudiosos como GILLIAN ANDERSON, del MUSEO DE ARTE MODERNO DE NUEVA YORK,
y DAVID ROBINSON, autor para los cuadernos del MUsko DE ORSAY en Francia y director
del Festival de Cine Mudo en Pordenone, hacen REFERENCIA entre otros a un pasado
teatral de la musica en el cine. Sin embargo, me parece que si ésta deviene del tea-
tro, sélo lo hace a través de otra forma de espectéculo publico constituida por el es-
pectaculo de variedades; la musica del cine en sus origenes cumplié quizas la fun-
cion de la musica teatral siguiendo lineas dramaticas y acciones si sus publicos e in-
térpretes asi lo dispusieron, pero también provocando ambientes placenteros a la
manera de la musica que acompana las comidas de las clases acomodadas en mu-

chas partes del mundo.

No todos los espectadores percibieron el fendmeno de la misma manera, y por esto
es que matizar los origenes teatrales de la musica del cine mudo me parece indis-
pensable. Estudios mas profundos podrian encontrar funciones de la musica cine-
matografica del periodo sonoro, originadas en esta otra funcion de la musica en los
espacios de socializacion tales como el cinematografo y el salon de variedades de los
primeros afos. Esta flexibilidad puede proveer al investigador de la posibilidad de
descubrir mas particularidades de cada caso cinematografico estudiado, ya que la
necesidad de evitar el silencio (ANDERSON, 1984 iii), no equivale a la necesidad de en-
fatizar una accion dramatica o un gesto visible; asi que las consideraciones deben ser
casuisticas. En el caso mexicano al menos, muchos acontecimientos de musica en
los cines emparentaron con otras practicas interdisciplinarias como los bailes, las
fiestas populares, y el universo de las diversiones publicas (sobre los espectaculos de
variedades hablaremos mas adelante en la seccion 2.4.3, pagina 45). Si bien, el es-
pectaculo de variedades como cualquier otro que se presente sobre escenarios deri-
va del arte teatral, su verdadera relacion con éste, sélo puede determinarse al encon-

trar la forma en que la sociedad lo asimilo.
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2.2.3 La partitura para cine, y el caso mexicano.

Esto nos lleva a cuestionarnos sobre la posibilidad de determinar cuando una musi-
calizacion siguié las imagenes en movimiento y cuando no. La Unica forma de sa-
berlo con relativa certeza es accediendo a la musica misma, siendo la partitura, la
Unica forma de lograrlo. Sin partituras, no es posible contar con un registro objetivo
de la relacion musica e imagenes o musica con acontecimientos afines. El analisis
musical metodoldgico es un ejercicio cientifico, no refutable e interpretable a poste-

riori.

Hablamos antes (pag. 27) sobre la pertinencia de estudiar la historia de la musica del
cine mudo desde su recepcion antes que su produccion. La génesis de una
partitura puede suceder en cuanto un musico esboza su propia ejecucion
instrumental para una pelicula dentro de una sala de cine (desde su recepcién), o
cuando factura una partitura como parte de su produccion. Este es el caso de los
productores que en los primeros anos del cine sugirieron de antemano cémo

musicalizar sus peliculas. A continuacion algunos ejemplos de estas modalidades:

Recordemos la funcion inaugural del cinematégrafo en el Grand Cafe de Paris en
1895, y los posibles eventos musicales (ver texto y notas al pie en la pagina 25) rela-
cionados, que hasta ahora se sospechan, y por lo tanto, no hay forma de confirmar
los repertorios entonces ejecutados. El primer registro escrito de una obra musical
vinculado a la fotografia en movimiento data de 1895, antes del nacimiento del cine.
Se trata de una partitura localizada hoy en la STIFTUNG DEUTSCHE KINEMATHEK en Ale-
mania, preparada ex profeso para el acompafiamiento de una proyeccion del siste-

ma Bioskop, por un musico desconocido®. Los inventores y empresarios MAX y EMIL

% Al respecto, traduzco lo que ha dicho MILLER sobre la autoria de la partitura:
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SKLADANOWSKY, organizaron aquella proyeccion frente al Jardin de Hiver en Berlin
(ROBINSON, 1995: 24). El musicologo e historiador MARTIN MILLER MARK, académico del
MASSACHUSSETS INSTITUTE OF TECHNOLOGY, fue el primero en hacer un andlisis detallado
de las particellas que se preservan de aquella partitura, compuesta para una fuerza
orquestal que inclufa violines, ocho maderas, ocho metales y un contrabajo, en prin-
cipio (MILLER, 1997: 33-34). Aunque dicho espectaculo no fue propiamente el del ci-
nematografo de los LUMIERE, sirve para notar el vinculo tan importante que tuvo la
musica con las diversiones publicas desde el siglo XIX. Gracias a que esta musica
estd documentada en partituras, sabemos que las presentaciones publicas del sis-
tema Bioskop y su estética, seguro devinieron de espectaculos publicos como el tea-

tro de sombras'y la linterna mdgica de cuentos fantasticos y ficciones.

Por otro lado estan las partituras concebidas desde la produccién de una pelicula.
En la historia del cine, los indicios mas antiguos sobre una partitura de estas caracte-
risticas, se sittan en 1897 en Paris, Francia. GEORGES MELIES entregd a sus exhibidores
una partitura que acompanaba su pelicula Faust et Margueritte, con algun arreglo
de la obra analoga de GOUNOD (ROBINSON, 1988) para ser ejecutado durante su exhibi-

cion.

«Aunque se ha adjudicado la autoria a Hermann Kriigger, hombre identificado como un amigo del empresario
Skladanowsky, no hay compositor mencionado en las partes impresas. Muchas de ellas, si presentan el sello de
“F. Hoffmann, Kapellmeister,” [...] asi que si es posible que Krliger y Hoffmann hayan trabajado en la compilacion,
juntos en Berlin, y que también otras personas los hayan ayudado, o revisado la musica durante el viaje.» Aqui se
refiere al viaje, pues el espectaculo de Skladanowsky fue itinerante (MILLER, 1997:32). A pesar de que menos de
un 20% de la musica ahi expuesta fue original, estaba pensada para empatar con mas que el caracter general de
la proyeccion, ya que involucraba distintos estilos compositivos, al incluir por ejemplo una obra de GLINKA para una
vista rusa, galops populares para musicalizar la aparicion de un juglar y walizer para musicalizar una danza ser-
pentina, entre otras.
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llustracion 2.2: Partitura de “Introduccion’, para las exhibiciones del sistema Bioskop. Autor desconocido. Parte de flauta. La
partitura incompleta fue analizada por Martin Miller Mark (Miller, 1997: 33).

Si bien casos similares sucedieron con otras empresas como la casa PATHE, uno de los
mas demostrativos del interés de directores y productores por supervisar la musica
que debia interpretarse durante la exhibicién de una pelicula, sucedié en Francia con
la pequena sociedad Film d’Art, promovida por los hermanos LATIFFE, y comandada
por CHARLES LE BARGY (1858-1936) y ANDRE CALMETTE, segun lo atestigua el artista de

cine ANTON GIULIO BRAGAGLIA (1890-1960) (RODRIGUEZ, 2002: 48), obedeciendo a la ne-
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cesidad de que el cine inyectara argumentos mas imaginativos y actuaciones mas
brillantes, busco introducir elementos de la literatura y el teatro. Mientras producto-
ras como PATHE mantuvieron un liderazgo en la distribucion de peliculas durante
esos anos, fundamentado entre otras cosas por la adecuacion de musicas mas o
menos conocidas para las peliculas enviadas, los partidarios de la perspectiva de Film
dArt optaron por llamar un compositor para que escribiera musica para la escena, en
coordinacién con el equipo de creacién de una pelicula, tal como lo hubiera hecho
un productor de teatro. En ese momento, el fenédmeno cinematografico comenzé a
incorporar la composicién de la musica para cine al proceso de producciéon y aun

mas, al proceso creativo.

Para la pelicula de 1908 [Assasinat du Cont de Guise, CAMILLE SAINT-SAENZ (1835-1921),
compositor francés que gozaba de bastante popularidad, escribié una partitura para
su ejecucion simultdnea con la proyeccion (abordaremos otros aspectos de este ca-
so, en la pagina 50). La obra, si no la primera, es una importante ocurrencia de la mu-
sica de un compositor afamado discurriendo con la narrativa de una pelicula'. Esta
manera de componer musica cinematografica no logré trascender lo suficiente en
corto tiempo y paso relativamente desapercibida para el gran revuelo que causé en
principio. Con [Assasinat du Cont de Guise, las musicas para el cinematdgrafo se

acercaban mas a la musica para teatro, a través de la partitura.

En conclusién, la invencion de la partitura para cine promovida por sus productores

y/o distribuidores, es, junto con la decisién de qué se filma y dénde se vende, una de

19 Dicha obra se convirtié después en el Concierto para piano, armonio y cuerdas Op. 128 de SANT-SAENZ. En
Italia, se ha propuesto que el realizador RoMoLO BACCHINI, haya sido el autor de la primera partitura cinematografi-
ca, meses antes de que Sain-Saénz, para las peliculas Gl incanti dell'oroy Pierrot imma morates (COLON, 1997).
Este dato todavia es incierto en las historias del cine.
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las primeras interacciones creativas entre el cine y su recepcion: el creador o el
musico piensan ya, en la manera en que sus espectadores presenciaran una pelicula.

Ya hablaremos mas del Film DArt, cuando tratemos el caso mexicano.

2.2.4 Sobre las partituras y la estética de la musica en los cines mexicanos'".

Para exponer una idea somera de la interaccion de los musicos mexicanos con parti-
turas distribuidas con una pelicula, tomaré dos ejemplos no cronolégicos. En 1905, la
empresa AGUILAR Y ROMAN J. BARREIRO, organizé en la provincia mexicana un “‘quinteto
filarmonico” bajo la direccién de ARNULFO BLANCO, para la interpretacion de una obra
escrita por un “reputado compositor Parisiense” (DE LOS ReYES, 1983: 104) en concor-
dancia con algunas de las vistas propuestas para la funcion. Muy probablemente, la
partitura fue enviada desde Parfs por la distribuidora y productora de la pelicula®,
siendo quizas la mas antigua referencia a un acontecimiento similar. Hasta ahora, no
tenemos indicios de partituras formuladas por un distribuidor o productor mexica-

no, para ser distribuidas junto con una pelicula.

En tres de las obras de AURELIO DE LOS REYES — el texto incluido en los Anales del Institu-
to de Investigaciones Estéticas [1983] (ver pag. 5), y sus dos primeros volumenes de
Cine y Sociedad en México; (1996 [1981]) — se mencionaron interacciones entre musi-
cay cine desde el primer mes de actividades cinematograficas en México. Es asi que

la mas precisa localizacion del nacimiento de la musica para ensambles en los cines

™ En este apartado, he tomado dos ejemplos de décadas distintas, por considerar representativos sus contenidos,
y en la inteligencia que no es necesaria una revision cronoldgica todavia, para exponer la diversidad del caso

mexicano.

12 Es importante considerar que las distribuidoras de peliculas aparecieron en México hasta el afio de 1906. (DE
LOS REYES, 1983: 108)
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de México, y sobre la cual hablaremos mas adelante, estd en manos de DE LOS REYES
(1983). En general, solo consulté fuentes hemerograficas o fuentes primarias antes
de ese ano, cuando los detalles de mi interés, hubieran sido omitidos por los investi-

gadores dentro de sus intereses.

Conocemos muy pocas ocurrencias de musica escrita en partituras dentro de la ex-
hibicién cinematografica mexicana en el periodo mudo. No se sabe de alguna en la
que la exigua industria mexicana del cine mudo, en comparacion a otros paises, o en
su defecto alguno de sus distribuidores hayan requerido la participacion de un mu-
sico en el proceso creativo antes de la década de los veinte; en general, no se ha en-
contrado ninguna fuente musical documentada nacida con la produccion de una
pelicula anterior a 1926, cuando FRANCISCO DOMINGUEZ escribid la musica a ejecutarse
en vivo para el documental Chalma; dicha obra, habia sido una iniciativa de la
SECRETARIA DE EDUCACION, fotografiado por RAMON Diaz ORDAZ, y asesorado por MIGUEL

O. DE MENDIZABAL, jefe del Departamento de Etnologia (DE LOS REYES, 1993: 154).

México, en cambio, si es rico en la variedad de formas en las que la musica interac-
tdo con los salones de cine. En tanto el lenguaje cinematogréfico encontré poco a
poco sus posibilidades expresivas, la musica contribuyd en gran medida a este pro-
ceso, no solo sumandose a la funcion narrativa o descriptiva, sino también a un
complejo proceso de transcodificacion, regionalizacion y celebraciéon del espectacu-
lo. Encuentro un buen ejemplo de esto en el caso de una exhibiciéon de £/ Gabinete
del Dr. Caligari, que cito a continuacién. Pese a que es una critica cinematografica
muy posterior, sirve para ejemplificar este punto. Se titula“La locura en el cinemato-
grafo. El gabinete del doctor Caligari’, del critico CARLOS NORIEGA HOPE (MIQUEL, 1992:

183) para el periédico El Universal:
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“[...] Nota final. Es verdaderamente estipido que los sefiores exhibidores
permitan a sus orquestas la practica del danzén y del fox, al mismo tiempo
que corre en la pantalla El gabinete del doctor Caligari. Si el autor de la peli-
cula pudiese asistir a la exhibicién en nuestros salones, es seguro que mataria

con premeditacion, alevosia y ventaja a los respectivos propietarios. Va-

le.”(11.12.1921)

La nota esta fechada en 1921, a mas de dos décadas de haber comenzado el espec-
taculo cinematografico en México, y en un momento de evolucion privilegiado para
sus lenguajes en el mundo. La musica y la pelicula discurrian en ejes aparentemente
distintos para el oido de NORIEGA HOPE. Era predecible que la estética de £l gabinete
del Dr. Caligari, pelicula manifiesto del expresionismo aleman, encontrara poco eco
entre los musicos mexicanos, desarrollados en un ambiente mucho mas conectado
con la armonia tonal tradicional, la musica tradicional regional, los géneros chicos y
en los anos veinte, con el jazz estadounidense. Esta cita no sirve para disparar una
explicacion sobre lo que pasd en afios anteriores a esta exhibicién, pero si para es-
pecular sobre la lectura audiovisual de los espectadores mexicanos de la época, evo-
lucionando a ritmo distinto, y con relacion a cédigos y referentes también distintos a
los de las peliculas que llegaron del extranjero. Ese fendmeno no es exclusivo de los
veinte, sélo que antes de 1917, al no existir la critica cinematografica especializada

en los diarios mexicanos, dificilmente se ha podido documentar.

Sin demasiadas partituras provenientes de los hacedores de peliculas en la Ciudad
de México, y tampoco de los distribuidores extranjeros, los musicos comenzaron a
construir un variado universo sonoro que caracterizod a las salas cinematograficas de
la capital. Este corpus de repertorios, recursos instrumentales y recursos timbricos,
respondid también a la forma en que los espectadores inteligieron la musica junto
con las proyecciones. En la nota periodistica, lo que NORIEGA HOPE juzgd como in-

adecuado, quizas fue para otros prudente y necesario.
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Esto no quiere decir que en la Ciudad de México no se supiera reconocer una ejecu-
cion musical que buscara corresponder a las imagenes en movimiento. El siguiente
ejemplo se ubica en la primera década del siglo: el duefio del SALON RoJoO, JACOBO
GRANAT, contrato al joven JESUS MARTINEZ para tocar durante la exhibicion de las peli-
culas (DE LOS ReYES, 1983: 110). MARTINEZ recibia loas por su capacidad de «improvisar
en el piano la musica al asunto representado». Si bien pudieron haber sido elogios
del propio empresario o de un redactor pagado, la relaciéon de musica y «asunto re-
presentado» debia estar también en los cédigos de los espectadores, para poder
funcionar como promocion del espectaculo; y hablaremos después sobre MARTINEZ.
Otros jovencitos como JOSE MANUEL SANTIESTEBAN, pianista de 15 afos en el SALON
MAJESTIC de 1905, eran aclamados como grandes ejecutantes (DE LOS ReYES, 1983:
110), aungque no sabemos todavia si como buenos musicalizadores de cine (£l Entre-

acto, 12.04.1908: 2).

Cada cinematdgrafo tuvo su publico, y cada publico su percepcion. Ambos ejem-
plos han quedado muy distantes en el tiempo el uno del otro, pero sin duda nos sir-
ven para destacar una vez mas la diversidad cultural del caso mexicano, y las dificul-
tades para leer los acontecimientos historicos. En la Ciudad de México, como siem-

pre, el universo de fendmenos sonoros y cinematégrafos, fue complejo.

2.3 Establecimiento de términos para este trabajo.

2.3.1 Segun su correspondencia y ubicaciéon. Los musicos de cine.

Después de una revision hemerogréfica a través de la década de los diez en México,
y el sondeo a través de sus inicios y postrimerias, encontré discrepancias semanticas

en algunos términos relacionados con la musica en los cines, utilizados principal-
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mente por autores en castellano como ANGEL MIQUEL (1992) y REYES DE LA MAZA". Por
esta razon, expondré a continuacion algunas de las frases y conceptos que a mi pa-
recer deben acordarse para el estudio de la musica en el cine mudo, quizas a niveles
generales, y quizas solo para el estudio del caso mexicano. Quiero acotar, que estos
conceptos sélo son convenciones terminoldgicas que he adoptado para este traba-

jo, y de ninguna manera pretenden ser aseveraciones historiograficas.

Asi, en adelante entenderemos por:

% musica cinematogrdfica & musica PARA cine: la creacion musical que desde su
composicion, esta propuesta para sonar simultanea a la proyecciéon de una
pelicula (@unque pueda tener la posibilidad de redimensionarse al ser escu-
chada lejos de ésta, en una sala de concierto por ejemplo); y sobre todo, que
estd concebida para el seguimiento de una linea dramatica representada a
través de eventos en una pantalla, 0 una sucesion de acontecimientos do-
cumentados por las imagenes. La musica cinematografica también puede
generarse como un elemento inherente a la narrativa o “discurso” de una pe-

licula, escrita como parte de su producciéon o como parte de su exhibicion.

% musica en los cines: como cualquier manifestacion musical empleada al inte-
rior de las instalaciones de un cine, o adscrita a una de sus actividades (como
la promocioén callejera de una funcion). Considerando que un intérprete de
musica en los cines puede o no estar viendo los acontecimientos de la pan-
talla de proyeccion, puede que la musica que toque “en el cine” no haya sido
propuesta desde su concepciodn para ejecutarse simultdnea a la pelicula, y

por lo tanto puede que no sea musica cinematogrdfica.

13 Ver apartado sobre el andlisis de publicaciones anteriores en el capitulo Introduccién (pag. 5).
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% musico de cine, por lo tanto, referird a un intérprete o compositor, solista, en-
samble, u orquesta en general, que publicamente ejecutd o compuso musi-
ca dentro de un cine, en acuerdo o no con la pelicula. En los afnos del cine
mudo, los musicos de cine interpretaron en los recintos de exhibicién, en sus

lobbys y en otros espacios de socializacion asociados con el cinematégrafo.

Hagamos ahora algunas precisiones para entender estos conceptos: ni musico de
cine, ni musica en los cines implican la existencia de musica cinematogrdfica, ya que
un musico de cine pudo avocarse a tocar su repertorio sin interesarse en los aconte-
cimientos en la pantalla. La musica cinematogrdfica fue, durante los afos de nuestra
revision, musica en los cines, ya que toda la musica que seguia la linea dramatica o
acontecimientos en pantalla solo existio si el intérprete presenciaba la proyeccion y
tocaba para ella. Estas distinciones terminoldgicas serviran a la justificacion y clasifi-

cacion de los acontecimientos que observaremos adelante.

2.3.2 Segun sistema de generacion / sistema compositivo.

La musica en vivo en un cinematografo se escribio / aprendioé, o improvisé. Hago
ésta observacién no solo a partir de las fuentes hemerogréficas, sino también desde
el sentido comun; la observacion participativa del fendmeno me permite descubrir
muchos ejes paralelos entre el ejercicio de la musica cinematografica para el cine
mudo, de aquella época y hoy en dia. Una vez aceptado esto, en la revision de fuen-
tes, es momento de preparar una division clara y mas detallada de los casos de im-
provisacion y composicion de musica para cine. Algunos de los criterios que a con-
tinuacion se exponen, ya han sido mencionados antes por autores como MILLER
(1999), ROBINSON (1995), DE LOS REYES (1983) y ANDERSON (1984), pero es imprescindi-
ble lograr mayor precision en la clasificacion de eventos cinematograficos/musicales
para nuestros fines. Propongo la siguiente division, segun método compositivo, y

segun fuentes musicales:
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2.3.3

234

Segun método compositivo.

Improvisacion. Ejecucion que echa mano de los conocimientos armoénicos
y tedrico - practicos del intérprete, para generar una propuesta musical in si-

tu. El intérpete puede haber o no haber visto la pelicula con anterioridad.

Ejecucion sobre hoja guia. El intérprete tenia la posibilidad de ver la pelicu-
la, cronometrar acciones y referencias, para después desarrollar gufas armo-
nicas, ritmicas o melddicas de improvisacion que podian o no coincidir tema-
ticamente con la pelicula, pero si ajustar en mayor o menor grado con el rit-
mo de su montaje y sus acciones. Este guion musical podia o no estar escrito
en una partitura al pentagrama, pero si requerir de al menos una revision del
material filmico, previa a su ejecucion al publico. En la mayorfa de los casos,

sélo quien confecciona la hoja guia, puede ser su intérprete.

Ejecucion sobre partitura cinematografica. Un compositor desarrollaba
una partitura original para su ejecucion simultdanea con la proyeccion. En la
mayorfa de los casos, esta composicion estd cronometrada y preparada ex
profeso para dar seguimiento ritmico y tematico de los acontecimientos en
pantalla. A menudo incluye una guia que detalla el nimero de compases, de
enlaces armonicos y otras referencias, que podfan o no estar relacionadas
con los acontecimientos en pantalla. La partitura puede se ejecutada por

cualquiera.

Segun sus fuentes y recursos musicales.

Compilaciéon musical. El compositor o intérprete echa mano de composi-
ciones musicales ya existentes, que escritas 0 no, son unidas en una especie
de collage musical que se interpreta durante la exhibicion cinematografica.

Puede utilizar frases, alusiones a las obras, que impliquen mas trabajo com-
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positivo por parte del compilador, pero en general, sélo son adecuaciones de
grandes fragmentos, que en duracién coinciden con secuencias, actos o uni-

dades tematicas de una pelicula.

% Composicién original. El compositor desarrolla material musical propio con
el caracter y adecuacion que él necesite. Lo mds cercano a este formato, que
consiste en elaborar contra la imagen compas a compas una partitura corre-
lacionada con las imagenes en movimiento, es la creacion del ballet, donde
el proceso es justo el inverso: la creacion de una partitura a la cual son asig-

nados posteriormente, movimientos escénicos'.

De estas categorias pueden presentarse diferentes combinaciones: improvisadores
tocando durante las proyecciones con musica propia y haciendo sonar sélo en mo-
mentos temas populares de moda; compositores escribiendo partituras para pelicu-
las completas, con material original en algunos fragmentos y préstamos del reperto-

rio de la musica culta o popular empatadas acuciosamente con las proyecciones, etc.

Otros términos empleados:

X Por musica tradicional mexicana, entenderemos las manifestaciones sonoro-
musicales localizadas en la extension del territorio mexicano, que se transmi-
ten oralmente, y que ademas de interactuar con influencias ajenas a la tradi-
cion regional, y al intercambio de codigos entre pueblos, son obras genera-

das por autores mexicanos, integrandose a la lirica de la region. Su composi-

14 Debe ser de nuestro entender, que este proceso se modifico precisamente en la primera década del siglo XX,
cuando compositores y coredgrafos trabajaron en conjunto. Sin embargo, la danza de repertorio del siglo XIX, tiene
esta caracteristica, ya que exige de la musica una formalidad “normativa” en su composicion.
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cion es simultdnea a su interpretacion, y generalmente no implica su tras-
cripcion (manuscrita o impresa) a la notacion occidental para su ejecucion

posterior.

% Por musica europea de concierto, entenderemos todas aquellas manifestacio-
nes musicales que heredan de las formas compositivas del renacimiento eu-
ropeo y experimentan un desarrollo estructural y de recursos expresivos du-
rante los consecuentes cuatro siglos. Por lo tanto, su composicion es anterior
a su interpretacion, y generalmente implica su trascripcion en el papel, para

su interpretacion musical posterior.

Las estrategias de musicalizacion cinematografica, perecen ser infinitas en cuanto a
su variedad, y hemos con esto tendido algunas alternativas para su analisis y catalo-
gacion. Serd nuestro cometido descubrir, través de fuentes o en su defecto a través

de la especulacion, si en México sucedieron tal como lo hemos propuesto.

2.4 La muasica del cine, entre la
funcidon dramatica y las diversiones publicas.

2.4.1 Mdsica en los cines del mundo.

Con todo lo expuesto, debemos entender que los musicos del cine tendrian por
fuerza qué realizar musica que aludiera a la proyeccion de una pelicula. Pudo haber
quienes asimilaran el fenédmeno cinematografico como una diversién innovadora y
oportunidad jugosa de trabajo, para olvidarse casi de inmediato de lo que era pro-
yectado; otros se esmeraban en generar una propuesta artistica a partir de lo que

velan en la pantalla.
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Sin embargo, en los cines tuvo que haber una caracteristica fundamental, para la
existencia de una partitura, o de musica cinematografica preparada con anterioridad:
tiempo de ensayo y preparacion contra la imagen. Esta era una de las razones por las
cuales en los cinematégrafos del mundo, la musica de cine con partitura ex profeso,
adecuada compas por compas es una ocurrencia casi inexistente entre 1909 y 1915,
época en la que se desarroll el largometraje. Las primeras partituras, de musica ci-

nematografica para largometraje de las que tengo informacion son:

% Cabiria (Italia, 1914), escrita por el compositor italiano ILDEBRANDO PIZZETTI
(Parma, 1880 — Roma, 1968), y que aparecio en su catdlogo como la Sinfonia
del Fuoco. (COLON ET AL, 1997) PizzeTTl tiene una obra considerable como
compositor y didacta. Escribid varias partituras para teatro, para el dramatur-
go italiano GABRIEL D'’ANNUNZIO. Fue director del Conservatorio de Florencia

entre 1917y 1923.

% Carmen (EU, 1915) escrita por el compositor austriaco inmigrante, HUGO

REISENFELD, alumno de MAX REGER (ANDERSON, 1984: X1V - XVil).

X The Fall of a Nation (E.U., 1916) escrita por VICTOR HERBERT para el director
THOMAS DIXON (ANDERSON, 1984: XIv - Xvill). HERBERT, se habfa dedicado desde fi-
nes del siglo XIX, a escribir musica para las diversiones publicas estadouni-

denses (DUENAS, 1994: 7).

Otras obras, también en el formato de partitura original, fueron escritas desde la
época del Film DArt. Partituras anteriores, como las de JOSEPH CARL BREIL para las
obras del director DAVID W. GRIFFITH, Birth of a Nation e Intolerance de 1915y 1916 res-
pectivamente, son obras escritas a manera de compilacion. En su mayoria, las parti-

turas de aquella época pertenecen a este grupo, y de ahf la importancia de los inten-
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tos entre 1896 y 1910 por musicalizar, primero peliculas de corta duracién, a través

de composiciones originales.

Una caracteristica importante de las partituras antes mencionadas, es que todas es-
tan confeccionadas para dotaciones orquestales. Esto es a razon de un condicionan-
te fundamental: la posibilidad de varios teatros de mantener orquestas de cine. Cu-
riosamente en ltalia, la opulencia de la industria cinematografica tan velozmente
desarrollada, necesitd de una rapida resignificacion de la partitura para cine, como
una extension espectacular de las partituras escritas para la dpera y espectaculos
afines. Seran necesarias mas investigaciones y reflexiones sobre este tema, para pre-

cisar las diferencias entre las partituras orquestales escritas en Italia y otros paises.

La musica en los cines no necesariamente es cinematografica, ya que puede 0 no

ejecutarse simultaneay en relacion a la proyeccion de una pelicula.

2.4.2 Musica, realidad y representacion sonora.

Una de las limitaciones mas importantes para que el cine mudo tuviera una musica-
lizacion simultdnea y ad hoc con el cardcter y ritmo de las imagenes en movimiento,
fue la manera en que los publicos recibieron el espectaculo; influida a su vez por la

oferta de diversiones publicas que predominaban en cada caso.

La musica ya interactuaba con otras formas de espectaculo publico, factor que invita
a que abordemos el ultimo eje tematico fundamental en la historiografia de la musi-

ca del cine mudo: la historia de su recepcion.

Recapitulando: es probable que la correspondencia entre musica e imagenes, haya
sido para algunos una necesidad cognitiva como hemos aprendido de BALAZS y
ANDERSON. Esta funcion la mantuvieron los exhibidores, y poco a poco, el didlogo y

empate que se presentd entre ambos, fue promovido por los productores a través
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de las partituras cinematograficas. Pero cuando no habia, una partitura todavia, la
posibilidad de un espectaculo verdaderamente audiovisual, tuvo que reunir a un
musico versado o habituado a la musica dramatica, y un exhibidor experimentado

en los formatos de espectaculos publicos.

Ya hemos expuesto algunas relaciones de musica del cine mudo vy teatro. Algunos
partidarios del ya mencionado Film d’Art en la primera década del siglo XX, hicieron
consideraciones sobre los criterios de la musica dramatica aplicados a la musica del
cine desde el proceso de creacién. Por las caracteristicas del cine de los primeros
tiempos en México por ejemplo, esto no podria haber sucedido de la misma manera
con vistas documentales que mas emparentaban al cine con la ciencia y con el foto-

reportaje.

Siguiendo a AURELIO DE LOS REYES (1996 [1981]: 5), sabemos sobre los origenes del cine

en México que:

«Las peliculas tenfan un prurito de objetividad; habia en los autores un deseo
de apegarse a la realidad, haciendo el montaje en un riguroso orden geografi-

co y cronoldgico.»

Aquellas vistas documentales son caracteristicas y de gran significacion para la histo-
ria del cine nacional, pues se conectaban semanticamente con las noticias en los
diarios y las fotografias de los periddicos, cumpliendo una funcién parecida a las
obras teatrales musicales conocidas como teatro de revista, que incluian en sus tema-
ticas, acontecimientos de actualidad y de la vida cotidiana. Pero el teatro de revista

era solo una de las formas de diversiones publicas en México y el mundo.

Se necesitaron de muchas caracteristicas en un musico y funciones de cine con ca-
racteristicas determinadas, para que naciera el interés de la musica por interactuar

con las imagenes, mas alla de alguien sumamente culto, tocando pequenas alusio-
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nes tematicas o melddicas a las imagenes que le sorprendian en la pantalla. Tal co-
mo algun espectador puede comentar de vez en cuando, a la persona al lado, du-
rante la exhibicion de la pelicula. Para esto el musico mexicano tuvo que echar ma-
no de toda su cultura musical y dramatica, y los origenes de sus fuentes provenian,

entre otros Iugares. ..

2.4.3 ...de Europa: viaje trasatlantico de las diversiones publicas.

El cine antes que otra cosa, es diversion publica. Por lo tanto, es Util encontrar ana-
logias entre el desarrollo de su musica, y la del teatro, la dpera y los géneros chicos;
sirve también, estudiar como funciond como espectaculo a finales del siglo XIX'y
principios del siglo XX. Muy probablemente los musicos llegaron a los cinematégra-
fos mexicanos, como resultado del hdbito de acercarse a cualquier fuente de trabajo;
a cualquiera de los centros de diversiones publicas. Ningun espacio de socializacion
como desfiles, ferias, cafés, restaurantes, reuniones de saléon, plazas publicas y por
supuesto, burdeles, prostibulos y cabarets, podia prescindir de la musica. Sila musica
de cine se consideraba antes que otra cosa, una diversién publica, no era dificil que
la actividad musical fuera relegada a un segundo término al asociarla con el acom-
pafhamiento o la musica de fondo que mantenia en restaurantes y cafés. Durante el
siglo XIX, en Europa se desarrollaron importantes espacios de socializacion y de re-
creacion musical, todos emparentados por un solo formato: el espectédculo de varie-

dades.

Las variedades aparecieron en Europa, y posteriormente en Ameérica; a saber, México,
Estados Unidos, y América del Sur. El término variedades se refiere a los espectaculos
que contenian distintos numeros artisticos, de distinta indole y presentandose de
manera serial. A continuacion explicaremos mas sobre este concepto, a propdsito de
la importacion de formas artisticas, que permearon en la musica de los cines mexi-

Canaos.
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2.4.4 Variedades en Europa: Francia.

Aligual que en la Ciudad de México, en ciudades europeas el cinematégrafo era solo
un espectaculo entre otros, que se ahadia al conjunto de las mencionadas diversio-
nes publicas. Sin embargo, aunque la historia de las variedades en Europa parece
compleja, tiene una posible repeticion en México que nos ayuda a entenderla con
mas ejes de correlacion, gracias a una adopcion de costumbres y formas de entrete-
nimiento que llegaron al pafs con las lineas de consumo cultural del porfiriato. Para
los fines de este trabajo, encuentro dos puntos focales de influencia desde el extran-
jero: Francia e Italia. Francia por la citada penetracion cultural, ademas de ser la sede
del nacimiento del espectaculo de cine como parte del conjunto de variedades, y de
haber sido también centro de operaciones de las distribuidoras y productoras de
peliculas PATHE y LUMIERE; de la primera, México recibid una cantidad importante de
titulos en las primeras tres décadas de cine, y de LUMIERE muchas los primeros dos o
tres anos. Italia por su parte, fue el pais con mayor penetracion cinematografica y
simbolica durante los ahos consecuentes (1910-1917), que estudiaremos con mayor

detalles en los Ultimos tres capitulos.

Pero el factor definitivo para prestar atencion a las diversiones publicas en Francia, es
que de ellas se deriva una de las vertientes mas impositivas del consumo de diver-
siones publicas de la Ciudad de México, por su facil aceptacion a principios del siglo

XX: el género chico espafiol, que aludiremos constantemente.

También es menester la revision de las variedades en Italia, pero de ellas hablaremos

conforme el caso mexicano lo requiera. Tratemos el caso francés.

El espectaculo de variedades en Francia tiene sus origenes en el café-chantant (café-
cantante) modalidad propia del siglo XVIII en las cortes de Luis XV, y que se origind
del gusto de la nobleza por escuchar musica en vivo al momento de tomar café. Pa-

ra nuestro interés, recalco la relacion con el canto, de entrada. La evoluciéon del café-
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chantant que posteriormente recibié el nombre de café-concert (café-concierto)
(RAMO, 1961: 2), siempre al nivel de las clases altas, comienza a incluir musica y circu-
los literarios. Estas reuniones gremiales originan finalmente los cafés de musicos que
intercambian experiencias y ejecuciones musicales, recurrentes durante el siglo XIX,
y que heredaron sobre todo de las tradiciones artisticas populares. Hibridada con la
tradicion del salén de baile que se popularizé en la segunda mitad del siglo, Francia
asistia a los llamados bales: el Bal Musard, Bal del Chdateau des Fleurs, del a Chaumiére,
del Bal Mabille, del Prado o el Bal du Molin Rouge entre otros (RAMO, 1961: 10). Dichos
centros, ademas de abrir espacios para el baile (valga esta redundancia), comenza-
ron a integrarse al concepto de café-concert, que llevo el espectaculo multidiscipli-
nario variado como parte de su formato; desde entonces, la aparicion del concepto
de variété. Una de las primeras manifestaciones de estos formatos, integrando casi
estrictamente numeros teatrales, se conoce como vaudeville™, muy popular en los

Estados Unidos por ejemplo.

La musica de concierto en Europa ha sido un ejercicio de preservacion temporal; es
decir, se emulan formas musicales del pasado dentro de la tradicion académica, pero
el parentesco con la musica tradicional europea o la musica popular, no presenta
una separacion tan radical como veremos en su ejercicio mexicano (atender textos
escritos por GUSTAVO E. CAMPA mads adelante). Por lo tanto, los musicos que ejecuta-
ban en el baile, seguramente interpretaban para la alta sociedad, entendidos en la
presentacion de un recital, como en el acompanamiento del café y las variedades.

Basta repasar los protagonistas del espectaculo europeo (RAMO, 1961: 21, 31), para

15 A decir de la Encyclopaedia Britanica, el término vaudeville es una deformacion del nombre vaux-de-vire, que
recibian algunas canciones satiricas escritas en versos pareados, y cantadas como aires populares del siglo XV,
en la region de Val-de-Vire, en Normandia, Francia. (Vaudeville. Encyclopaedia Britannica. Revisado en enero 28,
2004, de la Encyclopadia Britannica Premium Service. http://www.britannica.com/eb/article?eu=76876)
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encontrar cantantes de dpera novatos y experimentados, y compositores famosos
en el repertorio de concierto, que los adulaban, en medio de los espectéaculos de

variedades.

La vida parisina en las postrimerias del siglo XIX, fue resultado del crecimiento eco-
némico constante que experimentd Francia, y de una sociedad en incesante trans-
formacion. La segunda mitad del siglo produjo cambios radicales en el ejercicio ar-
tistico y en la estética del espectaculo publico en general, «debido al cierre de salones
y al abandono de las reglas tradicionales, sustituidas progresivamente por una cierta li-
bertad durante la ejecucion.» (ESPINOSA, 1986 : 39). Segun las historias que tratan las
diversiones publicas en Francia, las formas de entretenimiento y espectaculos del
siglo XIX, como el espectaculo de variedades, se adaptaron sin problemas al consu-

mo del siglo XX.

Hasta donde he entendido, las manifestaciones artisticas para élites no tuvieron un
desarrollo demasiado destacado en la Europa del cambio de siglo, en comparacion
con las diversiones destinadas al publico en general; los antiguos bales, pronto se
transformaron en espacios de diversion a los que asistia practicamente cualquier in-

tegrante de la sociedad francesa.

La belle epoque parisina vinculaba musicos preparados, con pensadores contempo-
raneos, escritores y finalmente con su cultura popular. La estética del arte francés
también estaba en sus calles. Las variedades, representadas principalmente por el
espectaculo del nuevo MOULIN ROUGE y el salon FOLIES-BERGERE en Paris, integraban
cantantes, bailarines, musicos, comediantes, actores de caracter, y cualquier otra dis-
ciplina del “arte”; pero mas importante para nuestro interés, incluian la proyeccion de
vistas, haciendo confluir cine y artistas multidisciplinarios en un solo espacio. La
nueva connotacion del término variété no tenia limites. Mas tarde, desde 1900, la

influencia del espectédculo inglés conocido como music hall aterrizd la atenciéon de
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las variedades en artistas que cantaban, bailaban y hacfan excentricidades al ritmo
de una orquesta que ejecutaba arreglos cameristicos ex profeso. Esto sucedié espe-
cificamente en Paris, lugar donde el rol del musico de principios de siglo se habia
adherido al perfil del compositor que ademas de educado en las formas y conven-
ciones de la composicion para concierto del siglo XVIII, también era participe de los
espectaculos populares que, propios o extranjeros, se reflejaban en su manera com-

positiva'e.

En lugares como el FOLIES BERGERE, los repertorios convivian sin ningun problema:
desde la dpera y la opereta, hasta la cancién napolitana y las canciones picaras y de
actualidad; todas fueron perfilando el género de teatro musical con tematicas de
actualidad, conocido como de revista; revue en Francia, que se popularizé ahi en los

anos veinte.

En contraste, es aqui donde los géneros espanoles, que, en opinion de DELEITO Y
PINUELA heredan del café-chantant y de los viejos sainetes peninsuales (DE LOS REYES,
1984 139), destacan por su frescura y actualidad, aunque provinieron de formas muy
antiguas. Parece que despuntaron antes que la revue en Francia o Italia. No profun-
dizaremos demasiado en la diversidad de géneros del llamado género chico o teatro

frivolo espafol, salvo que sea de interés para las analogfas con México.

Finalmente, es Util sequir el caso de famosas vedettes y cantantes como LINA CAVALIER,
nacida en Roma pero exitosa en Francia, quien, tras presentarse en medio de escan-
dalosas y exquisitas variedades de baile, comicidad y mujeres completamente des-

nudas en el FOLIES BERGERE, termind interpretando en la OPERA DE MONTECARLO (RAMO,

16 Basta revisar los cakewalks escritos por CLAUDE DEBUSSY en sus suites, o las formas dancisticas de
CHABRIER algunos afos antes.
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1961:20) y en teatros importantes tan sélo poco tiempo después. Este tipo de tran-
siciones sucedia al parecer en corto tiempo, por la ya mencionada distancia del es-

pectaculo de variedades y el canto operistico.

La interaccion interdisciplinaria inherente a la belle epoque francesa, provocd que sus
musicos fueran participes como pocos en el mundo (quiza sélo equiparable a lo que
sucedioé en Rusia con el Ballet), de la composicién con relacion a otras manifestacio-
nes artisticas. La interdisciplinariedad se conceptualizaba de una manera muy dis-
tinta, y la delimitacion y significado del “performance” musical adquiria magnitudes

insospechadas'’.

llustracion 2.3: Lina Cavalieri, nacida en
Roma, comenzo en el espectéculo de
variedades con repertorio de canzona
napolitana (Tosti, Costa 0 Gambardella),
para cantar méas tarde en la Opera de
Montecarlo.; en el universo musical de la
"belle epoque”francesa, las diferencias de
recepcion de musica de concierto y musica
de diversiones publicas era a penas
perceptible.

7 Por lo mismo, nada extrafia que el compositor de obras de concierto, mas reconocido en Francia a sus 75 afios,
CAMILLE SAINT-SAENZ, con 12 Gperas, 4 obras de teatro musicalizadas y un ballet escrito (MILLER, 1998 : 252), fue
quien interactud por primera vez con los creadores del Film @’Art, para producir un espectaculo sin precedentes
para el cine: la reunion de artistas plasticos, cinematografistas, coredgrafos y masicos, que generaron obras “in-
tegrales”. .. las peliculas eran un espectaculo de mas. ..
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2.4.5 Elcine como arte.

Fuera de México, algunos tedricos, periodistas y creadores perfilaban ya una com-
prension distinta del cine desde la sequnda década del siglo: uno de los principales
responsables, GEORGES MELIES, reinyectd con el trucaje y otras técnicas cinematografi-
cas, vida al espectaculo cinematografico, pero también desde su visidon propia, su
caracter artistico alrededor de 1902 y 1907. MELIES hizo revivir el invento de los Lu-
miere, casi atrapado en el documental y en la ficcion que emulaba el documental.
Sin embargo, la teorizacion del concepto del cine como arte vino algunos anos des-
pués. Ricciotto CANUDO, tedrico italiano (con la obra La Nascita di una Sesta Arte, pu-
blicada en 1911), comienza a proponer entre otras cosas, que el Cine es construccion
artistica y le debe al teatro, la conciliacion de la linea dramatica con la musica; es, el
primero en considerar el nacimiento de un sexto arte, y la interdisciplinariedad del
cine (CHION, 1997 : 73-75)'. Mucho antes en Francia, y propagandose a través de Fu-
ropa, estaba la ya revisada propuesta del Film dArt (1907) en defensa de un arte in-

terdisciplinario por igual.

El término pelicula de arte sali¢ del viejo continente para conquistar de maneras muy
variadas las industrias de exhibicion y produccion en el mundo; el término se utilizé
mas como slogan publicitario que como un descriptor de las caracteristicas de una

pelicula.

Bien sea por intereses comerciales o artisticos, el cine se termind valorando en su
caracter inter o multidisciplinario. Algunos empresarios cinematograficos aquilata-

ron este didlogo interactivo de musica con el espectaculo y, al menos en México, no

'8 Méas tarde el propio CANUDO, en el segundo niimero de la revista Gazzette des sept arts, con el articulo Manifes-
fo delle Sette Arti en 1923, explica por qué el cine es mas bien un séptimo arte, al considerar como artes funda-
mentales a la arquitectura y la musica.
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estaremos seguros de la forma en que los exhibidores valoraban, la relacién que
guardaba la musica con el cine, frente a la relacion que guardaba con las demas

formas artisticas; mas tradicionales y aquilatadas en la época.

2.4.6 Conclusiones preliminares.

México marcaba también el ritmo de las diversiones publicas, y en la Ciudad de
México, también se estrend el Film DArt. El estreno de la ya referida [Assasinat du
Cont de Guise de 1908, causo revuelo en Europa pero pocas consecuencias, jcual fue

su suerte al presentarse en México?

En 1909, el CINEMATOGRAFO CINE-CLUB en México, presentd en una sola funcion, casi
integralmente, el formato de las variedades releido a través del espectaculo cinema-
tografico, a los capitalinos. Siguiendo a RODRIGUEZ, sabemos que distintas publicacio-
nes muestran que el Cine-Club presenté funciones entre 1909 y 1911, siempre con
interesantes innovaciones dentro del ambito de los espectaculos publicos, pero po-
cas noticias que hayan trascendido a la prensa en cuanto a la musica respecta. Deja-
remos para mas adelante la revision de dichos acontecimientos, mientras revisamos

el contexto en el que tuvieron lugar aquello acontecimientos.

Hasta aqui he dejado expuestos los que a mi parecer, son los antecedentes concep-
tuales necesarios para aproximarse a la musica del cine mudo en México, dando pa-

so a la revision de antecedentes historicos en el siguiente capitulo.

Concluimos pues, que el cine, invencién cientifica, tuvo que pasar por un proceso de
transformaciones en su recepcion hasta convertirse en espectaculo. Hubo quienes
nunca lo dejaron de ver como una herramienta de documentacion cientifica, y otros
mas, por el contrario, lo leyeron siempre como una atraccién que enriquecia el uni-
verso de las variedades. Pero lo mas importante es que éstas como otras maneras

de percibirlo, influyeron absolutamente en la forma en que la musica era asimilada al
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interior de los cinematografos. Bien sea, como expone KURT LONDON, a manera de
«ahogar el ruido producido por el proyecto» ¢ «adaptar fisioldgicamente al especta-
dor al flujo de las imagenes» (COLON, ET AL. 1997: 228). Es verdad que muchos reco-
nocieron la importancia de una musica asertiva frente a la imagen y dieron naci-
miento al audiovisual, pero, por ahora, dejemos suspendido el afo de 1909, que re-
tomaremos en el siguiente capitulo, después de entender las condiciones de la es-

cena musical mexicana expuesta al momento de la llegada del cinematografo.

0B
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MEXICO, MUSICOSY CINE RUMBO A 1910.

«[...Jesa masa heterogénea, disimbola,
desigualmente educada y desiquilibrada

en cultura, que llamamos publico. »

Gustavo E. Campa

3.1 Escena musical a la llegada del cinematdégrafo.

3.1.1 Liberales, musicay republica restaurada.

En cada ciudad capital de occidente, el afio de 1900 escogio pinceles distintos para
los cuadros de lo cotidiano. La vida en la urbe ya estaba representada y calificada
por su prosperidad y sus carencias econémicas. Lo comercial, lo industrial y la nueva
expansion de los medios masivos, eran tres modernidades (TAYLOR, 1997) que regfan

usos y costumbres de sus habitantes.

Dentro de aquel amasijo de estratos sociales e interaccion entre individuos pertene-
cientes a distintos sectores, sobrevivian los musicos. Por lo tanto, antes de entender
el fendmeno de la musica en los cines de la Ciudad de México, debemos asimilar
cudles eran las relaciones de los musicos mexicanos con la complejidad capitalina, el
papel que desempenaban, pero sobre todo, de qué manera enriquecian el consumo
cultural capitalino. En los siguientes tres apartados trataremos de construir el perfil
del musico formado dentro de la tradicion europea de concierto, que al término de
varios anos de presentarse en los escenarios decimondnicos, enfrentd la repentina

transformacion de sus roles en el momento en el que el teatro, el concertismo, la



MEXICO, MUSICOS Y CINE RUMBO A 1910

55

opera, y otros espectaculos publicos, perdieron exclusividad a la llegada del cinema-
tografo. El reconocimiento de las manifestaciones musicales lejos de las salas de
concierto, es fundamental en la revaloracién del fendmeno de la musica en los cines,

como lo podremos ver a lo largo de este capitulo.

Hemos dicho que el cinematografo llegd a México en 1896. Desde entonces, el for-
mato de sus exhibiciones se adaptd segun el sector de la poblacion para el que cada
cinematografo estaba destinado. Pero, algo comun en muchos de éstos, era la utili-

zacién de la musica, adscrita a la sala de cine.

/Qué condiciones fueron nuevas para los musicos mexicanos al interior de los cines?
/Qué experiencia cameristica adquirieron en esos salones? ;Qué factores determi-
naron la actitud que guardd el musico mexicano ante la musica cinematografica, en

contraste con los musicos europeos y estadounidenses?

El formato que escogio la sala de cine como diversion publica multidisciplinaria, se
inscribid en un ambiente artistico propicio para su realizaciéon, que se comprende
analizando la historia de las diversiones publicas mexicanas como un proceso cons-
tante de transformacién de ciertos formatos de presentaciéon de especticulos, en

otros; con los musicos y participantes adaptandose constantemente a los cambios.

Antes de abundar en el tema, comencemos por recordar la situacion sociopolitica
del pais en 1867: el gobierno liberal de BENITO JUAREZ restaurd la Republica, termi-
nando con los intentos intervensionistas europeos. Este acontecimiento beneficié el
desarrollo de diversos sectores de la economia mexicana: las comunicaciones, el de-
sarrollo de la industria en general y el comercio. El restablecido gobierno constitu-
cional, partié también de un plan de pacificacién que reorganizé las fuerzas armadas
con menores privilegios. Las reformas provocaron multiples levantamientos organi-

zados por los propios militares y consecuentes intentos de golpe de estado; estas
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luchas armadas causaron serias desavenencias en la estabilidad politica y por lo tan-
to en la situacion econdmica, viéndose afectadas las clases mas necesitadas (BREN-

NER, 2000: 10).

Estas circunstancias no impidieron que el gobierno liberal instituyera reformas de
suma trascendencia para la educacion y el desarrollo cultural del pais: el decreto de
una educacion laica y gratuita, estaba respaldado por pensadores liberales que habi-
an adoptado el positivismo como plataforma filosofica. Ubiquemos a uno de ellos,
GABINO BARREDA, quien promueve la fundacion de la ESCUELA NACIONAL PREPARATORIA en
conformidad con el interés de fomentar el desarrollo de las ciencias y la educacion.
Aunque de forma tangencial, dicho interés manifestado en la Ley Orgdnica de Instruc-
cion Publica de 1867, prepard la politica educativa nacional para impulsar institucio-
nes de formacion artistica. Sin entrar en detalles, lo Unico que de esto vale considerar
por ahora, es la evidencia de un interés del estado por la formacion artistica y por el

pensamiento cientifico.

3.1.2 Consideraciones sobre el CONSERVATORIO NACIONAL.

% Asumiremos que en algin momento entre el siglo XVl y el siglo XIX se fun-
do el CONSERVATORIO NACIONAL. Su constitucion no compete los objetivos de
este trabajo, salvo para ubicarnos temporalmente, aunque ya LUISA ZANOLLI

explord estos acontecimientos.

% Se sabe que a fines del siglo XIX, algunos grupos (particularmente la llamada

Tercera Sociedad Filarmdnica'® parece haber influido en la constitucién de una

19 Al parecer, las sociedades filarménicas en el México del siglo XIX, datan de 1824, cuando el musico JOSE
MARIANO ELIZAGA (1786-1924) con apoyo de Don LUCAS ALAMAN, constituye la primera. La sociedad perdio
cohesidn, y una segunda se constituyd en 1839 para operar hasta 1865. Finalmente, en 1866 se funda la socie-
dad aqui referida (YSUNZA, 1998 : 11).
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de sus Ultimas etapas a fines del siglo, con el pianista TOMAS LEON (1826-1893),
y el padre AGUSTIN CABALLERO?; fundaron un conservatorio con sede en el an-

tiguo edificio de la Universidad Real y Pontificia.

% En 1867, éste conservatorio quedd adscrito a la ya citada Ley Orgdnica de Ins-
truccion Pablica, y para 1877 fue reconocido por decreto como el
CONSERVATORIO NACIONAL. Se sabe que ya ese conservatorio de 1867, promovia
conciertos mensuales de una orquesta adscrita a la institucion (YSUNZA, 1998:

4-6).

3.1.3 Porfiriato: la ventaja de la educacién y el espasmo mexicanista.

Transcurrieron asi lo Ultimos afios del gobierno juarista. Ni las confrontaciones entre
liberales y conservadores ni los multiples intentos por derrocar a JUAREZ habian afec-
tado suficiente la figura del gobierno. El Gral. PORFIRIO Diaz y otros, habian tratado de

derrocar al presidente; sin éxito hasta que JUAREZ, finalmente, murio.

Después de un proceso que no abordaremos, Diaz ocupd la silla presidencial en
1876, para permanecer ahi durante 30 afnos, salvo el periodo comprendido entre
1880y 1884 en que gobernd MANUEL GONZALEZ. El porfiriato recibié un pais golpeado
por la inestabilidad econémica provocada por los levantamientos militares, que bus-
co resolver reactivando la inversion nacional y extranjera a través de acciones multi-

ples en beneficio una vez mas de las clases acomodadas. Son muchas las politicas

20 F| padre AGUSTIN CABALLERO, fundé de manera independiente, una academia de musica en la Ciudad de
México, en el afio de 1839. La particularidad de esta institucion, segin puede leerse en el texto de ROSARIO
YSUNZA (1988: 5-8) era que a pesar de estar dirigida por un religioso, formaba a sus estudiantes en la practica
de otras manifestaciones musicales.
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que caracterizan al gobierno de Diaz, pero son mas importantes para Nosotros sus
implicaciones sociales y culturales. DiAz y su equipo dieron paso a una nueva serie
de propuestas que si bien no eran opuestas a las del juarismo, causaban una mejor

plataforma ideoldgica para la mencionada apertura econémica.

Algunos idedlogos que simpatizaban todavia con los planteamientos de La Reforma,
defendieron el desarrollo del pais en el terreno de la educacién como principal
campo de acciéon. Este grupo, que contaba a JOAQUIN BARANDA y a JUSTO SIERRA entre
sus principales integrantes, comienza a trabajar desde el llamado periodo de pacifi-
cacion (1876-1896) del gobierno porfirista, y logra posteriormente decretos como el
del 19 de mayo de 1896, donde el CONGRESO DE LA UNION aprueba modificaciones a
los planes educativos de varias instituciones, entre ellas, el CONSERVATORIO NACIONAL.
La politica educativa de JOAQUIN BARANDA, demuestra una actitud esperanzadora para

la educacion artistica en México.

Hasta cierto punto asf fue. Una de las iniciativas de BARANDA fue la creacion de insti-
tuciones educativas no dependientes de la Secretaria de Justicia e Instruccién Publica,
tales como el Colegio Militar, la Escuela Naval, y sumamente importante para noso-
tros, la Escuela de Bandas Militares (LARROYO, 1967: 365).Por otra parte, el impulso e
interés por el CONSERVATORIO favorecio en 1896 el egreso de la llamada segunda ge-
neracion?', entre la que se encuentran algunos de los nombres que seran recurren-
tes en nuestros estudios de la década de los diez: LUIS G. SALOMA, los hermanos
ROCHA, JULIAN CARRILLO, VELINO M. PRezA, RAFAEL J. TELLO, los discipulos de CARLOS
MENESES (LARROYO, 1967: 364), y el propio MENESES, quien ejercia la profesion en pre-

sentaciones constantes, tanto como sus alumnos.

21 RICARDO CASTRO (1864-1907), FELIPE VILLANUEVA (1863-1893) y GUSTAVO E. CAMPA (1863-1934) entre otros.
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Por otro lado, Diaz no tenia interés en prohibir espectaculos extranjeros que fueran
innovadores, como las nuevas modalidades de espectaculo de variedades, situacion
que pudo haber respondido casi estrictamente a su tan conocido gusto por la vida
parisina y a toda innovacion que ésta produjera. Sin embargo, y gracias a los pensa-
dores del grupo de SIERRA y BARANDA, también la revaloracion de la cultura del campo
mexicano tendria triunfos postreros; por ejemplo, con la fundacion de las Escuelas
Rurales, que, significaria también un reencuentro con las tradiciones mexicanas, y en
el caso de algunos elementos artisticos en los programas, una induccion de los re-
pertorios europeos o de influencia europea, en los circulos de aprendizaje en el
campo; marginalmente también, un encuentro con la musica tradicional. Ya bien
entrado el porfiriato, en 1895, por ejemplo, a propdsito de otra reeleccién, el gobier-
no de Diaz se da a la tarea de «recoger musica de “cardcter popular” en los estados de la
republica, para formar colecciones impresas de “Aires Nacionales”» (OCHOA, 1992: 83). El
término "aires nacionales” era la justificacion perfecta para que los musicos de forma-
cién europea de concierto, se involucraran en la recuperacion de las tradiciones mu-
sicales mexicanas sin ensuciarse de lodo las botas. De esa forma, la trascripcion y re-
valoraciéon del pasado musical indigena o mestizo, serian recurrente hasta sus mas
altivas argumentaciones con MANUEL M. PONCE ya entrado el siglo XX, cuyas obras, no
obstante, estan dotadas a mi parecer de una inigualable belleza, genialidad y virtuo-

sismo técnico-compositivo.

Estas repentinas e intermitentes apariciones de un interés por la musica tradicional
mexicana entre los musicos dedicados a cultivar la tradicién europea de musica de
concierto, fueron defendidas incluso por importantes personalidades del ambiente

musical los habian defendido.

A fines del siglo XIX'y principios del XX, eran populares las exposiciones internacio-

nales en el extranjero, que buscaban hacer dialogar las formas culturales del mundo.
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México era invitado constante a participar. Es probable que la representacién musi-
cal mexicana ante algunos foros internacionales alrededor de 1884, haya estado a
cargo de un formato de agrupacién orquestal particular, en cuya constitucion se
asocian nombres como el de CARLOS CURTI, conjuntando musicos del CONSERVATORIO
NACIONAL para ejecutar en ella. Lo que si sabemos con certeza, es que su repertorio
se componia de canciones populares mexicanas arregladas para dicha dotacion. En-
tre los instrumentos se contaban mandolinas, bandolones, bajos de espiga, violines,
trombones, trompetas y algunas percusiones como el timbal cubano (TALAVERA, 1935:
74). Estas agrupaciones fueron conocidas como orquestas tipicas y su origen no nos
ocupara por ahora; sélo valga decir que desde entonces constituyeron otra forma de
rescatar la tradicion musical mexicana y sin duda una de las mas exitosas, ya que las
clases acomodadas también vieron con aprecio las presentaciones de la agrupacion,
otorgandole a todo esto una proyeccion muy importante hasta finales de los afos

veinte, y particularmente trascendente en 1896 a la llegada del cine a México.

3.1.4 Opera, zarzuela peninsular y teatros.

Sabemos que las funciones de dpera fueron actividades fundamentales en el ejerci-
cio musical del siglo XIX?. Para los afnos de la llegada del cine, la dpera jugaba un
importante papel en la estrategia de colocacion y difusion de repertorios del
CONSERVATORIO NACIONAL, importante bastion también de la educacion y cultura sono-

ra porfirista”. Sobre el desarrollo y éxito de la 6pera, pocas cosas podrian ser expues-

22 Quiero exponer, que la critica periodistica del espectaculo de Opera, la zarzuela y la opereta, se cultivo en la
prensa capitalina desde el siglo XIX, en muchos diarios, tales como £/ Diario del Hogary El Imparcial, asi como en

algunos semanarios de mas corta permanencia.

23 PuLIDO GRANATA (1981), expone también este punto de vista, aunque su postura respalda el argumento de la
elitizacion de la opera; mismo con el que no concuerdo, por lo que se expondra mas adelante sobre los publicos
heterogéneos en las presentaciones.
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tas, pues todavia no existen trabajos historiograficos que enfaticen en su recepcion,

0 que ubiquen con precision el proceso cultural que origind su nacimiento; algunas

notas periodisticas nos dan muestra del lugar que ocupaba en el consumo cultural

capitalino, pero definitivamente no es interés en este trabajo enumerarlas.

Al parecer habia gusto de empresarios y publicos por la épera italiana, y en particular

por un grupo determinado de autores. He concatenado la siguiente tabla, comple-

tando y corrigiendo datos expuestos por PULIDO GRANATA (1981) y Diaz Du-POND

(1978), que nos pueden servir para detectar la dieta operistica de la primera década

del siglo XX; se enlistan las Operas presentadas entre 1900 y 1911 en la Ciudad de

México:
Auber, Daniel-Francois-Esprit (Francia)
Fra Didvolo

Bellini, Vincenzo (Italia)
Norma, La Sonnambula

Bizet, Georges?* (Francia)
Carmen

Boito, Arrigo: (Italia)
Mefistofeles

Campa, Gustavo E.: (México)
Rey Poeta

Castro, Ricardo (México)
Atzimba, La Leyenda de Rudel

Cilea, Francesco (1 6peras)
Ariadna LeCouvreur

Costa, Mario Pasquale (Italia)
Histoire d'un Pierrot

2 Es facil sospechar la presentacion de Les pécheurs de perles
en México, pero no hay manera de comprobarlo hasta la fecha.

Donizetti, Gaetano (Italia)
Don Pasquale, La Favorita, Lucia di
Lammermoor, Poliuto

Elorduy, Ernesto (México)
Sulema

Franchetti, Petronio (Italia)
Germania

Giordano, Umberto (Italia)
Andrea Chénier, Siberia

Gounod, Charles (Francia)
Faust, Roméo e Juliette

Hervé, Ronger (Francia)
Le petit Faust

Humperdinck, Engelbert

(Alemania)
Hansel und Gretel

Lecocq, Charles (Francia)
Le coeur et la main, Giroflé-Girofla,
La fille de Madame Angot

Leoncavallo, Ruggero

(Italia)
La boheme, Pagliacci
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Mascagni, Pietro (Italia)
['amico Fritz, Cavalleria Rusticana, Iris

Massé, Victor: (Francia)
Les noces de Jeannette

Massenet, Jules-Emile-Frédéric: (Francia)
Hérodiade, Manon, La navarraise, Sapho,Thais, La Vierge,
Werther

Meyerbeer, Giacomo (Alemania)
L'africaine, Les Huguenots

Mozart, Wolfgang A. (Austria)

Don Giovanni

Offenbach, Jacques (Alemania)

Barbe-bleu ¢ Barkouf (Barboli, que ), La Grande-Duchesse
de Gérolstein, La fille du tambour-major, Orphée aux
enfers, La Périchole

Orefice, Giacomo (Italia)
Chopin

Planquette, Robert (Francia)
Les cloches de Corneville
(Campanas de Carrién, en los diarios)

Ponchielli, Amilcare (Italia)
La gioconda

Puccini, Giacomo (Italia)
La bohéme, Madama Butterfly, Manon Lescaut, Tosca

Tello, Rafael J. (México)

Nicolas Bravo

Rossini, Gioachino

(Italia)

Almaviva, o sia Linutile
precauzione (Barbero de Sevilla, en
los diarios), Guillaume Tell

Saint-Saens, Camille

(Francia)
Samson et Dalila

Sarro [Sarria], Domenico

Natale (Italia)
(Pescadores de Napoles, en los
diarios)

Sommer, Jiirgen
(Alemania;?)
Cin-ko-ka (una opereta)

Suppé, Franz von (Austria)
Bocaccio, Donna Juanita

Thomas, Ambroise

(Francia)
Hamlet

Varney, Louis (Francia)
Les mousquetaires au couvent
(D'Artagnan, en los diarios)

Verdi, Giuseppe (Italia)
Aida, Un ballo in maschera, Falstaff,
La forza del destino, Hernani,
Macbeth, Otello, Rigoletto, La
Traviata, Il Trovatore

Wagner, Richard (Alemania)

Lohengrin, Tanhauser

Con esta lista podemos darnos alguna idea de las obras dramatico - musicales de
tradicién europea, que no zarzuela espafola, a las que accedian los publicos mexi-
canos. Por la recurrencia de ciertos autores, sabemos que era del gusto del publico y
de los empresarios, la dpera italiana y la opereta francesa. Y, dentro de la dpera ita-
liana, no tanto a la obra de PUCCINI, como a la de VERDI, ROSSINI 0 LEONCAVALLO quienes
contaban con algunas obras adscritas a la estética del verismo de las artes italianas

del siglo XIX. Estos autores, no utilizaron, al menos no principalmente, los recursos
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cromatico-melddicos que caracterizaron a autores como PUCCINI o los operistas ale-
manes, mientras que si utilizaron en otros sentidos el poder dramatico de la armonia
tonal. Su estética por tanto, podia ser emparentada con repertorios operisticos de

principios del siglo XIX.

Los géneros chicos, pero en particular la zarzuela, eran muy socorridos. Viajaron a
México varias companias ibéricas® para la presentacion de estos géneros, asi como
para el montaje de operetas y obras dramaticas; de algunas de estas agrupaciones
se desprendieron artistas que residieron desde entonces en la capital, al descubrir

aqui un paraiso de oportunidades laborales.

El general Diaz asistia a las presentaciones de compafias nacionales o italianas® en-
tusiasmando sin duda a los productores a traer otras companias europeas de re-
nombre que en algunos casos, aprovechaban su viaje para presentarse también en
los Estados Unidos?”. Compafiias francesas y algunas inglesas, viajaron con reperto-

rio de sus respectivos paises, pero casi siempre acompanado de alguna obra operis-

%5 | os géneros dramaticos y sus intérpretes tenfan, por supuesto, el apoyo del CONSERVATORIO NACIONAL, tal como
lo evidencia el homenaje a la actriz espafiola MARIA GUERRERO durante la estancia de su compafia en México en-
cabezado por JUSTO SIERRA en presencia del general Diaz, y que reinaugur el teatro del CONSERVATORIO después de
su remodelacion. Esta situacion estuvo encadenada a la adscripcion de un &rea de arte dramatico y declamacion

en el propio CONSERVATORIO.

%8 Un ejemplo de esto, es la inauguracién de “El [nuevo] Coliseo” a cargo del general Diaz, donde se presentt la
Opera Afda con la soprano ADELINA PADOVANI (PuLIDO, 1981 : 17); cabe anotar que en aquella presentacion, cantan-
tes que alcanzarian posteriormente un gran renombre como el baritono Luici MAZzoLI, se presentarian en México

por primera vez.

27 Como la patrocinada por Rigs y CALDWELL, o la traida por la empresa AzzaLl que llegé a México con una esce-
nificacion de Aida en el 1900 (PuLipo, 1981: 17-18)



64

CAPITULO TERCERO

tica italiana que les darfa un éxito asegurado en la capital mexicana. Con menos
energia se presentan dperas no italianas como Les hugonots, o incluso la tardiamente
estrenada en México Lakmé de LEO DELIBES. El gusto por lo italiano, mas que contra-
decir la francofilia porfirista, nos revela otra herramienta de comprensién para la esté-
tica de la época, anadiendo el eje de lo italiano a la cultura sobre todo auditiva y mu-
sical de la capital. Entre las particularidades de esta estética se puede hablar hoy de:
una propension a los enlaces armonicos claros y en algunos casos a las lineas melo-
dicas del bel canto; en cuanto a los desarrollos argumentales y construccion de ar-
gumentos, existié una propension, como ya mencionamos, a los ideales del verismo
italiano que implicaban una expresion enfatizada del “sentimiento” para perseguir

una representacion de lo “real”.

Lo que nos interesa destacar de la funcién de esta copiosa escena operistica, es que
puso en contacto a los musicos formados en la tradiciéon musical europea de con-
cierto, con la ejecucion musical relacionada con una linea dramatica, desarrollando-
se en paralelo. Quizas fue esta la mayor influencia de dperas de vanguardia, que ata-
A6 principalmente a los intérpretes; los compositores mexicanos por su parte, se
ubicaban en una estética mucho mas normativa, y arraigada a la tradiciéon composi-
tiva de principios del siglo XIX. La composicion operistica mexicana, ya tenia varias
décadas de dar frutos desde la cantata o el drama religioso en el México Virreinal;
JOSE M. ALDANA (;? -1810) y MANUEL ANTONIO DEL CORRAL ( ¢7 ) e IGNACIO DE JERUSALEN
fueron de los notables representantes de la composicion vocal. Ya a fines del siglo
XIX, por ejemplo, el compositor MELESIO MORALES estrend exitosamente sus operas en
Florencia, Italia y en 1900, RICARDO CASTRO, mUsico de la primera generacion de egre-
sados del CONSERVATORIO, estrena su Opera Atzimba, donde la soprano SOLEDAD

GOYZUETA llevé el papel principal.

La recepcién de estas y otras Operas mexicanas en su propio pafs fue diversa.,, y los

estrenos no siempre fueron sencillos de realizarse. Curiosamente Atzimba, con su
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interesante interpretacion de estéticas europeas, tuvo un éxito considerable, pero
debid esperar mucho tiempo para ser vuelta a escenificar. CASTRO, por ejemplo, in-
cluyd una marcha tarasca en medio de su arraigo compositivo a la 6pera italiana (uti-
lizacion de arias, ruptura del eje narrativo para pasar a secciones de exposicion or-
questal o del solista, uso discrecional de armonia cromatica etc.). La dpera mexicana
fue, en los afnos anteriores al mil novecientos, normativa en su forma y tonal en su
devenir armonico; como ejemplo, una vez mas, las dperas de MELESIO MORALES a pe-
sar de no utilizar lenguajes musical de vanguardia para su época, si ostentan una
manera compositiva brillante dentro de los canones que eran reconocidos en su
momento; la prueba de esto es el ya mencionado éxito en Florencia de su épera /-

degonda; Morales opta en general por una suerte de neoclacisismo.

Ya entrado el siglo veinte, la manera compositiva mexicana utilizé lenguajes tonales,
y cromaticos expuestos durante el siglo XIX en la composicion europea principal-
mente. Mientras que los lenguajes cromaticos evolucionaron ya a la tonalidad am-
pliada y a los recursos compositivos difundidos por las vanguardias (SERRALDE, 1998),
los compositores mexicanos continuaron escribiendo tonalmente®. Pudo haber sido
una razon por la que, la estética de algunas obras mas innovadoras como la musica

de PUCCINI, dejaron marcados sobre todo a los mas jovenes.

La dpera marco a los estudiantes del CONSERVATORIO NACIONAL, y tuvieron el fendbmeno
en muy alta estima; asi lo evidencia el testimonio del tenor MARIO TALAVERA, poste-
riormente egresado del CONSERVATORIO NACIONAL, y quien percibe el fenédmeno ope-

ristico como regidor de la vida capitalina: para él los dramas operisticos como La

28 Todavia en los afios veinte, encontramos algunos compositores mexicanos como MANUEL M. PONCE, refiriéndose
a la musica de CLAUDE DEBUSSY, como una propuesta de vanguardia por sus técnicas compositivas impresionistas.
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Bohéme de PUCCINI, impactaron directamente en la vida de los intelectuales citadi-
nos. TALAVERA siente que el eje de toda actividad, fue el entonces llamado Boule-
vard de Plateros (entre 1894-1914), visitado por atletas, jinetes, aristdcratas varios, ge-
nerales y toreros; estos dos Ultimos, tan bien ubicados en la estratificacion social ca-
pitalina. En particular, TALAVERA refiere que tras el estreno en el TEATRO NACIONAL de
la 6pera Bohemia el 22 de agosto de 1897, no era dificil encontrar en los restaurantes
y cafés de la ciudad de México, grupos de artistas y jévenes «que a partir de enton-
ces hicieron de la vida bohemia una institucion, una legion; usando, en su mayoria,
los sombreros negros de ala ancha, las corbatas lavalliere de chalina negra o de ma-
riposa, las melenas o crenchas largas, los bigotes con sus guias vueltas hacia arriba,
las barbas “de candado’, “a la Boulanger”[...] ;Quién que es romantico no ha tenido
una Mimi o una Manodn Lescaut en su vida?» (TALAVERA, 1934: 51, 52). Si bien Talavera
percibia asi la vida del cambio de siglo, seguramente esas escenas eran recurrentes
aun antes de la llegada de La Bohéme de PUCCINI. Esta reflexion nos sirve de paso,
para preguntarnos ;Qué rol tenian los musicos en ese ambiente? Siya estaban en el
salén departiendo en una mesa, podian sin ningun problema estar ejecutando su
instrumento. El Café Concordia, la Maison Dorée, el Salén Bach o El Globo (TALAVERA,
1934: 35) fueron lugares propicios para el ejercicio de la musica en vivo, cuando la
musica no solo estaba ligada al espectaculo publico sino a los centros de socializa-

cion.

Volviendo al quehacer de los intérpretes, es importante mencionar que los cantantes
mexicanos destacaban a la par de los extranjeros. Nombres como el de FELIPE LLERA,
SOLEDAD GOYZUETA, ESPERANZA DIMARIAS, aparecerdan de manera recurrente en la publi-
cidad y las notas favorables de los diarios. A partir de la primera mitad del siglo XIX, la
Ciudad de México recibe la visita de agrupaciones extranjeras, teatrales y operisticas,
el interés de los productores por este tipo de espectaculos, es respaldado por musi-

Cos mexicanos que ya pueden cumplir con las exigencias orquestales y vocales de
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las companfiias extranjeras®. PULIDO GRANATA (1981: 175) localizé el mes de agosto de

1907, el siguiente texto:

«Orquesta con 60 profesores del Conservatorio y de los principales teatros de
Italia; cuerpo de 60 personas (40 italianos), 16 bailarines. Escenografias im-

portadas. »

Por otro lado al "nivel” de recepcién de la dpera, segun se puede determinar por su
ocurrencia en carteleras, estaba el teatro. Entre 1903 y 1910, la prensa capitalina do-
cumenta puestas teatrales a cargo de compafias nacionales y extranjeras, que reco-
rrian los principales escenarios de la ciudad, a saber, el TEATRO PRINCIPAL O el TEATRO
ARBEU, para terminar en las casi obligadas giras a los estados del interior de la Repu-
blica. En distintos escenarios se presentaban los espectaculos apoyados por el esta-
do que fluctuaban entre las actuaciones de la actriz MARIA GUERRERO, las presentacio-
nes de musicos de renombre internacional (como el pianista IGNASZ PADEREWSKI), has-
ta los debuts de estudiantes del CONSERVATORIO. Era importante mostrar los avances
de un programa de educacion exitoso, que mas constituia un programa completo
de activacion cultural al cual estaban invitados los profesores conservatorianos y

alumnos aventajados, quienes adquirieron entonces un espacio para su promocion.

La Opera vy el teatro en formato italiano fueron espectdculos que se mantuvieron
como diversiones de elite, y como formas artisticas para “civilizados”. La siguiente cita,
recogida por PuLIDO (1981: 175) El Imparcial, del 6 de agosto de 1907, ejemplifica la

lectura que algunos medios daban del espectaculo:

2% Como las compafifas de los productores CARLOS RIGGS y FRANVIK CALDWELL (PULIDO, 1981 : 11). Hay otra mani-
festacion artistica que en México muy poco se ha estudiado, y esa es la danza. Mientras que en paises europeos
los musicos estaban en contacto constante con los ballets,; en México poco andlisis se ha hecho al respecto. Una
vez mas, por ejemplo, OLAVARRIA Y FERRARI (1961 [1911]) acota la existencia de estos espectaculos.
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«En todos los paises civilizados constituye siempre un gran acontecimiento la
inauguracion de un templo consagrado al arte, y este acontecimiento toma
proporciones mayores cuando se efectda en un pais relativamente joven, co-

mo el nuestro [...]»

Los foros destinados a la presentacion de arte teatral se abrieron a la dpera sin pro-
blema; el Teatro Arbeu, El Teatro Principal, y antes el Teatro Nacional (demolido en di-
ciembre de 1900), presentaban con periodicidad estrenos operisticos (principalmen-
te de VERDI, MASSENET, ROSSINI, LEONCAVALLO, MASCAGNI'y PUCCINI como hemos visto). La
prensa les dedica gacetillas y mucha publicidad en sus correos de espectéaculos,
dando testimonio de que la Ciudad de México era también una ciudad de dpera; de

Opera italiana.

En situacion mas o menos similar transcurre la primera década del siglo XX. Sin em-
bargo, los cédigos de los dramas operisticos no tenian posibilidades de ser cabal-
mente recibidos por todos los estratos de la sociedad, pues aunque muchos las co-
nocieran y disfrutaran, la épera no tendria los mismos adeptos entre aquellas clases
que no podfan o no acostumbraban pagar los cincuenta centavos de admision a
galerias, y que se contentaban con formas de diversion con temdticas mas ligadas a
ellos; con personajes insertos en la cotidianeidad, y con improvisadores o repentistas
que adecuaban sus lineas a los acontecimientos del dia; esa era una veta para los
géneros chicos encabezados por la zarzuela. Si bien esta es una aseveracion arries-
gada, pues es imposible asegurar que por no tener los mismos cédigos no disfruta-

ban la musica, si es posible decir que no les era tan cercana.

Citaré, para terminar este apartado, la voz de un concejal en 1900, que «suponia y
deseaba que el Ayuntamiento condujera el gusto del publico hacia el drama, la dpe-
ray la zarzuela seria, eliminando el género chico» (DE LOS REYES, 1996 [1981], 114). Eso
no seria facil, a pesar que también enterados estaba la mayoria de los mexicanos, de

la cultura musical europea de concierto.



MEXICO, MUSICOS Y CINE RUMBO A 1910

69

Sin embargo, la zarzuela y los géneros chicos, tenian suficientes partidarios como
para sustentarse. En 1902, OLAVARRIA Y FERRARI habld de una serie de «jacalones de
tandas» como el TEATRO RIVA PALACIO, donde se presentaban zarzuelas espafolas. La
empresa tuvo severos problemas legales con los autores y sus representantes en
México. Al grado de padecer el decomiso de las particellas para la zarzuela £l Bateo.
Para aquellas funciones, la orquesta conocia la obra, y decidié efectuar la funcion,
tocando por memoria lo que de la obra podian recordar (1961 [1911], 2222). Ade-
lante referiré multiples ocurrencias de espectaculos del género chico, en teatros co-

mo el TEATRO PRINCIPAL, el ARBEU, el COLON, el FABREGAS, entre otros.

3.1.5 Géneros chicos vs. Cine: construyendo la cultura audiovisual.

El llamado “género chico” estuvo constituido en México por distintas tradiciones es-
cénicas como el teatro de revista, las variedades, la zarzuela, los géneros de teatro
musical espafoles y nacionales, que tuvieron un impacto igualmente importante en
el consumo cultural. Sin embargo, en su recepcion, hubo una clara diferencia entre
las zarzuelas peninsulares y otro tipo de obras, mas adecuadas a los estratos sociales
menos agraciados de la capital, por «la novedad de sus argumentos, los chistes de
que estan sembradas y su musica facil, alegre y juguetona», a decir del diario El Pais

en 1899 (DE LOS REYES, 1996 [1981]: 33).

A reserva de abordarles con mas detenimiento, debemos decir que los diarios capi-
talinos mucho se quejan de la creciente actividad en los géneros chicos y el no tan
nutrido publico, en comparacién, que visita las salas de dpera. El TEATRO NACIONAL, a
falta de un posterior PALACIO DE BELLAS ARTES, era uno de los foros para la dpera, mien-
tras que el resto de los teatros estaban ocupados principalmente por el género chi-
co, representando «la alegria de una clase media que auin no esta en el lugar al que

aspira» (TAIBOI, 1988 : 8)
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El escritor PACO IGNACIO TAIBO | recopilé un comentario de la prensa de la época.(TAIBO
[, 1988: 24.). (Si bien la obra del autor carece de un aparato critico, he querido repro-
ducirlo a propdsito de las quejas que la “alta sociedad” sobre la zarzuela, en especial
cuando en abril de 1901, una compahia operistica de Nueva Orledns se declara en la

Ciudad de México, en bancarrota):

«Los palcos casi en su totalidad estaban vacios. ;Merecemos ser esclavos
irredimibles de las tandas? ;Estaremos enfermos realmente de cretinismo ar-

tistico? Cualquiera dirfa que la zazuela nos ha imbecilizado.»

Los afios pasaron, y para 1905 la oferta de diversiones estaba todavia mas diversifi-
cada y sobre todo, dominada por el espectaculo cinematografico integrado ya a
muchos centros de variedades en la capital; todo en una oferta de cultura del entre-
tenimiento tan basta como para consumirla en medio de una ensofacion y evasion
absolutas. La zarzuela, por lo tanto, también comenzd a padecer, tal como lo denoté

el Dr. DE LOS REYES al decir que:

«El publico estaba feliz porque habia quien lo hiciera olvidar sus problemas
envolviéndolo en una atmdsfera de ensuefio. Por la creciente demanda de
cine, el Principal combind zarzuela con cinematdgrafo. Los cronistas domini-
cales subrayaron el hecho. José Juan Tablada le dedicé un Réquiem a la zar-

zuela.» (DE LOS REYES, 1996 [1981], 76)

Una vez vencida la 6pera y la zarzuela, quedé el resto del teatro frivolo, muchas ve-
ces menospreciado por los circulos intelectuales. Esos nuevos géneros chicos, se de-
dicaban a seguir argumentos mas relacionados con la vida cotidiana, del pueblo, de
actualidades y sobre todo del habla popular. Algo importante es que algunos auto-
res mexicanos destacados, escribieron algunas obras, en un anhelo «por dignificar
ese esparcimiento de los estratos bajos de la sociedad, auténtica contracultura que
despertaba» la ira de algunos y que «se estrellaba invariablemente contra la popula-

ridad del género chico»; poco, o casi nada pudieron hacer para frenar un, a sus 0jos,
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lamentable consumo masivo» (DE LOS REYES, 1984: 131). Varias son, bajo nuestra pers-
pectiva, las virtudes de estos géneros, y de las mds considerables son su habilidad
para capturar el habla coloquial y los argumentos mas cercanos a las clases mas “ba-
jas".

Y es que al parecer, las diferencias estaban bastante marcadas, cuando se hablaba de
sensibilidad popular, pero sobre todo, nacional, segun lo ridiculiza la voz de la pren-
sa: «[...] la musica, “la buena” musica, viene de Italia; mientras los casimires se elogian

en inglésy las cupletistas cantan con acento madrilefio.» (TAIBO |, 1988 :7)

Como era cuestion de consumo “masivo’, y el trabajo también estaba en los géneros
chicos, algunos musicos de formacion académica interpretaran operetas, zarzuelas
extranjeras, mexicanas y obras de teatro de revista. Un ejemplo viene de Espafa,
con SOLEDAD GOYZUETA, soprano que recordamos por el estreno de la épera Atzimba.
Segun PABLO DUENAS (1994: 75), GOYZUETA llegd de la peninsula ibérica a través del
género chico, pero bien enterada de los repertorios de conservatorio.; caso por cier-
to similar al de otra espafnola, MERCEDES NAVARRO. En otro esquema, las cupletistas y
bailarinas del teatro de variedades competian por el gusto del publico, en teatros
como el TEATRO RENACIMIENTO, la ACADEMIA METROPOLITANA, O el TEATRO APOLO entre mu-
chos otros. Una de las diferencias que existiod entre las variedades en la ciudad de
México y sus analogias en otros paises, es que aqui la estratificacion social, no permi-
ti® que las artistas de variedades migraran sin pesar a la dpera; salvo en el caso de
algunos intérpretes de zarzuela “seria” No tengo noticias hasta ahora, de divas de la
opera que hayan cantado teatro frivolo mas alld de zarzuelas, o viceversa. Por otra
parte, es probable que los atrilistas de las orquestas de todas estas diversiones publi-
cas, gozaran si, de cierta horizontalidad entre espectaculos, quizas con menos corta-

pisas morales o simbdlicas.
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Para finalizar, quisiera aclarar, que la escena de las variedades se vio sumamente in-
fluida por el vaudeville estadounidense; artistas como la famosa LUPE VELEZ de los
veintes, se estrenaron en aquella modalidad (DUENAS, 1994: 24); y que, en el caso
mexicano segun detecto, estas diferencias que en otros paises eran muy claras, sélo

formaron parte del amasijo de diversiones populares.

3.2 Los repertorios.

3.2.1 Variedades hacia el porfiriato.

Son éstas variedades las que nos conducen a la indagacion sobre las musicas de la
época comprendida entre 1895y 1911 con mayor precision. Nos interesan las varie-
dades de las que ya hemos hablado, que en esencia se originaron hace varios siglos
como una forma de concierto privado. La llamada musica de salén recibe dicha de-
nominacién, como parte de un conjunto de espectaculos exclusivos que fueron po-
pularizandose y que, por tanto, nos invitan a especular, no sin cierta licencia, que tal
como sucedioé en Europa, las variedades exclusivas pasaron a manos de todos, pero
cargando siempre con algunos de sus repertorios, y atravesando el tamiz de la diver-
sidad de codigos que limita la recepcion de formas de cultura ajenas. Reconozco
que esto, se tendrd que relativizar para otros fines, pero a Nosotros Nos sirve Como

una consideracion importante.

Durante la Republica Restaurada, toda opulencia y exceso contradecia los ideales del
Positivismo. Aungue no todas las areas del nuevo gobierno eran permeables a dicha
filosoffa, es probable que el «egoismo calculador» positivista (ZEA, 1968: 454) haya
podido conciliarse exitosamente con las diversiones recatadas e intelectuales como
la musica de salén. Toda esta falta de iniciativas en beneficio de los hacedores de

bienes culturales en el pafs, resulté en una escena musical poco cohesionada, que
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mantuvo a los musicos del conservatorio ejecutando musica de salén para las clases
acomodadas, participando en conciertos institucionales y siendo documentados,

aunque fuera discretamente, por los diarios de circulaciéon nacional.

3.2.2 Lamusica no respeto limites ni espacios.

El porfiriato habia preparado el terreno musical en muchos sentidos desde los fren-
tes oficiales. El libro de recuerdos del organista y compositor mexicano ALFREDO
CARRASCO (ENRIQUEZ, 1996), revela innumerables datos sobre la trascendencia de las
iniciativas del porfirismo, que divulgaron los repertorios de musica europea de con-
cierto en escuelas rurales, internados, orfanatorios y lugares insospechados para
nuestra vision del siglo XXI. Los testimonios de CARRASCO nos interesaran mas ade-

lante.

Como dijimos al principio de este capitulo, la banda militar hacia fluir bidireccional-
mente los repertorios académicos a los espacios populares, mientras que la orquesta
tipica, con sus aires nacionales, hacia fluir hasta cierto punto las musicas populares a

los salones y salas de concierto.

Revisando un poco los afos anteriores y siguiendo a EDUARDO CONTRERAS SOTO sabe-

mos que:

«En el siglo XIX éramos una sociedad con muchos elementos en formacion,
salida del desmantelamiento del aparato virreinal, que se dividia en estratos
de acceso restringido, mucho mds restringido que en los estratos actuales.
Por ello era factible una vida musical especifica para cada sector social [...]»

(CONTRERAS SOTO, 1998 : 55)

Aunque relativizando, esto ha sido constatado en la novela romantica desde el siglo

XIX, como lo observd AURELIO DE LOS REYES (1983: 107):
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«La mayoria de los autores coincide en sefialar que era un elemento indispen-
sable de lo que se consideraba una educacion ilustrada, particularmente en las
mujeres; quiza era una aportacion del romanticismo; segin Astucia de LUIS
G. INCLAN y La bola de EMILIO RABASA las casas “decentes” de lugares apar-
tados del pafs poseian su piano y recibian las partituras de los autores musica-
les europeos de moda; las novelas dejan traslucir la necesidad de la mdsica pa-

ra desahogar o sublimar las pasiones amorosas [...]»

Es facil imaginar diferencias sustanciales entre los repertorios de los distintos estratos
socioculturales; sin embargo, el formato de presentacién de algunos espectaculos
permitia una comunicaciéon simbdlica entre los publicos que los escuchaban. Algo
en los repertorios europeos o de influencia europea, por ejemplo, atraia también a
los publicos mas apegados a las formas tradicionales mexicanas de cultura musical, y
quienes podian disfrutar de estos espectaculos gracias a los costos diferenciados de
los asientos, segun su ubicaciéon en la sala. Funciones de cine, épera, opereta, zar-
zuela y recitales musicales, ofrecian precios para varios bolsillos segun el tipo y rele-
vancia del programa. Segun el testimonio de ENRIQUE DE OLAVARRIA Y FERRARI (MADRID,
1844 — MExICO, 1918), notable intelectual espafnol responsable de una de las mas
completas y acuciosas crénicas sobre las diversiones publicas entre 1895y 1911, sa-
bemos que el costo de admisién a ciertos teatros de grandes dimensiones se llega-
ba a estratificar hasta en diez tarifas distintas entre los veinticuatro pesos de un palco
para diez personas, hasta 5 centavos admision personal en galeria, cuando se pre-
sentaba alguna compania extranjera de dpera (OLAVARRIA Y FERRARI, 1961 [1911]: 3010).
Muchos pudieron acceder a las funciones pagando precios populares. Aunque la
tradicion musical mexicana mantuviera estructuras y formas musicales muy ajenas a
las europeas. En algunas imagenes recopiladas por el Dr. Aurelio de los Reyes sobre
el publico de un teatro de época (1993: PORTADA), podemos detectar grandes som-
breros alojados en la galeria de un cine, caso que se antoja analogo para un teatro

de conciertos o presentaciones de 6pera o géneros chicos.
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Sin embargo, si prestamos especial atencion a los programas que OLAVARRIA Y FERRARI
redne en sus trabajos, nos daremos cuenta que hay pequenas sutilezas en cuanto a
los repertorios que estaban disponibles para todas las clases sociales, y una serie de
musicas casi exclusivas para las clases acomodadas. Por ejemplo, eran recurrentes
las funciones vocales de concierto alrededor del 1900, con fragmentos de dperas,
operetas vienesas o zarzuelas espafolas o mexicanas. De la misma forma, los reper-
torios italianos eran socorridisimos también por grandes teatros como el TEATRO
RENACIMIENTO.  Mas tarde, rumbo a 1902, las programaciones de estos recintos se
componfan principalmente de presentaciones a cargo de compaffas extranjeras y
nacionales de Opera y zarzuela espafola. Algunas ocurrencias, sobre todo en esos
primeros afnos del siglo, de obras de compositores mexicanos fueron menos habi-
tuales. En el material de OLAVARRIA Y FERRARI, localicé algunos autores mas recurrentes
en aquellos teatros: BIZET, VERDI, MASCAGNI, ROSSINI, DONIZZETI, por mencionar algunos y
en correspondencia con lo que ya habiamos expuesto sobre los repertorios entre
1900 y 1911. En muy segundo lugar, las obras vocales de WAGNER, con sus respecti-
vas oberturas se ejecutaban en fragmentos a manera de interludios dentro de un
espectaculo. Las dperas completas de dicho autor estuvieron ausentes de las carte-
leras mexicanas en afnos. Finalmente, otros teatros menos grandes, menos [ujosos y
mas baratos como el TEATRO RIVA PALACIO (OLAVARRIA Y FERRARI, 1961 [1911]: 2222], se
concentraban en los autores del género chico, exhibiendo las producciones espafio-
las y apelando a la exigua produccion de obras mexicanas de los primeros cinco
anos del siglo. Autores como RAFAEL J. TELLO, destacaban igual como compositores
de musica de concierto, que como compositores de material para género chico, y en

la direccion orquestal de estos espectaculos.

Los empresarios lograban éxitos con los repertorios arriba citados. Considero que no
era necesario hacer una labor extraordinaria de transcodificacién, o ya bien de ir

habituando a la poblaciéon a ese tipo de manifestaciones musicales, ni tampoco ne-
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cesaria una gran labor de difusion, para que las funciones de zarzuela, o fragmentos
de Opera italiana se atiborraran de espectadores en el TEATRO RENACIMIENTO (OLAVARRIA
Y FERRARI, 1961 [1911]: 2222). Sin embargo, una serie de autores, mucho menos inter-
pretados en México, asi como propuestas compaositivas mas contemporaneas, o al
menos Mas contemporaneas que el ya citado RICHARD WAGNER, aleman responsable
de fuertes innovaciones al lenguaje operistico de tradicion italiana que predomina-
ba, no eran tan bien recibidas por todos. El propio OLAVARRIA (1961 [1911], 2482) re-
fiere al tedrico musical polaco M. LAvOIX, quien deferencia la recepcién de los «cantos

melddicos» de la dpera italiana, de las musicas de caracter mas «actual».

Musicos y didactas notabilisimos aparecen como grandes difusores de esos otros
repertorios menos escuchados. El maestro del CONSERVATORIO NACIONAL, CARLOS J.
MENESES, asume la direccion de la Orquesta del Conservatorio, y desde sus primeras
temporadas emprende un gran esfuerzo por conquistar publicos. Su sede era el
CONSERVATORIO NACIONAL, a través del cual recibié mucho apoyo del MINISTERIO DE
EDUCACION. Otros ejecutantes y directores de orquesta no corrieron con la misma
suerte al presentarse en recintos mas pequenos e infinitamente menos concurridos;
los musicos del CONSERVATORIO en general, tenfan una actividad incesante, bien sea
por las temporadas o por la necesidad de subsistir. Por lo tanto, difundir a otros au-
tores que no fueran los eternamente escuchados desde el siglo XIX, era una labor

titanica, y vista a distancia, casi infructuosa (OLAVARRIA Y FERRARI, 1961 [1911], 2439).

Con todo esto, los costos diferenciados tampoco garantizaron entre 1900 y 1910 la
horizontalidad de los repertorios. El costo por entrada general a galeria menos cos-
toso a decir de OLAVARRIA, fue de cinco centavos. Pero, por ejemplo, el costo minimo
para escuchar a la orquesta de Meneses en el ARBEU iba de uno a dos pesos en gale-
ria, que de ninguna manera fue en la primera década del siglo, un costo «popular;
solo permitio que algunos “sombrerudos” pagaran su admision en la oscuridad de la

galeria. Sabemos que la ORQUESTA DEL CONSERVATORIO dirigida por MENESES, cobrd en
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1901, $800 en una funcion de donativos para las victimas de terremotos en el estado
de Guerrero. Evidentemente, esa fue una ocasion especial donde Meneses toco a
BEETHOVEN, GRIEG, BERLOZ Y SCHUBERT, programa que solo en contadas ocasiones tuvo
oportunidad de escuchar algun obrero o campesino humilde. Las entradas para
aquel concierto por ejemplo, fueron de tres pesos luneta, hasta los palcos de veinti-
cinco. Todos donaron su trabajo, menos la costosisima ORQUESTA DEL CONSERVATORIO

(OLAVARRIA Y FERRARI, 1961 [1911], 2240).

OLAVARRIA Y FERRARI pertenecié al ATENEO LITERARIO MEXICANO, y relata que en 1902 para
el concierto que organizé dicha institucion en su inauguracion, fue imposible con-
tratar a la ORQUESTA DEL CONSERVATORIO. La agrupacion le pedia a OLIVARRIA y al resto de
los miembros de aquella sociedad, la cantidad de $860 pesos més doce pesos por
concepto de traslacion de los atriles, monto que el grupo de intelectuales no pudo

costear.

Esto hace mas evidente el interés de las autoridades de Instruccion Publica, por sub-
vencionar los esfuerzos de difusién de Meneses, que no hubieran podido salir ade-
lante entre 1902 y 1907 de no haber sido por este apoyo. Otros maestros directores
de orquesta no corrieron con la misma suerte, tocando en salas pequefas y con muy

poco publico, en un régimen de subsistencia de atrilistas y directores.

Caso notable y soporte de ésta hipoétesis, es lo sucedido en noviembre de 1910 en el
estreno en México de la Novena Sinfonia de BEETHOVEN, cuando MENESES y la direccién
de Instruccion Publica organizaron un concierto que ellos mismos nombraron «con-
cierto popular» el dia 17, con costos de admision entre los diez y cincuenta centavos;
todo esto efectuado once dias después de haber presentado el mismo programa
con costos que iban de los cincuenta centavos a los doce pesos (OLAVARRIA Y FERRARI,

1961 [1911]:3292).
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A veces los repertorios pensados para los espectaculos populares, a menudo eran
asimilados también por las clases acomodadas, tal como las musicas antes reserva-
das a los salones exclusivos, a veces quedaban en manos de clases sociales menos
prosperas. Aunque queda por estudiarse la recepcion de estos repertorios en los
distintos sectores culturales de la capital, vale notar que las diferencias culturales no
estuvieron determinadas por la posicion socioecondmica Unicamente, sino por los
habitos de consumo. Algunos nucleos de difusion de la cultura musical de tradicién
europea, como las bandas militares, los espectaculos y diversiones propias de las
haciendas y otras formas de entretenimiento en las que no profundizaremos en este
momento, hicieron llegar dichos repertorios a circulos culturales insospechados, al
menos mas alld de los salones exclusivos para los que estaban indicados estas musi-
cas. Finalmente, la actividad en los pequenos salones y en los domicilios de perso-
nas sumamente adineradas que podian costear una orquesta sinfénica en su domi-
cilio, continud durante todos aquellos afnos, en grupo que CONTRERAS SOTO describid
como «[...] grupos econdmicamente prosperos que fomentaban las tertulias en las
cuales se ejercitaba la aficion a diversas artes, la musica entre ellas, a través del canto
y del piano [...]» (1998: 55) y en otros casos, sobre todo durante los afos diez del

siglo XX, de orquestas exclusivas que daban empleo a los multisolicitados atrilistas.

No podemos asegurar que también las dotaciones originalmente pensadas para es-
tos salones hayan tenido la posibilidad de extrapolarse a los espacios populares, y
para corroborarlo hacen falta mas investigaciones al respecto. Lo que interesa a
nuestro estudio, es que la musica de salén recurria a los ensambles de cdmara redu-

cidos, y a orquestas adaptadas para las dimensiones de un concierto casero®.

%0 Todavia en la actualidad, en paises como el Reino Unido o Estados Unidos, la modalidad del concierto organiza-
do en una casa es llamada home concert, y €s una practica medianamente comun.
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Y qué hay de los capitalinos que no podian pagar las entradas a galerfa... para los
que estaban destinadas las funciones de diez centavos. El sesgo en ese punto, no es
solo econdmico, sino cultural, y se mantenia gracias a la diversidad de codigos. La
vida musical en México se desarrollaba con ejemplar actividad y desasosiego; tam-
bién en las calles y en el campo, la gente estaba bien enterada sobre los repertorios
europeos, pero no era la Unica forma de cultura musical, y de ninguna manera, hasta
donde sabemos, la predominante. Subyacia una tradicion mas antigua, la de cinco
siglos de musica que heredaban de un pasado indigena y mestizo, que invadia las
calles de la ciudad de México con poca atencion. Ya en esos tiempos, musicos liricos
migraban a la capital en busca de alternativas a la economia rural. Un ejemplo Util es
el que descubre el Dr. HELMUT BRENNER, al biografiar al famoso compositor indigena
JUVENTINO RosAs, que llegd a la capital a incorporarse a la venta callejera de dulces,
acompahada con la musica de pandereta, guitarra y algun tipo de arpa (BRENNER,

2000: 11).

Vale este ejemplo mas vinculado con el siglo XIX, para entender la existencia de
OTRA musica en la sociedad capitalina, a la llegada del cinematdgrafo. Musicos am-
bulantes y trovadores preservaban muy probablemente la ejecuciéon de instrumen-
tos tradicionales resultado de las ensefanzas espanolas de lauderfa e interpreta-
cion®'. Desgraciadamente aqui no hay nombres ni autores; sélo la especulacion et-
nomusicologica de la existencia de tradiciones musicales mas alld de las salas de

concierto y espacios de diversiones publicas. No era época de investigadores musi-

3 Los ejemplos mas claros, los estan descubriendo los investigadores musicales mexicanos de los tltimos afios:
Eloy Cruz Soto, en su texto La casa de los once muertos : Historia y repertorio de la guitarra , habla de estas prac-
ticas desde las artes novohispanas y siglos venideros; otro ejemplo representativo se puede encontrar entre musi-
oS mixtecos, grupo etnolingliistico para quienes la migracion es determinante en la construccion de identidades,
y que practicd la construccion de instrumentos segun técnicas de lauderia europea (Luengas, 2003).
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cales como VICENTE T. MENDOZA, quienes resignificaron en aflos venideros, los estudios

de la musica tradicional mexicana.

Lamento poder mencionar muy poco en este trabajo esa otra cultura musical de las
primeras décadas del siglo XX, como lamento muchas otras omisiones por las cuales
soy responsable al igual que los cientos de musicélogos y etnohistoriadores que me
preceden inmoviles ante tantos datos ignorados sobre la cultura musical mexicana

mas antigua.

3.2.3 Musicos y diversion popular: el teatro frivolo y los kioscos.

Hubo otros momentos entre 1896 y 1910 donde los repertorios adquirieron horizon-

talidad social de su recepcion.

Profundicemos en el multicitado género chico, y en otras manifestaciones musicales
de caracter popular que nos interesan. Sobre los primeros, desde principios del siglo
XIX habian estado entrando al pais gracias a la apertura europeizante y mas alla de
toda ideologia de gobierno, habian escapado a su elitismo gracias a su naturaleza y
temadticas. Asi como el teatro de revué francés, las variedades se convirtieron mas
tarde en obras teatrales con musica, acrobacia y canciones que fundaron manifesta-

ciones como el teatro frivolo.

Pero la influencia europea en las diversiones publicas, no fue sélo francesa. En el si-
glo XIX, llegaron a México companias espafolas a representar una de las mas impor-
tantes manifestaciones peninsulares del género chico: las zarzuelas. Dijo PABLO

DUERAS sobre estos géneros (1994 9):
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«[...] La apertura en 1847 del Teatro Circo Habanero, que dio abrigo a las
zarzuelas de autores nacionales y la cada vez més fuerte influencia de la lla-
mada “zarzuela bufa” espafiola, dio lugar al nacimiento de la Zarzuela Cuba-
na [...] Aunque de hecho existen pocas crdnicas de la actuacidn de los bufos
cubanos en nuestra capital [Ciudad de México], es indudable que su insisten-
te escenificacion de tipos populares y musica regional, cred conciencia similar

aflos mas tarde en el teatro mexicano.»

Aunque la observacion de Duenas, podria ser cuestionable por la ocurrencia de gé-
neros chicos que se cultivaron en México desde el siglo XVII y quizas con algun tipo
de desarrollo dentro del espectaculo bujo, queda claro que la llegada de companias
extranjeras también introducia o enfatizaba formas de consumo cultural, y de esta
manera varios musicos de formacion académica, participaron en musica de géneros

chicos y variedades cada vez mas diversas.

El segundo caso es el de las bandas de alientos, en particular adoptada como en to-
do el mundo que heredd de alguna manera de la tradicion Europa, por las bandas
militares. El repertorio de la banda militar habia sido muy socorrido en México, y su
desarrollo se remonta a la introducciéon de la tradicion hispanica de los instrumentos
de metal. De tal forma, los repertorios desde el siglo XIX hasta el siglo XX, se com-
ponian de obras de compositores extranjeros, pero también de mucha musica com-

puesta por compositores nacionales®?.

%2 Basta revisar los archivos de partituras de las bandas de la Ciudad de México, como la Banda de Policia de la
ciudad de México.
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Dominge 9

llustracion 3.1: La banda de alientos fue en todo caso, un catalizador eficiente, en la asimilacion popular de las formas europeas de
cultura musical; tal como lo retrato El Ahuizote en el siglo XIX. Fuente: El Ahuizote, Semanario Feroz aunque de bueno s instintos, t. Ill
num. 28, viernes 13 de julio de 1876 en Agenda 2004

Las bandas de alientos en la Ciudad de México, a saber: la BANDA DE POLICIA, la BANDA
DE ARTILLERIA, la BANDA DE ZAPADORES (guardia presidencial), entre otras, ejecutaban
fuera de los espacios exclusivos. Haciendo un sondeo por los diarios, en la seccién
de diversiones publicas, se puede encontrar que: los kioscos de las plazas publicas
eran de los espacios mas socorridos por estas agrupaciones para dar recitales, desde

el siglo XIX.

Si'a esto sumamos la ya mencionada (seccion 3.1.3) creacion de la ESCUELA DE BANDAS
MILITARES en 1896, nos daremos cuenta que estas agrupaciones estaban destinadas a
participar en los mas importantes procesos culturales no sélo de la Ciudad de Méxi-
co, sino del pais. Procesos culturales tan importantes en la historia nacional, como la

llegada del cinematdgrafo, que ahora retomaremos.
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3.3 1896-1908. Musicas y cines
entre los reflejos de la ‘““Belle Epoque’’.

3.3.1 Cinexcepcion, todos los musicos.

El 6 de agosto de 1896, BERNARD y VEYRE, enviados LUMIERE, condujeron la primera
demostracion privada del cinematdgrafo frente al general PORFIRIO Diaz, la familia
ROMERO RUBIO, y algunos amigos, en el Castillo de Chapultepec. Dias después se llevé a
cabo la primer presentacion publica del aparato en un local en la calle Plateros #9
(DE LOS REYES, 1996 [1981] : 21). El cinematdégrafo sin duda fue muy bien recibido en

México.

Se sabe que entre 1896 y 1897 los hermanos LUMIERE dedicaron su tiempo a la pro-
mocion y venta del nuevo invento, enviando emisarios a distintas partes del mundo,
no solo a propagar centros de exhibicion, sino también a captar vistas de los lugares
recorridos®. Esto les permitié al cabo de un par de afos, operar exclusivamente con
la distribucion del material filmico tomado por los emisarios, y con la venta de equi-

pOs.

A la llegada del cinematografo, su recepcion fue tan benigna, que poco a poco el
resto de las diversiones comenzo a resentir el impacto de la nueva invenciéon entre
los capitalinos. En cuestion de meses, pequenos inversionistas mexicanos adquirie-
ron cinematografos, ocasionando la apertura de salones de proyeccion que compe-

tian por publicos en un ambiente dificil, con vistas provenientes de Europa que tar-

% Es importante notar que el sistema LUMIERE tiene como caracteristica operar con proyectores que a la vez pue-
den funcionar como camaras cinematograficas, dandole la posibilidad al usuario, en el caso de que pudiera adqui-
rir pelicula virgen, de filmar sus propias vistas.
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daban en llegar y renovarse. El lechero MOULINIE, el ingeniero SALVADOR TOSCANO,

ENRIQUE ROsSAS v la familia de JESUS ABITIA adquirieron equipo cinematografico; el sefior

JORGE STAHL, adquiri¢ el suyo en un viaje a la Feria de San Luis (DE LOS REYES, 1996

[1981]: 37).

llustracion 3.3: GABRIEL VEYRE, enviado de los LUMIERE a México para
promover el cinematografo, y acatar las reglas del consumo
cultural mexicano.

llustracion 3.2: La carpa itinerante “Paris” de la familia STAHL,
con su piano misterioso, pero a la vez revelador. Fuente: De los
Reyes (1996 [1981])
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Siguiendo a Dt LOS REYES, sabemos que el cine en México entre 1896 y 1906, al igual
que en otros paises, «se caracterizd por la trashumancia y la inestabilidad» (DE LOS REYES,
1996 [1981]: 34). Desde los enviados LUMIERE en sus recorridos por Europa, el cinema-
tégrafo siempre tuvo una cualidad itinerante, y su actividad en México no fue la ex-
cepcion, como ya lo hablamos durante la exposicion de antecedentes a este trabajo.
Como también hemos dicho ya, no podemos dejar de imaginarnos la variedad de
posibilidades de interaccion entre musicos y el espectaculo de proyectar cine. Algu-
nos detalles iconograficos promueven esa imaginacién, como los que se pueden
localizar en las fotografias ubicadas por el Dr. AURELIO DE LOS REYES (1996 [1981], 57),
donde se muestra el exterior e interior de la carpa itinerante “Paris” de la familia STAHL
con capacidad para dos mil espectadores. La fotografia de la carpa “Paris” retrata una
gran pantalla de proyeccion frente a cientos de sillas con un corredor central, y un
piano vertical de dificil identificaciéon ubicado a la izquierda de la pantalla. Si conside-
ramos que la carpa no requerfa una gran distancia entre la primera fila y la pantalla,
tal como se aprecia en la fotografia, es muy probable que el piano que aparece en la
fotografia ya esté ubicado en la posiciéon en la que permanecié durante las proyec-
ciones, para la ejecucion durante los intermedios, para otras intervenciones musica-
les variadas, o incluso para la ejecucion de un pianista durante la proyeccion. Des-
afortunadamente, no tendremos forma de corroborar esto por ahora, y no sabremos
sobre la interaccion precisa de ese instrumento con las funciones, pero lo importan-
te esta expuesto, y el doctor DE LOS REYES, lo precisé al decir que «[l]Ja costumbre de
los empresarios ambulantes de utilizar concertistas locales atestigua la sélida educa-
cion musical captada con fidelidad en la novela del siglo pasado» (DE LOS REYES, 1983:

107); el cinematdgrafo necesitd como toda diversion publica, de la musica.

Esta fenomenal penetracion, no sélo en México pero en todo el mundo, desperto el
interés de empresarios como EDISON, que en la Ciudad de México, antes de que los

enviados LUMIERE regresaran a Francia, abrio en la calle de Plateros No. 6 un local co-
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mo parte de su reorganizacion de estrategias comerciales para competir por publi-
cos. Ya desde 1895 operaba en México cobrando por sus salones de kinetoscopio,
invencion precursora del cinematodgrafo, pero que requeria de un visor por donde el
espectador se asomaba a ver las pequefas vistas. EDISON reacciond a la ofensiva co-
mercial de LUMIERE dando la oportunidad de optar en su local por tres espectaculos:
el del kinetoscopio ahora de proyeccion, o vitascopio; el kinetéfono, uno de los prime-
ros intentos tecnoldgicos por sincronizar la grabacion de un cilindro EDISON con la
proyeccion de imagenes en movimiento, y el floroscopio, cuyo uso indiscriminado a
causa de la nube de ignorancia que existia alrededor de su principio de operacion,

los rayos "X, causaria terribles consecuencias en otras partes del mundo.

El Dr. DE LOS REYES precisd que, de todas estas modalidades de exhibicion, el especta-
dor «podia ver sélo una, si asi lo deseaba, y quien optara por el kinetoscopio de proyec-
cién escuchaba ademds intermedios musicales a cargo del cuarteto Tovar.» (DE LOS REYES,
1996 [1981], 27). El CUARTETO TOVAR fue un ensamble formado por un maestro del
Conservatorio Nacional. No me ha sido posible por el momento determinar con
precision quiénes lo integraban durante el primer semestre de 1897. Mas tarde, en
junio de ese mismo afo, EDISON abriria un segundo local en la calle de Escalerillas No.
7 con su cinematografo perfeccionado que ademds, cobré al bajo costo de 10 cen-
tavos la tanda. No sabemos si el CUARTETO TOVAR acompano las vistas, pues los forma-
tos de EDISON no sélo eran de proyeccion, pero el vinculo entre EDISON y TOVAR, deno-
ta una vez mas la imposibilidad de las diversiones publicas, para separarse de los

musicos ejecutando en vivo.

Exhibidores itinerantes y empresarios pequefos, popularizaron el aparato; los espa-
cios eran jacalones y techos de ldmina que en principio no atrajeron la atencion de
las clases acomodadas. (DE LOS REYES, 1996 [1981], 65-68). No obstante los empresa-
rios crecieron y la voz se corrié: el cinematodgrafo era un gran negocio. En ese mo-

mento, lejos ya de los jacalones, se comenzaron a abrir mds y mas lugares estableci-
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dos con funciones cinematograficas. En centros urbanos como la Ciudad de México,
los ayuntamientos y autoridades tuvieron que buscar cierto control de estos locales,
como buscaron tenerlo con teatros y espacios afines. AURELIO DE LOS REYES cité a JOSE
JUAN TABLADA al nombrar este fendmeno como un “sarampién cinematografico” (1996

[1981)).

Como revisamos a lo largo de la exposicion de antecedentes, los musicos de muy
distintas tradiciones acudieron al espectaculo cinematografico, como acudian a
cualquier nueva fuente de trabajo. Todos aquellos afios de cultura musical audiovi-
sual ante los géneros musical-dramaticos, parecen haber rendido frutos: bien sea
como valor agregado para las funciones o como solucién a la incomodidad del si-
lencio, los musicos mexicanos tenian mucho trabajo que hacer en los nuevos salo-
nes cinematograficos, o de variedades, que integraran al cinematografo en sus pro-

gramas (1896-1905).

3.3.2 Labanda de alientos: primer ensamble del cine en México.

La localizaciéon mas antigua de confluencia de musicos e imagenes en movimiento
en México, fue ubicada por el Dr. Dt LOS REYES, en las funciones conmemorativas de
las fiestas patrias en septiembre de 1896. La BANDA DE CABALLERIA bajo la direccion de
los maestros PAYAN y SANTA CRUZ, tocO “las mas escogidas piezas de su repertorio” pa-
ra hacer grata la visita de la esposa del presidente PORFIRIO DiAZ, dona CARMEN ROMERO

RuBlO, al CIRCO-TEATRO ORRIN de la Plazuela de Villamil (De LOS ReYES, 1983: 101).

En nada nos extrana que haya sido una banda militar el primer ensamble de musica
en los cines. A través del sondeo hemerografico por esos afios, encontramos que la
banda militar ya estaba en los kioscos y demas diversiones publicas, cuando llegé el
cine al consumo cultural de la capital (en general de mucha partes de la Republica

Mexicana). Aquella funcién, que contenia vistas documentales asociadas con even-
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tos cotidianos a los que recurrian las primeras peliculas LUMIERE, confluyeron en una
misma sala, junto con las sonoridades de banda de alientos, ensamble por igual, co-
tidiano. La banda militar permanecié adscrita al espectaculo cinematografico duran-

te practicamente todo el periodo mudo del cine.

Un ejemplo lo revisd AURELIO DE LOS REYES (1983) al hablar del caso MONGRAND, fuera
de la capital. Sirva la exposicion del siguiente, para caracterizar 1) la ocurrencia de la
banda militar en la cultura de las diversiones publicas, y 2) la paulatina integracion

del cine como discurso audiovisual.

CARLOS MONGRAND, empresario francés que llega a México en 1896 recorriendo el
centro, el norte y noroeste del pais hasta 1906 cuando se retir6 del negocio, organizé
una serie de proyecciones en la ciudad de Guanajuato. MONGRAND inicié la utiliza-
cion de la musica en las peliculas que exhibia, contratando a la BANDA DE LA ESCUELA
INDUSTRIAL, escuela de algunos alumnos del pintor RAMON CARDENAS y para quien se
destinaron las ganancias de dicho evento. Segun los descubrimientos de AURELIO DE
LOS REYES (1983: 105) sabemos que sus primeros experimentos tuvieron lugar en

1901:

«[...] la orquesta, bajo la direccién de JULIAN ESPINOSA, recibid en el pdrtico
del teatro a los concurrentes; después, ya en la sala, tocé una obertura antes
de la proyeccion de las peliculas y, por dltimo, acompafid, “con una marcha
de honor” una vista en la que aparecia el presidente de la Reptblica paseando
por el bosque de Chapultepec, “produciendo la inesperada marcha una tem-

pestad de aplausos y vivas al sefior general Diaz” »

No sélo lo importante es el experimento, sino la cobertura de la prensa sobre el
acontecimiento; segun datos que me proporciond el equipo de FELIPE LEAL, en el dia-

rio Bisemanal se lee:
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«CARLOS MOGRAND[sic] EN GUANAJUATO [...] y cuando van & dar
principio las exhibiciones del grandioso aparato de Louis Lumiere, el teatro
estd lleno de espectadores [...] Méas éxitos deseamos al activo empresario,
como una recompensa a sus afanes por complacer al pdblico. Y si la orquesta
cambiara de REPERTORIQO, estarian mds lucidas las veladas, pues las piezas
que actualmente ejecutan son las mismas para todos los cinematdgrafos que
hemos visto, de tres & cuatro afios & esta parte. Para las vistas acuéticas "So-
bre las olas", modernisimo vals; para las trdgicas la "Marcha de Yahe", para

las bailables, y la nuevecita jota de la Estudiantina y asi sucesivamente.» (E/

Entreacto. México, D.F. Jueves 21/08/1901: 2. Bisemanal)

El éxito contundente de esta exhibicién valdria a MONGRAND una invitacion del go-
bierno del estado para las celebraciones de septiembre de 1902. Mas tarde en
Aguascalientes repetiria la experiencia con la banda del estado dirigida por PAYAN
tocando «“marchas adecuadas y toques de tambores” que resultaron de “grande

efecto” (DE LOS REYES, 1983 : 105).

El experimento no se repitié sino hasta 1905 cuando MONGRAND contrata a la TIPICA DE
ZACATECAS bajo la direccion de ANTONIO MARTINEZ. Segun transcribe el Dr. DE LOS REYES,
El Correo de Zacatecas del 7 de mayo de 1905, publica: «[...] la cual orquesta es la que
mejor se ha adaptado a esta clase de espectaculos por la propiedad y oportunidad
de las piezas que elige para las diversas vistas [...]». Después de esto, MONGRAND

agrego la orquesta a su compania.

De esto obtenemos dos referentes: 1) MONGRAND habia estado aplicando una estra-
tegia recurrente de musicalizacion; si bien no él, el director de la banda, y por otro
lado 2) muchos otros estaban musicalizando de forma similar. Marchas que acom-
pahan desinteresadamente desfiles o actos solemnes, parecen ser coincidencias su-
ficientemente satisfactorias para el cine-espectador mexicano de la primera década

del siglo.
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A proposito de un lapso de tiempo en el que MONGRAND no volvié a experimentar
con la coincidencia entre musica y cine, entre 1902 y 1905, el Dr. DE LOS REYES escribe:
«Quizd no es que el empresario no deseara continuar el experimento, sino que tal vez los
musicos no se interesaban en colaborar de manera diferente a la costumbre ya estableci-
da, quizd tenian temor de experimentar.» (DE LOS REYES, 1983: 106). Ahado a esta expli-
cacion, la posibilidad de que no supieran como hacerlo; es decir, que todo ese tiem-
po hayan estado despejando una formula que, como nos dice la nota de la gaceta £/

Entreacto, no era ya en 1902, novedad alguna.

Después de todo, las bandas militares estaban apegadas a un repertorio muy recu-
rrente, segun se puede constatar en los archivos, a la fecha operativos, de los agru-
pamientos de policia o milicia**; dicho repertorio, siempre construido bajo la visién
europea, simplemente desde su dotacion, no permitia demasiadas posibilidades pa-
ra que una banda, que dependia disciplinadamente de un director, pudiera haberse
adaptado al ritmo o tematica de una vista, sin el previo acuerdo o arreglo de una
partitura, o ya bien, alguna una modificacion a su repertorio. La partitura en las fun-
ciones de MONGRAND, debid ser una forma primitiva de compilacion, para una serie

de vistas. ..

Vale la pena pensar, para finalizar con esta reflexion, que la banda militar era un tipo
de ensamble facil de conseguir para los empresarios, pues en su mayoria las bandas
de alientos en su mayoria eran agrupaciones adscritas y por tanto financiadas o im-
pulsadas por instituciones, académicas o del estado. Por lo tanto, muchas tenian ya
su salario y la responsabilidad de su subvencion resuelta, estando mas facultadas

para los acuerdos econdmicos o estratégicos que solicitara un empresario. A la fecha,

34 Resta por hacerse, la exploracion minuciosa de los repertorios de la época, en manos de las bandas méas parti-
cipativas en las presentaciones publicas de la época.
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y segun lo constaté con uno de mis informantes, el MTRO. OTILIO ACEVEDO, las bandas
de alientos en México no adscritas a una instancia militar, funcionan con una jerar-
quia tanto en la direccion artistica como en la produccion ejecutiva, de su director.
Por ahora, vale la pena dejar esta reflexion para quien decida adentrarse en la historia
de las bandas de alientos en nuestro pals, y conecte obligatoriamente con su parti-

Cipacion en los cines de la Ciudad de México.

En la capital, rumbo a fines de la primera década del siglo XX, las alabanzas periodis-
ticas a la concordancia entre imagenes en movimiento y musica, se hacen poco re-
currentes, bien sea por lo comun o por la ausencia de las mismas. Sélo faltaba quien
preparara a un ensamble, para aludir de un modo mas experimental las imagenes en
movimiento. Pienso que para una banda militar o un ensamble de época, habitua-
dos a los repertorios tonales, sin la exigencia de experimentacion en su quehacer
cotidiano, improvisar todos juntos estaba fuera de cuestion; al menos para hacerlo

con las posibilidades tedrico-practicas de un solista®.

3.3.3 Recepcion musical y cinematégrafo.

«Teatro Arbeu.- Para hoy en la tarde a las cuatro y media: Cuarto gran Con-
cierto del nifio prodigio, violinista Florizel Von Reuter, con el concurso del
eminente pianista Arthur Newstead. Por la noche 4[sic] las ocho y tres cuar-

tos. Vistas en combinacién con el Fondgrafo.» (La Patria. Diario de México.

Domingo 4/02/1906: 3)

% No sabemos absolutamente nada sobre experiencias de improvisacion en ensambles como la banda de alientos
0 la orquesta tipica, durante la primera década del siglo XX. Experimentos como el Ensamble de Improvisacion de
Camara a cargo de LUCAS F0SS en la UNIVERSIDAD DE CALIFORNIA (SCHONBERG, 1967), trascendieron hasta bien entra-
dos los afios cincuenta por su caracter innovador.
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Aquel legendario concierto llegd a costar en el Arbeu $5 luneta y $3.50 general.
(OLAVARRIA Y FERRARI, 1961 [1911]: 2786 - 2789), precios altisimos destinados a las clases
acomodadas, que siguiendo a los académicos del Conservatorio, reconocieron en
los jovenes extranjeros una gran maestria. Asi se anunciaba y vivia la musica de con-
cierto, y como estas gacetillas en los diarios aparecieron muchas que anunciaban el
formato de espectaculo de: concierto e intermedio de vistas, o ya bien, vistas e in-

termedio musical. En otra nota, destaca la participacion de un fondgrafo®®:

«NUEVO CINEMATOGRAFO. El que acaba de inaugurarse en el antiguo
local del Casino Nacional, es sin duda uno de los que mayores atractivos
ofrecen al publico, por la seleccion de vistas y la buena fijacidn de ellas. Los
bufos cubanos deleitan con sus tipicas GUARACHAS vy los pianistas Sres.
Alvarez y Garcia dejan escuchar sus exquisitas piezas haciendo vibrar con
verdadera maestria el instrumento de Mozart. El local estd decorado elegan-
temente y con todas las comodidades que en esta clase de centros de espec-
téculos se van implantando en obsequio del piblico. Creemos que dada la fa-
vorable € [sic] inmejorable situacidn del nuevo cinematdgrafo, sera de los més
favorecidos por nuestra sociedad.» (La Patria. Diario de México. México,

D.F. viernes 20/09/1907: 1)

El muUsico que tocaba como parte de la “variedad” de diversiones en un café, no co-
rria con la misma suerte con la que corrian los operistas. Sin embargo, el
CONSERVATORIO NACIONAL hacia egresar a muchos musicos capacitados, y el numero
de teatros que daban espacio a este tipo de actividad concertistica resultaba insufi-

U

ciente. Por lo tanto, los egresados del CONSERVATORIO participaban en las “variedades’

% Elimpulso estatal del Conservatorio Nacional, dio pie a la confianza de las familias econémicamente solventes,
quienes enviaban a sus benjamines a formarse en el ejercicio de la musica. Gracias al testimonio de la Sra. Mag-
dalena Escobedo de Pichardo, podemos inferir que la ocurrencia de concertistas formados a muy temprana edad,

fue comdn en las tres primeras décadas del siglo.
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aprovechando esos exquisitos espacios para presentarse ante el publico en el en-
tendido de que no por esto, tocarian con desgano el repertorio que podian ejecutar

en los salones costosos.

Los musicos del CONSERVATORIO NACIONAL, estudiantes, egresados o profesores, eran
los mas beneficiados por la competencia entre dpera, opereta, zarzuela y cinematoé-
grafo, ademas de cafés y salones de baile. Habia una constante oferta de trabajo que
no debié haber presentado diferencias considerables en cuanto a la paga que se
ofrecia. Y, en tanto musicos de academia en ensambles de cdmara, orquestas pe-
quenas, orquestas tipicas, y cualquier otro tipo de agrupacion mantenian un reperto-
rio, podian ejecutar indistintamente en el cinematégrafo o en el café; incluso, de la
opera o la zarzuela, y de nuevo al cine. Encontramos que el saléon cinematografico
generaba un espacio de confluencia para los distintos repertorios musicales. Un
punto a favor del salon cinematografico, estaba representado por el poco trabajo de
estudio que las sumas ahi remuneradas requerian. Un musico podia cotizarse en el
café o el cinematografo, con el repertorio estudiado para la sala de recitales o la zar-

zuela, quizas improvisando un minimo trabajo de arreglo instrumental.

Es mi observacion, que los primeros en participar en este intercambio fueron los ins-
trumentistas; poco a poco, en tanto las clases acomodadas comenzaron a frecuentar
los salones cinematograficos que cada vez inclufan mas variedades, mas lujos y mas
butacas, los cantantes operistas comenzaron a aceptar la participacion en las varie-
dades de los cines. Este fendmeno sera claramente identificable al final de la década
y serd reforzado por la indignacion de Luis G. URBINA en 1907, ante el mal ejemplo
que dan los ricos, asistiendo al cinematodgrafo «desmoralizador y disgustante» mas
que a la dpera o ya bien, por las presentaciones casi a teatro vacio de la cantante ita-

liana LUISA TETRAZZINI en noviembre del mismo ano. (DE LOS REYES, 1996 [1981], 81)
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Algo verdaderamente notable, no obstante, fue que los cinematdgrafos se vieron
beneficiados por este ambiente de horizontalidad de repertorios, musica e intérpre-
tes, al menos en el margen de lo permitido por el intercambio cultural de cédigos,
pues, como veremos mas adelante, quizads no estaban escuchando dpera o reperto-

rio vocal en los teatros, pero si en los salones.

3.4 Muasicos, y el complejo
universo de sus fuentes de trabajo.

3.4.1 Mas peliculas, mas dinero, mas musica.

La demanda y lucha entre espectaculos beneficio la presentacion de musica de con-
cierto a cargo de solistas del CONSERVATORIO y de su propia orquesta; los cafés que
asimilaban con rapidez el formato de las variedades europeas, y los salones cinema-
tograficos, eran algunas de las contribuciones de la iniciativa privada al crisol cultural
capitalino. La Ciudad de México, ademas, proveia a estos empresarios de facilidades

administrativas.

No obstante, el cine no siempre gané terreno. Antes, en 1902, el Boletin Mensual de
Estadistica Municipal registra tres locales de cinematdgrafo en febrero de 1902, dos
entre marzo y julio, y ninguno entre agosto de 1902 y marzo de 1903. (Dt LOS REYES,
1996 [1981], 61) Mas tarde, entre 1903 y 1905 transcurre la escena de cine y musica
en la Ciudad de México, dominada por una nueva escasez: la de vistas cinematogra-
ficas importadas. Esta, frend de alguna forma el prurito de las salas de cine. (DE LOS

REYES, 1996 [1981], 61)
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Si bien el cinematdégrafo tuvo que luchar antes de 1902 por obtener un repertorio
variado de peliculas sin empresas de distribucién e importacion de peliculas en
México¥, la situacion a partir de 1905 fue distinta con la permanencia y transforma-
ciones estratégicas de las empresas PATHE, EDISON y la aparicion de otras nacionales
como la de JORGE ALCALDE; asi como con la labor de productores-distribuidores-

exhibidores mexicanos como ENRIQUE ROSAS.

En afos posteriores, los repertorios integrados por vistas de los camardgrafos
LUMIERE, EDISON y PATHE, habian sido enriquecidos primero con obras de mayor dura-
cion (como las creaciones del francés GEORGES MELIES (1861-1938) y vistas mas largas
de la misma PATHE, popularizadas por distribuidores como ALCALDE); el publico de la
Ciudad de México consumia ya cine de mayor metraje. Luego, las nuevas vistas fue-
ron acompanadas de sencillas campanfas publicitarias en los diarios de circulacion
local y nacional dependiendo de los recursos del exhibidor: pequefas notas perio-

disticas sin firma, describfan las vistas a proyectarse con numerosos elogios.

Y asi es como nacié la batalla entre salones que exhibian vistas. De pronto, algo in-
esperado sucedio a partir de 1906: la Ciudad de México llegd a ofrecer a sus habitan-
tes mas opciones para apreciar vistas cinematograficas, que cualquier otro especta-
culo; desde las funciones al aire libre ofrecidas por la cigarrera £/ Buen Tono a un cos-

tado de la Alameda y a unas cuadras del Z6calo capitalino, hasta las exhibiciones en

%7 «Brigida Gonzélez viuda del empresario y visionario mexicano Jorge Alcalde, parece haber iniciado la importa-
cion y la compra-venta de peliculas de segunda mano.» Por cierto, fueron ella y su hijo quienes entraron en con-
tacto con [Siegmund] LUBIN de Filadelfia y otros fabricantes europeos. (DE LOS REYES, 1983: 46) Para aquellos
afios (1900-1906) Lubin enfrentaba una demanda legal sobre patentes que levantd la empresa de Edison en E.U.
(ECKHARDT, 1999: 37- 40), razén por la cual no es improbable que a partir de entonces se haya enfatizado la
distribucion de peliculas europeas al menos en mano de los Alcalde.
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las mas de 30 salas con las que contd la ciudad a fines de 1906 (DE LOS REYES, 1983:
66). El aforo de esos recintos era cada vez mayor y sus precios tan variados como
para cubrir distintos estratos de la sociedad capitalina. OLAVARRIA Y FERRARI menciona
algunas de estas salas, nombrandolas teatrillos de variedades en las que el cinema-
tografo se consideraba dentro de sus programas, y que a menudo se acompafaban
de «un piano o una pequefa orquesta de cuerday; entre las referidas estuvieron: el
SALON RoJoO en la esquina de las calles del Coliseo y San Francisco, el SALON PATHE en la
32 de San Francisco y el MONTE CARLO, en la esquina del Colegio de Minas y la Inde-
pendencia, el HIGH LIFE en la calle de Dinamarca y el EDEN CONCERT en la de Refugio

entre otras (OLAVARRIA Y FERRARI, 1961 [1911]: 2907).

Siguiendo a DE LOS REYES (1983: 76) sabemos que «[l]os dltimos meses de 1906 y los
primeros de 1907 parecen los de una luna de miel entre el publico, periodistas, autorida-
des y cinematdgrafo. Todo con subvencion o exencion de impuestos a salones ubicados
en barrios populares [...]». A partir de 1907, el Ayuntamiento de la Ciudad se vio obli-
gado por sectores distintos de la poblacion, a regular muchas particularidades de la
forma en que se proyectaba cine en la capital, que iban desde controlar la exhibicion
de vistas “atrevidas” e “inmorales” hasta regular las condiciones de seguridad e higie-
ne de los locales. Pero no todo era “deber ser” en el circulo de cinematégrafos. Los
valores agregados libraban una encarnizada competencia, y en medio, justo en me-

dio estaban los musicos.

Los solistas, principalmente pianistas y alguno que otro instrumentista seguramente
egresado del CONSERVATORIO, habfan dejado de figurar en la publicidad salvo en casos
en los que su trabajo destacara de alguna forma, y bajo la mirada del cronista que
reportaba para la prensa o a quien el exhibidor remuneraba el trabajo de escribir en

gacetillas.
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3.4.2 El plan de estudios del Conservatorio en 1903.

El Conservatorio, aquel fundado por la SOCIEDAD FILARMONICA en 1866, habia hecho
varios cambios a sus programas de estudios desde su constitucion. En 1903, fue
aprobado un nuevo plan de estudios en el Conservatorio Nacional. Siguiendo a LUISA

ZANOLLI (2000), sabemos que:

«El [plan] de 1893 [...], bajo la direccién de José Rivas, contempld exclusiva-
mente estudios musicales y dispuso dos afios de estudios comunes obligato-
rios para todas las carreras, en los cuales se impartirian las materias de Ele-
mentos de Teoria Musical y Nociones preliminares de Armonia; Solfeo,
Francés y Gréfica Musical. Finalmente, en el de 1903, se determind que en
esta escuela se podrian realizar "estudios especiales" de canto, canto lirico,
orfedn popular, coros y conjuntos vocales, piano, drgano, improvisacion, ar-
pa, instrumentos de arco, maderas, latones, composicidon, pedagogia musical

y -de nueva cuenta- declamacién dramética. »

El CONSERVATORIO fomentd la conservacion de las formas europeas de cultura musical
a través de: tres generaciones de egresados del mismo, entre quienes se cuentan
musicos reconocidos internacionalmente. Todo a raiz de una politica de educacion
que a distancia parece eficiente, apoyada por el estado y con cantantes e instrumen-

tistas que ejercian en la musica a la altura de muchos musicos del extranjero.

Como hemos identificado durante el trayecto desde el siglo XIX, la inversién privada
en los espectaculos publicos fue sumamente favorecida en la capital, y fue el canto,
una de sus principales atenciones. Los cantantes estuvieron ubicados tanto en los
salones privados (ver referencia en la pagina 78) cantando repertorios de influencia
europea, como en los grandes teatros interpretando opera, zarzuela, y repertorio de
otras diversiones publicas como algunos géneros chicos, y las obras ejecutas en los

intermedios de los salones cinematograficos.
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Al parecer, una modalidad de coro llamado «orfedn popular», se cultivd en México
con cierta fuerza a fines del siglo XIX y a principios del XX, promovido quizas en
atencion a los programas educativos de SIERRA y BARANDA. Particularmente a fines de
la primera década del siglo, estos orfeones populares aparecen en testimonios y re-
gistros. Una muestra de esto fue la fundacion del Orfeén Popular Obrero de 1907, y la
SADA, Sociedad Armdnica de Aficionados de 1908, (ENRIQUEZ, 2003: 379 - 388), organi-
zadora de éste tipo de eventos, y cuyas presentaciones se hicieron recurrentes. Val-
ga destacar que los repertorios que caracterizaron a estas agrupaciones, provenian
en parte del repertorio vocal de concierto, muestra inequivoca una vez mas, de la
transmision de la cultura musical de formas europeas de concierto, a niveles socio-

culturales aparentemente ajenos a ella.

Es probable que esta enérgica penetracion de los géneros vocales en todos los estra-
tos de la sociedad capitalina, haya sido un catalizador para que el CONSERVATORIO
NACIONAL prestara especial atencion a la formacién vocal en su curricula, y no solo
atendiera repertorios relacionados con el género operistico. En la cita antes referida,
detectamos también la incursién, precisamente, de la clase para orfeones populares
y ademads, una clase de improvisacion; a mi juicio, es éste otro simbolo inequivoco
de la sensibilidad de las autoridades del CONSERVATORIO, ante la oferta y demanda cul-

tural capitalina y seguramente mexicana.

No tenemos certeza sobre como se llevd a cabo, por ejemplo, aquella catedra de
improvisacion, pero por lo referido al calce en la pagina 78, es poco probable que se

haya trabajado la improvisacion en ensambles numerosos.

De vuelta en nuestro tema, en cuanto a la vinculacion de las autoridades del Con-
servatorio con “lo popular” a fines de la primera década del siglo XX, seguiré a
GUSTAVO E. CAMPA, quien sucedio a RICARDO CASTRO en la direcciéon del CONSERVATORIO

NACIONAL en 1907. CAMPA no recibid con beneplacito las diversiones publicas apar-
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tadas de los formatos de la tradicidon europea de concierto, pero sobre todo, era es-
céptico con respecto al juicio de los publicos, a quien definid como una: « masa

heterogénea, disimbola, desigualmente educada y desequilibrada en cultura »:

«Repito que respeto al publico; pero no siempre creo en su actitud, y en los
casos 4 [sic] que me he referido su actitud no se me representa mds que como
una de las formas del orgullo y la soberbia humanas: esos aplausos de toda
una masa — no digo de un limitado niimero de auditores — significan tan sdlo
una complacencia al amor propio, una ratificacion & nuestra fama de inteli-

gentes. » (CAMPA, 1911: 171)%8,

A'lo largo de ese mismo texto, CAMPA habld con deferencia de la musica de algunos

compositores; escribié por ejemplo:

«[En México] Se habla orgullosamente de Wagner gracias & las medianas eje-
cuciones de Lohengrin que misericordiosamente nos han brindado algunas
compafiias de dpera italiana y se ignoran las verdaderas obras revolucionado-
ras del ilustre maestro: Tristdn é Isolda, Los Maestros Cantores, la agobiado-
ra Tetralogia y Parsifal. Se habla de Schubert, merced & la popularidad uni-
versal de su célebre Serenata, y bajo el predominio de la vulgar romanza ita-
liana de Tosti, se dan por ignoradas las innumerables series de melodias voca-

les del compositor alemén.»

Si bien CAMPA aporta elementos valorativos en cuanto a la dieta musical capitalina y
la perspectiva que guardd como director del CONSERVATORIO, SUS juicios no son extra-
polables a sus colegas en la actividad real, quienes en efecto, participaron en espec-
tadculos musicales inminentemente asociados con la estética de la bonanza y de

propension francesa e italiana. El propio CAMPA, por ejemplo se entrevistd en alguna

% La obra Criticas musicales de CAMPA, reline sus textos de afios anteriores; en su mayoria de 1909, aquellos
resultado de sus viajes a Europa.
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ocasion, en medio de una visita a Paris, con CAMILLE SAINT-SAENS v por quien rindié
sendos elogios. Similar fue la entrevista de Campa con MASSENET y posteriormente
con PUCCINI. Pese a todo, de los tres compositores solo MASSENET expresa el gusto

que le representa que tantas de sus partituras, viajaran a México.

Sin embargo, ya de vuelta en la realidad mexicana, ninguna barrera estética prevale-

cia, al momento de buscar empleo...

3.4.3 Lapertinencia e impertinencia de no ensayar.

Cada repertorio y cada forma de diversion publica con musica exigian tiempos y

demandas diferentes para un intérprete.

Los ensayos en el caso de las puestas en escena, obligaban a los musicos a preparar
el repertorio compuesto para tal efecto; tal como lo exigia un recital o concierto con
orquesta. En la dpera, opereta o zarzuela, la situacion era anadloga, anadiendo ade-
mas el tiempo de ensayo junto con la escenificacion; es posible, que como sucede
hoy en dfa, la hora de ensayo no se haya remunerado igual que las funciones al pu-

blico.

Los espectaculos teatrales, por su parte, exigieron complejos tiempos de produccion
y una vez mas: de ensayo. Fue por esto que el cinematografo se convirtié en un es-
pacio singular. Bien haya sido a través de intentos tempranos de coordinaciéon de
imagenes o el olvido absoluto de ellas, los musicos de los cines tenian una ventaja: el
cinematoégrafo no necesitaba de muchos ensayos para poder realizase como espec-
taculo audiovisual. Ahi pudieron tocar los repertorios ya aprendidos, y eso represen-
té un valor fundamental al momento de ganar el dinero: por menos trabajo y tiem-

po se podian ganar mas monedas; como solista al menos.
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Desafortunadamente no podré comprobar por el momento, si la falta de ensayos y
concordancia musica e imagen fue una de las causas para que ciertos meldémanos
no encontraran satisfactoria la experiencia musical del cinematoégrafo, o al menos no
equiparable a la 6pera; ya que, la ausencia de crénicas o criticas postreras sobre el
devenir de los espectéculos al interior de los cinematégrafos, es patente en todos los

diarios que revisé durante esta investigacion.

El esquema de diversiones costosas que ofrecia la épera, el teatro y los conciertos
sinfonicos, se vio afectado por la afluencia de las clases acomodadas al cinematégra-
fo. Mientras los salones de cine adquirian un cardcter mas respetable y contaban
con servicios vy facilidades asociadas a las de los grandes teatros, mayor era el nime-
ro de personas escrupulosas que le otorgaban su visto bueno. El adinerado, espera-
ba desde siempre un espacio de exhibicion de vistas presentado con los codigos y
formatos de espectaculos por los que acostumbraba pagar muchos centavos. Publi-

co el periodista Luis G. URBINA en El Imparcial del 22 de octubre de 1907:

« No; nuestros ricos no van a la dpera o a otra diversion artistica porque es muy
cara, porque no la entienden, porque no saben ni quieren desvelarse, porque todo
lo van a ver a Europa, donde por lo comin en restaurants lo mismo que en los

teatros, les dan gato por liebre, y finalmente porque... van al cinematdgrafo. »

(REYES DE LA MAZA, 1966: 46)

3.4.4 La ultima batalla del cine: 1906-1909.

Asi comenzé la recta final de las diversiones publicas en las postrimerias del porifria-
to, ya que, dentro de este cimulo de consumo cinematografico, inicia la carrera de
los grandes salones de variedades. Desde noviembre de 1906, en la esquina de las
calles de San Francisco y Coliseo Nuevo, a cinco cuadras del zocalo de la ciudad ope-
r6 el SALON RoJO (actualmente calles de Madero y Bolivar) (REYES DE LA MAZA, 1968: 35),

llamado inicialmente Cinematdgrafo San Francisco por el ingeniero Toscazo. Desde
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sus inicios, el llamado SALON RoJO se caracterizd por ofrecer un espectaculo de vistas
de cine acompanado de variedades de muy diversos tipos y de poner a disposicion
de un publico muy amplio, aunque siempre el mas solvente, las mas novedosas vis-
tas cinematograficas. Destaca el SALON R0OJO por ser un espacio de exhibicion adap-
tado ex profeso, que presentaba un espectaculo variadisimo; siempre respetando el

formato de las variedades simultaneas impuesto afos atras en Europa.

Oftros recintos, antes teatros, solo habian incluido en sus actividades la proyeccion
cinematografica, como un agregado muy rentable a su programacion habitual. De
tal forma, los empresarios del TEATRO LIRICO, y el TEATRO ARBEU entre otros, reconocie-
ron una caida del resto de las diversiones publicas, guareciendo la rentabilidad de
sus locales con la proyeccion de vistas. Ante la mirada de los mas cosmopolitas, el
publico que frecuentaba los cinematdgrafos se retiré de la dpera y el teatro; incluso
de la zarzuela y los géneros ‘menores”. Las companias de opera y los grandes solistas
que visitaban la ciudad, a menudo fracasaban. El Dr. DE LOS ReYES llamé la atencion al
respecto con la nota: « Vino Luisa Tetrazzini y canté con la sala casi vacia, lo mismo Bo-
nini y otros; ante el fracaso “vemos el espectdculo vergonzoso de que los cantantes ten-
gan que poner ala entrada un platillo en una mesa, pidiendo para el regreso. .. ;qué diria

Europa?» (DE LOS REYES, 1983: 81).

REYES DE LA MAZA (1968: 27) recogié un dato interesante, con referencia a la instala-

cion del sistema PATHE en el TEATRO ARBEU de 1906:

«[...]su empresario tuvo la idea de colocar un fondgrafo con una descomunal
bocina. Los cilindros del fondgrafo contenfan mudsica adecuada a cada una de
las vistas, pero desgraciadamente la idea no gustd a los espectadores porque
el aparato se descomponia a cada momento. Estaba ya préxima la llegada de

los pianistas a los cinematdgrafos. »
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El nimero del fondgrafo parece no haber prosperado, pues el sistema tenia innume-
rables fallas; segun REYES DE LA MAZA, probablemente por introducir dicho espectacu-

lo en medio de espectadores asiduos a la Opera, opereta y zarzuela.

Algunos apoderados con una visidon particular, comenzaron a quedar a cargo de las
redes de exhibicion en la capital. En octubre de 1907, aparecié en la escena la
COMPANIA EXPLOTADORA DE CINEMATOGRAFOS propiedad del empresario norteamericano
JuLio KEMENYDY, quien adquirié el SALON RoJO; locales cercanos al Zécalo, plaza mayor
de la ciudad, que se volvieron de gran importancia en el negocio de la exhibicion de

vistas.

En ese momento, un empresario mexicano llamado ENRIQUE ROSAS dispuesto a pro-
ducir y exhibir cine, se establecié en el SALON PARIs; otra familia de aventurados em-
presarios, los HERMANOS ALVA, firmd por aquellos meses un contrato con la producto-
ra de pelicula francesa PATHE, para distribuir sus materiales y vender cinematégrafos.
(DE LOs Reves, 1983: 96) Todos reorganizaban estrategias para anteponerse a sus
competidores. Era predecible, por ejemplo, que el formato de variedades francesas
tan socorrido en el momento, tuviera un rival en los formatos de variedades italianos,
que algunos empresarios debieron introducir en sus espectaculos. La variedad italia-
na, se caracterizaba como ninguna otra, en importar cantantes de opera y del bel
canto en general, al repertorio de consumo popular. Esto se evidenciard mas adelan-
te, cuando conozcamos con mayor profundidad los repertorios musicales de con-

cierto, en los salones de cine.

Sin embargo, las condiciones sociopoliticas del pais no permitieron que la situacion
de los espectéaculos publicos permaneciera de esta manera durante mucho tiempo.
Como nunca antes, el cinematdgrafo se corond como el mas importante de los es-
pectaculos publicos desde el punto de vista del manejo de capitales, de su impacto

social pero sobre todo, desde su penetraciéon en los centros de variedades. Con el
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tiempo se abrieron muchas salas y cerraron otras, pero el cinematégrafo no dejaba
de juntar a ricos y a pobres; parecia que, finalmente, ambos heredaban de una mis-
ma forma de habito de diversiones. La capital se encontré en un momento, a mer-

ced de una revolucion en el consumo de formas publicas de cultura.

Una tensiéon constante subyacio sin embargo. Las noticias en los diarios, se contra-
ponian al bullicio entre anuncios, pregones, y musica que anunciaba las diversiones
en la ciudad; diversiones cada vez mas diversas y casi imposibles de describir histori-

camente; diversidad imbuida en un marasmo.

3.4.5 La utilizacion de compilaciones musicales en los cines.

A mi entender, la cultura musical durante el porfiriato devino sin transgresiones por
parte de los compositores de renombre; la estética compositiva siguid estrategias
que habfan probado su efectividad principalmente en Europa. Considero que esta
situacion también se reflejo en los cines. Me enteré a través de una nota proporcio-
nada por el equipo de FELIPE LEAL que, en el Correo de Teatros de El Imparcial se

anunciaron para el salén:

«[...]SPECTATORIUM LOS FUNERALES DE VICTOR HUGO. Desde
hoy ofrece novedades el Salén 'Spectatorium' de la Avenida Judrez. Las es-
cenas cinematogrdéficas serdn amenizadas con musica caracteristica como se

estd usando en los Estados Unidos. Se exhibirdn los distintos cuadros de los

funerales de Victor Hugo.» (El Imparcial, martes 20/10/1906 : 2)

A decir de GILLIAN ANDERSON, las partituras de composicion original para musica ci-
nematografica en E.U,, son excepcionales antes de 1929 (1984: xvi). Especulo que
esta nota periodistica, seguramente pagada y redactada por su empresario, hablaba
de alguna forma de compilacién musical. Si ejecutar o activar en un fondgrafo, pie-
zas musicales de distinta procedencia y compuestas para fines y contextos distintos,

fue una manera de compilacion musical, los experimentos de MONGRAND en 1905, la
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musicalizacion del SALON SPECTATORUM, y el intento del fondgrafo en el ARBEU, todos
pudieron ser ejercicios de musicalizacion con base en esta estrategia. Lo que proba-
blemente hizo de la muUsica, <muUsica caracteristica»®’, fue un proceso de selecciéon y
organizacién musical ex profeso, que denota la existencia de musica cinematografi-
ca; y de haber sido compilada como lo hemos especulado, colocaria la evoluciéon de
la musica en los cine en la Ciudad de México, a la par en la cronologia de los aconte-
cimientos historiografiados sobre el fenémeno en E.U,, Italia y Francia, por autores

mencionados anteriormente.

Lo que tampoco sabremos con certeza, es hasta que punto y de qué forma eran
adaptadas esas seriaciones de obras, para adquirir su sentido caracteristico. En el
extranjero, Alemania y E.U. por ejemplo, se conocen fuentes musicales a manera de
librerfas de partituras, donde se reunfan grupos de piezas para distintos caracteres,
situaciones o contenidos emocionales en una pelicula® (ANDERSON, 1984). El intér-
prete podia recurrir a musicas de persecuciones, carreras o romances, compiladas
por en volumenes; podian ser piezas originales, o ya bien fragmentos de obras de
compositores de repertorio de concierto. Hasta éste momento, no sabemos sobre la
utilizacion de alguno de estos libros en México durante las primeras dos décadas de

cine. Sin embargo, si es factible el uso de la compilacion con recursos similares a

% A decir del Dr. José Antonio Guzman, la palabra “caracteristica” ¢ “caracteristico” era utilizada por actores anti-
guos, para denominar a personajes o situaciones que representaban un estereotipo. El término “musica caracte-
ristica” podria tener cierta relacion, quizas al describir musica que podia asociarse facilmente con una situacion
en pantalla.

40 Entre éstas algunas de las mas famosas eran las publicadas por Sav Fox. De éstas, la editada en 1912 es de
mi conocimiento: en ella se encuentran temas aislados con titulos como “Méxican song”, “Indian song” ¢ “Spanish

song”.
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este, como responsabilidad Unica de sus intérpretes, y por supuesto, en el caso de
los formados en la tradicion europea de concierto, una labor autodidacta hasta don-

de sabemos.

3.4.6 La preferencia por todo lo que no hacia sufrir ni llorar.

Hemos enfatizado suficiente en que el mayor interés de los publicos capitalinos que
podian pagar el espectdculo de variedades, se centraba en las tradiciones europeas
extranjeras no sélo de musica para cine, sino de cultura. El gusto no sélo por el re-
pertorio sino por los intérpretes extranjeros era patente no sélo en las salas de con-
cierto, también en el espectaculo de variedades. Por ejemplo, en 1907 GASPAR DE
ALVA, administrador de la sala ACADEMIA METROPOLITANA, hizo traer artistas franceses
para presentar un espectaculo de music hall (De LOS ReYES, 1983: 84). El music hall fue
una forma anglofona, inglesa y posteriormente estadounidense, del café chantant

francés adaptado a mayores niveles de produccién y grandielocuencia®'.

En ocasiones, no sdlo diletantes, sino también militantes rechazaron las formas de
cultura europea transcodificada para el dmbito mexicano. GUSTAVO E. CAMPA (1911:

174) expresa que:

«Luego no es pobreza lo que ahuyenta al pdblico de Teatro, No, es la tan-
dal... Palabrotas groseras, frases subidas, equivocos capaces de hacer rubori-
zar & un granadero, y exhibicidén de impurezas...he ahi el gran negocio en

México, el gran disloque del ptblico. »

Y es que, precisamente la pugna entre militancia y diletancia musical, explotd en las

variedades y los géneros chicos trasplantados a la escena mexicana. No considero

4Bl music hall se verd transformado afios adelante, en lo que hoy en dia consumimos como comedia musical en
Broadway.
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que sus autores o intérpretes mexicanos hayan sido aficionados necesariamente; lo
que quiero expresar, es que al parecer, los musicos profesionales condenaban las
obras del género chico, pero, especulo con lo que hasta ahora sabemos, que si eran
atrilistas sobre todo, sabfan que el prurito de éstas escenificaciones en México no era

mas que una jugosa oportunidad laboral.

En otros dmbitos, grupos de defensores de la dpera y la zarzuela esgrimian sus ar-
gumentos y afectos. Empresarios y publico, defendieron sus espacios en nuevas sa-
las para Opera y zarzuela peninsular como el TEATRO COLON, del empresario Luls
QUINTANILLA, inaugurado en junio de 1909 con las presentaciones de la ya muy anti-
gua opera Carmen de Bizet, a cargo de una compania italiana dirigida por GINO
GOLISCIANO y STEFANO PUIG (PULIDO GRANATA, 1981: 199). Las compafias extranjeras de
teatro no dejaron de visitar la capital, y mucho menos se detuvieron las giras de
compafias de todo tipo, por el interior del pais. Como sea, el texto de campa deno-
ta que los anos de 1909 y anteriores, transcurrieron en medio de batallas libradas en

los centros de espectaculos publicos, por la gracia del “respetable”.

En mi sondeo por algunos diarios anteriores a 1910 (E/ Imparcial), localicé presenta-
ciones de la orquesta del CONSERVATORIO NACIONAL; aunque no les daremos segui-
miento, es importante notar cierta periodicidad en estos conciertos, a la par de reci-
tales de estudiantes aventajados presentdndose como solistas o cameristas; estu-
diantes de las catedras de MANUEL M. PONCE, y por otro lado de CARLOS DEL CASTILLO,
llenaban las marquesinas de los foros mas privados de concierto. Los musicos de la
época, en medio de la batalla empresarial, buscaban una vida mas solvente aten-
diendo sus compromisos con las formas tradicionales de la presentaciéon musical de

concierto, pero también con las exigencias del mercado cultural.

Esto, me parece, se encuentra relacionado con algo que el DR. DE LOS REYES (1996

[1981], 33) observd ya en los afios anteriores, en 1900:
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«Las protestas de la prensa por el éxito de la zarzuela y por la preferencia del
publico por todo aquello que no hacia sufrir ni llorar, se habfan sucedido inin-
terrumpidamente durante los Gltimos afios. Se quejaba de que el publico no
acudiera a los grandes teatros, el Nacional o el Arbeu, a presenciar las obras
de los clésicos, o la dpera, ni siquiera a las compariifas de arte dramatico fran-
cesas o italianas que nos visitaban. En cambio en el Principal o en el mismo
Arbeu se atiborraban con las representaciones de zarzuela. [...]La pintura, la

escultura, la arquitectura y la musica habian conocido épocas mejores [...] »

Pero en 1909, ya hacfa dos afos que TABLADA habia llorado el Asesinato de la tanda, y
que el espectaculo de variedades habia sido en general, absorbido por los saloncitos
cinematograficos, o ya bien, que los salones de variedades habian casi invariable-
mente tenido que incluir un cinematégrafo; en ese momento, comenzaron a susci-
tarse acontecimientos clave en el desarrollo de la musica de los cines de la ciudad de

México.

3.4.7 1909y adelante.

Abrio el ALCAZAR finiquitando un deseo tacito capitalino, de tener diversiones tan

magnanimas como en Francia. Siguiendo a REYES DE LA MAZA (1969: 61) sabemos que:

«El Alcdzar. Variedades y cinematdgrafo. jEl més bonito y elegante de la ca-
pital! jEl verdadero music-hall de México! |El que ofrece mayor libertad y
mayores comodidades al pdblico, pues con un solo precio podré circular por
todas las localidades y permanecer en él todo el tiempo que guste disfrutando
de un selecto programal Unico local en México que facilita a las familias, a la
vez que ven el espectdculo, tomar en el foyer alto exquisitos refres-
cos|...]Primera vez que el pdblico disfrutard de promenoirs o lugares espicha-

les para permanecer de pie viendo la funcién [...]»

El anuncio promovié también la actuacion de artistas, marionettes, y otras modalida-
des, todas extranjeras. La propuesta del ALCAZAR no fue mas que la adaptacion de la

propuesta europea, fraguada exactamente 40 afos antes en Francia. El concepto de
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centro de socializacion adscrito al espacio donde se presentaba el espectaculo, no
era nuevo. Ya en 1869 cuando MONSIEUR SARI, duefio del FOLIES-BERGERE en la Rue Ri-
cher de Paris (ver seccion 2.4.4 mas atras), disend el formato del local, introduciendo
un promenoir, o pasillo alrededor del escenario para permitir que cientos de perso-
nas paradas, tomaran y departieran (RAMO, 1961:30) a la par del espectaculo de liber-

tades creativas, estéticas y éticas.

Es esta una muestra muy evidente de que las diversiones publicas capitalinas, an-
helantes y de retaguardia con respecto al extranjero, eran mas redituables si perpe-
traban roles y niveles en la sociedad, a través, valga la redundancia, de la socializa-
cion. Las formas de presentacion de espectaculos se diversificaron de formas inima-
ginables; y a todo esto, faltarfa anadir todo tipo de forma proveniente de la fusion
entre manifestaciones musicales populares y tradicionales mexicanas, con los espec-
taculos transplantados de otras latitudes, releidos por los publicos locales y luego

reinterpretados por compositores y ejecutantes.

Los resultados fueron sumamente interesantes durante el porfirismo en general, y
con mayores probabilidades de interactuar entre los géneros populares como el tea-
tro frivolo. Los ejemplos que mas llaman mi atencién no son necesariamente de los
ultimos anos, y se relacionan con la historia de la musica interactuando con lineas
narrativas o dramaticas. Siguiendo a DE LOS REYES en su ensayo Una lectura de diez
obras del género chico mexicano del porfirismo (1984: 138), encuentro dos ejemplos, el
de la obra Mariposa de AURELIO GONZALEZ y El Tenorio de Huarache de JoAQuiN
PARDAVE y CARLOS SANCHEZ DE LARA, pues ambas incluian canciones, bailes pero sobre
todo, musica incidental. La musica incidental es definitivamente un precursor inme-
diato de las formas de musicalizacion cinematogréfica, y por lo tanto, su analisis de-

finitivamente arrojara informacion de gran utilidad para el conocimiento de la estéti-
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ca de la musica en las diversiones publicas, y por supuesto, mucho para el estudio de

los fendmenos de recepcion de la musica en el cine de los primeros tiempos.

Es momento de regresar, finalmente, a la revision del caso del CINEMATOGRAFO CINE-
CLuB, que preludiamos en la seccion 2.4.5, y que abordamos ahora expuesto el tra-
yecto en las diversiones publicas desde el siglo XIX; revisién imprescindible para en-
tender lo que pasd con la musica cinematografica en México durante la segunda

década del siglo XX.

El empresario y visionario mexicano JORGE ALCALDE, abrié en 1909 el salén
CINEMATOGRAFO CINE-CLUB, en la esquina de las calles Cinco de mayo y Santa Clara,
concatenando la propuesta del antiguo formato de variedades europeas, con su
propia experiencia en el medio de las diversiones publicas, que experimentd, como
ya mencionamos antes, como distribuidor de peliculas. El espacio fue una propues-
ta muy interesante de exhibicién cinematogréfica, que albergaba ademas de un ca-
fé, un templete para instalar, por ejemplo, una orquesta, y espacios para la conviven-
cia de los asistentes. El formato una vez mas copia la propuesta de SARI en el FOLIFS-
BERGER, v fue el primer recinto de variedades en México orientado a las elites, que
tuviera su peso especifico en la actividad cinematografica. Muy probablemente,
ALCALDE compartia esta nocidon con sus antecesores. Tenemos la perspectiva del
propio empresario, expuesta en Francia algunos afos después, cuando se encontrd
con el periodista RAFAEL BERMUDEZ ZATARAIN (1896-1934). RODRIGUEZ hizo referencia a
este encuentro (2002: 50; ver también, GARCiIA, 1994), de donde sabemos que
ALCALDE «no Vio nunca un local tan admirablemente preparado como su querido sa-

loncito de la avenida 5 de mayo y Santa Clara», aun en Europa.

Recogio ReYES DE LA MAZA (1960: 66) el anuncio del programa inaugural:
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« CINE CLUB. La comida, pelicula de arte de la Comedia Francesa repre-
sentada por los artists Valy y Prince, del Teatro de Varietés de Paris. El re-
greso de Ulises marca Pathé, del reputado autor Jules Lemaitre, de la Aca-
demia Francesa, teniendo dicha vista su mdsica especial. El Abuelo, escrita 'y
dirigida por Eduardo Bureau Gueroult; interpretada por Robert, de la Aca-
demia Francesa; Vaurenne, del Teatro Regent, y el nifio Duprés. Es un her-
moso episodio de la guerra de 1870. La malicia de Bautista, pelicula de arte
Pathé; argumento de M. Kéroul; interpretada por Desfontaines y Verennes
[...] El asesinato del duque de Guisa, vista de arte interpretada por M. Lebar-
gy, de la Comedia Francesa, en Enrique lll. Luis XI, vista de arte de admira-

ble fotografia y perfecta ejecucion de los personajes histdricos. »

Encontramos aqui la llegada del Film DArt a México, con argumentos de venta muy
distintos a los que anteriormente pueden encontrarse en los anuncios de vistas ci-
nematograficas. No solo era el formato de exhibiciéon un valor agregado en el
CINEMATOGRAFO CINE-CLUB; también lo era la posibilidad de anunciar directores y acto-
res como un argumento de venta. En este marco, ALCALDE ya tienen en mente la
musicalizaciéon de las peliculas desde la primera funcién, habiendo dos posibilidades:
que haya sido, El regreso de Ulises una pelicula PATHE acompafada de su partitura, y
arreglada o no para la dotacion presente aquella tarde en el CINEMATOGRAFO CINE-
CLUB, 0 ya bien, una partitura (muy probablemente una compilacion) confeccionada
con los musicos presentes. A partir de la redaccion de la nota del negocio de
ALCALDE, especulo lo siguiente: 1) apreciamos que la mencion de la musica en las
otras vistas, a parte de la musicalizada de manera «especial», no es explicita, cosa
que se antoja como desinterés de parte del exhibidor, ante nuestro precario sentido
comun histérico sobre la promocion de espectaculos; mas me parece que en gene-
ral el espectaculo estuvo musicalizado simultdneamente a la proyeccion completo
por un ensamble determinado, y que este sea un caso en el que este dato se omitio,
por lo comun que le parecio a Alcalde el ejercicio musical. 2) Es muy probable por

otra parte que el hecho de mencionar la musica «especial», que pudo haber desta-
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cado gracias a su concordancia con los acontecimientos en pantalla, sea gracias a
que esa practica no haya sido del todo habitual. La pelicula de Film DArt, LAssasinat
du Cont de Guise no parece haber sido musicalizada; tal como lo especulo a partir de
los dos criterios expuestos. No me pareceria extrano, ya que la dotaciéon para la cual
estuvo compuesta originalmente no era facil de conseguir en México, a saber, 6rga-
no o armonio, piano y cuerdas. Hasta donde sé, el salén de Alcalde no contaba con
un érgano. Tampoco sé que el CINEMATOGRAFO CINE-CLUB tuviera un director musical,

que pudiera haber arreglado la musica para la dotacion disponible.

Para conocer sobre las exhibiciones en el CINEMATOGRAFO CINE-CLUB, RODRIGUEZ (2003:

52) recogio del periodista BERMUDEZ ZATARAIN, la siguiente cita:

«Todos entraban al “emparrado del Cine-Club” admiradisimo y no habia uno
solo que saliera no sélo agradado, sino perfectamente invitado para volver a
saborear el grato ambiente del gran cine [...] establecid la permanencia volun-
taria en el cine mexicano y por la mddica suma de treinta y cinco centavos, el
visitante tenia oportunidad de ver buenas peliculas bien proyectadas, escu-
char excelente audiciones, sobre todo las de Miguel Lerdo, ya que su orques-
ta tipica en aquel tiempo estaba en gran apogeo; podia oir, si queria, grandes
cantantes, notables pianistas; contaba el local con un buen servicio de café y
refrescos vy si el espectador no queria gastar, igualmente tenia el derecho de

disfrutar del bello patio [...]»

En tanto no se encuentre informacién en contrario, puedo concluir que con las vistas
La comida, El Asesinato del conde de Guise 'y El regreso de Ulysses, Alcalde introdujo en

la exhibicion capitalina de cine:

% El concepto de pelicula de arte; acompanada de una resignificacion y dignifi-

cacion del ya demasiado comun espectaculo cinematogréfico.
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% La primera mencion de actores cinematograficos con nombre. Reputados
actores, provenientes de la Comedia Francesa y el espectaculo de varietés pa-
risino, ya no eran mas los actores anénimos de las vistas documentales o pe-
quenas vistas de ficcién. Salvo el comediante también francés MAX LINDER
cuyo nombre ya se escuchaba, el actor era siempre un desconocido. (REYES DE

LA MAZA, 1968: 66).

% Se introdujo por primera vez en México, el concepto de una musicalizacion
preparada ex profeso para una pelicula, al menos asi es como se anuncio E/

regreso de Ulises: «teniendo dicha vista su musica especial».

% Se implemento por primera vez, un valor agregado no sélo centrado en las
las peliculas pero también en el formato del presentacion del local; las varie-
dades cinematogréficas, vividas en un ambiente muy parecido al parisino;

pulcroy de elite.

ALCALDE sembro6 la primera semilla de interaccion franca y participativa de musicos y
cine, ya que, en su salén, se instalaron dos pantallas para ver las peliculas, y un tem-
plete para colocar, por ejemplo, una orquesta. Aunque en muchos cines la ocurren-
cia de orquesta y pantalla ya sucedia, ALCALDE lo resignificd previendo la orquesta
desde el disefio arquitectdnico del espacio para las variedades a la manera francesa.
MIGUEL LERDO DE TEJADA, musico cosmopolita por su estilo compositivo y conocedor
de las musicas tradicionales y populares mexicanas, ejecutd con su orquesta inter-
medios musicales en aquel local (RODRIGUEZ, 2002: 52). Era clara la intencion de
ALCALDE elitizar y afrancesar el espectaculo cinematografico; transcodificarlo frente a
las formas e ideologias del porfiriato quitdndole el caracter que antes tenfa y aparta-
ba a las clases acomodadas. Sin embargo, los esfuerzos de Alcalde no pudieron so-

brevivir, y el CINEMATOGRAFO CINE-CLUB desaparecio en menos de dos anos.
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Pero también en 1909 encontramos una configuracién importantisima para el desa-
rrollo de la musica en el cine en México, en otros cinematografos. A decir de REYES DE
LA MAZA, (1968: 61), Don JACOBO GRANAT se hizo cargo del SALON RoJO en junio de ese
ano, y una de las primeras estrategias que siguid, fue la de contratar a un pianista
que acompanfara sus primeras funciones. Pero GRANAT, no pensd Unicamente en es-
tablecer un local mas de variedades, sino un cinematografo; no contratd una banda
de alientos o alguna orquesta tipica de moda para su primera exhibicion, sino a JEsUS
MARTINEZ, un joven y talentoso pianista alumno del CONSERVATORIO NACIONAL (a quien
mencionamos antes, pag. 36), que parece haber iniciado una de las primeras lineas
estilisticas de musicalizacion de cine en México, siguiendo de alguna forma el deve-
nir de las acciones en pantalla. Al parecer, esta practica comenzé a desarrollarla mu-
cho tiempo atrds, en sus primeros encuentros con las salas de diversiones publicas.
Entre las notas que me facilitd el equipo de FELIPE LEAL, encontré apariciones de
quien parece ser MARTINEZ, haciendo sonar musica aun antes de la llegada del cine-

matdgrafo, en un espectaculo de estereoscopia en Veracruz:

«México Estereoscopico. Su empresario ha condescendido a la stplica que le
han hecho muchas y respetables familias, que por creer seria un espectdculo
comun, dejaron de admirar la primera serie, poniéndola en exhibicién durante
esta semana. Las personas amantes del arte musical gozardn oyendo algunas
piezas del repertorio del aventajadisimo discipulo del Conservatorio de Méxi-
co J. Martinez, ejecutadas, con mucha maestria en un magnifico piano Ster-
ling, cuya agencia es a su cargo en esta poblacidon. Aprovechad la oportunidad
para ver esta coleccidn.» (E/ Mercurio. Diario Independiente. Afio Il ndm. 111

H. Veracruz. miércoles 22/01/1896: 3)

Al parecer el contacto constante de MARTINEZ con las imé&genes, aunque éstas no fue-
ran en movimiento, generd en él una forma caracteristica de acompafar las proyec-

ciones. Si hay algun tipo de referencia, no lo sabemos.
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Asi transcurrian los acontecimientos de musica y cines en 1909, a sélo meses de la

revuelta armada. Quiero terminar este capitulo con las siguientes observaciones:

% Podemos especular, que si bien un compositor del Conservatorio Nacional
podia hacer que una opera de VERDI se estrenara no con la orquesta para la
que fue pensada, sino con una orquesta de camara aplicando todos sus co-
nocimientos de transcripcion, dificilmente lo podia hacer para un salén de
variedades que ademas, no tenia la capacidad econdmica del Teatro Nacional
o de algun otro foro apropiado para la épera como para contratar a un musi-

Co tan connotado.

% ;Qué tanto habran asimilado ya los musicos mexicanos de concierto, la posi-
bilidad de dedicarle tiempo de trabajo previo a una presentacion de musica

cinematografica?

% Hasta ahora, nada hemos leido sobre las formas musicales tradicionales
mexicanas, que se generaban en el campo mexicano. No hemos escuchado
hablar de la cultura rural intercambiando con los escenarios de la Ciudad de
México, tan solo la cultura porfirista migrando hacia la provincia mexicana. La
division entre musica popular y musica de concierto fue corta gracias al bel
canto, a las clases particulares de piano que evidencia la novela del siglo XIX
(DE LOS REYES, 1983: 107) destinadas a los mexicanos con una solvencia mini-
ma para participar en ellas, y a las bandas de aliento regionales, que llevaban
constantemente el repertorio de concierto a los espacios populares como los
kioscos (al respecto hablaremos sélo un poco mas, mas adelante). Pero la
brecha entre Europa y México, era corta para un México educado y porfirista;
no todos tendrian los codigos para asimilar esas formas de cultura tan rapido,
y por lo tanto, en historias como la que estamos buscando hacer aqui, hay

grandes ausentes. El diario E/ Imparcial con todo su oficialismo, propuso en
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1910 para los festejos del Centenario de la Independencia, que se prohibiera
el acceso a “calzonudos, rotos y descosidos” (DE LOS REYES, 1996 [1981], 101).
Pareciera que aun nosotros, en esta tesis, estamos ahuyentandolos de nues-
tra revision; sin embargo ya hemos explicado porqué no es factible seguirlos

por ahora.

Pero en 1910 apareceria esa nueva voz en el fugatto porfirista, donde jamas se habia
expuesto el “segundo tema” de la desigualdad social; las musicas generadas en el
campo mexicano, respondian a formas de cultura tradicional y ancestral también,
que estaban a punto de quedar expuestas, con los timbres de la carabina y el ma-

chete.
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4.1 El porfirismo se diluye.

La imagen del gobierno de PORFIRIO DiAZ fue una de las mas asertivas creaciones de
los estadistas liberales, ya que ante los ojos de ciertos grupos sociales, perfilaba a sus
gobernantes como pacificadores exitosos. La abundancia de diversiones publicas
beneficiaba esta imagen y como hemos visto, la promocion de eventos artisticos
parece haber contagiado a diferentes sectores de la poblacién; los eventos resulta-
ban para muchos una muestra de bonanza y estabilidad, no sin evidenciarnos las
grandes paradojas del ideario liberal porfirista. En palabras del historiador IGNACIO DEL
Rio:

«De acuerdo con los idedlogos que el régimen tuvo en ndimero y calidad nada

despreciables, el gobierno de Diaz no habia cancelado sino mas bien aplazado

la asuncién del ideario liberal, precisamente para evitar que se le continuara

desvirtuando con una préctica viciosa y deformante, como los porfiristas es-

timaban que hasta entonces se habia hecho.» (DEL RiO, 1986 : 137)

Y es que finalmente, si la politica liberal no lograba promover sus virtudes en los
asuntos de estado, el clima social que procuraba para los ciudadanos econémica-
mente solventes, era de placeres fomentados. Ya revisamos que el desarrollo de las
diversiones publicas porfiristas fue una arena propicia para la exhibicién de las bon-
dades de aquel ideario. De tal forma, el negocio de los teatros y locales publicos fue
uno de los mejores de la época. No importando las condiciones o el tamafno del re-

cinto, los teatros eran rentados constantemente para los espectaculos vigentes.
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En este capitulo, expondré la participacion directa del CONSERVATORIO NACIONAL en las
proyecciones de cine en la Ciudad de México; como las propias autoridades del
CONSERVATORIO NACIONAL, 0 ya bien de la Secretaria de Instruccion Pablica, y cudles fue-
ron los posibles motores de esta decision, en términos de la oferta y demanda de

fuentes de trabajo.

4.1.1 Ladperay los conciertos en el afio de la Revolucion.

Llegd el ano de 1910, y fue interesante leer en las primeras planas de los diarios, los
amenazantes levantamientos que confrontaban al gobierno de PORFIRIO Diaz mien-
tras el presidente, asistia con gran gusto a la temporada de épera apoyada por la Se-
cretaria de Educacion Puablica y Bellas Artes en conmemoracion del centenario de la
independencia de México. Aida, Lohengrin, Rigoletto, Pagliacci, Fausto, Romeo e Julie-
ta, Traviata y Nicolds Bravo (Opera del compositor RAFEL J. TELLO con letra de IGNACIO
MARISCAL, estrenada unos dias antes del inicio de aquella temporada), cubrieron las
marquesinas (PULIDO, 1981, 199). Sus intérpretes fueron principalmente artistas mexi-
canos, del CONSERVATORIO en su mayoria: CONSUELO ESCOBAR, DOLORES ZAMBRANO, JOSE
TORRES, JULIO VIDERIQUE, MARIO TALAVERA, JOSE CORRAL etc. que alternaron también con

compafias extranjeras de dpera.

Aungue estaban involucradas algunas empresas y productoras de la hoy llamada
“iniciativa privada” mexicana, la totalidad de los espectaculos estaban subvenciona-
dos por un Patronato de la Secretaria de Educacion Publica y Bellas Artes. Este patrona-
to debid cumplir mas las funciones de un fondo monetario que apoyaba econémi-
camente a los empresarios participantes en la temporada, a saber, la empresa del Sr.
RABINOFF, socio del ya conocido GASPAR DE ALVA, asi que en los meses anteriores a los
acontecimientos de mas prominencia sociopolitica en 1910, las clases acomodadas y
reaccionarias a las nuevas diversiones se deleitaron con las estrategias del estado

con respecto a la activacion de la cultura musical (PuLipo, 1981: 197-207). Sin embar-
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go, una serie de problemas con los empresarios, en cuanto a la contratacion de ins-
trumentistas para la orquesta, que no podia mas que estar integrada primordialmen-
te de musicos adscritos al CONSERVATORIO, provocaron el disgusto de algunos criticos
de o6pera y del publico asistente. Un ejemplo es lo acontecido anos antes en 1908,
cuando los empresarios de cierta compania de dpera en el TEATRO ORRIN, debian dos
funciones atrasadas a sus musicos, viéndose obligados a no tocar en las presenta-
ciones consecuentes (PuLIDO, 1981: 192). La temporada tuvo significacion, pero fue
claramente un esfuerzo fallido por reavivar el antiguo espectaculo. Al revisar periodi-
cos como £l Imparcial o semanarios como Multicolor, se puede notar que la satisfac-
Ciodn con respecto a estos espectaculos, no proviene necesariamente de la critica o el
publico, esta redactada en las gacetillas, que sin contar hoy en dia con una investiga-
cion detallada de su origen y proveniencia, es dificil valorarles en su justa medida. El
plan de JUSTO SIERRA y sus colaboradores con respecto a la dpera, habia sido un buen
esfuerzo, pero de ninguna manera suficiente como para conquistar a todos los estra-
tos sociales; la cultura musical europea si marchaba sin problemas en las calles de la
ciudad pero gracias a la horizontalidad de repertorios que provenian del siglo XIX'y
que ya hemos referido antes. Las otras musicas, las tradicionales en cambio, se gua-
recian también en las marimbas que anunciaban el cinematografo, en los pregones,
en el canto tradicional, y en el caso de la sociedad mas cosmopolita, en la musica de
salén migrando recogiendo aires nacionales, e integrandolos poco a poco a los for-

matos del espectaculo de variedades.

En el CONSERVATORIO NACIONAL algunas obras de compositores europeos como
DEBUSSY y RAVEL, que apelaban a lenguajes y formas compositivas no tradicionales,
eran revisadas en las catedras, por ejemplo del maestro OGAZON. Sin embargo, difi-
cilmente se escucharon estas mismas obras en conciertos habituales de la orquesta.
Los costos de admision a los conciertos del CONSERVATORIO donde se tocaban este y

otros repertorios analogos, eran sumamente altos y sélo ocasionalmente, muy oca-
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sionalmente se organizaban los llamados «conciertos populares»; Aquellos de diez
centavos galerfa, y cincuenta centavos luneta (ver caso del concierto popular para el
estreo de la Novena Sinfonia de BEETHOVEN referido en la pagina 77). Aunque la pre-
sencia del quehacer musical de Conservatorio tuvo un impacto social relevantisimo
a largo plazo, no alterd el consumo de objetos culturales inmediatos como lo hizo el
cinematografo. El mercado estaba en el cine, y para el musico egresado eso era im-

portante para hacer una forma de vida.

Sin embargo, el remolino de la Revolucién, que inyectd incertidumbre en el bienes-
tar de la Ciudad de México, hizo necesarios los centros de diversiones publicas como
una forma de catarsis, el cinematodgrafo, evidentemente, presidia la lista de entrete-
nimientos. Es imposible entender la otra revolucion, la del consumo de diversiones
publicas, sin asimilar la forma tan variada en que fue leido el estallido social por la

sociedad capitalina.

4.1.2 Revolucidn, cinematégrafo y musicos independientes.

La Revolucién fue un mosaico de movimientos regionales. Una de las particularida-
des de dichos movimientos regionales fue que, cada uno en su momento, mantuvo
un interés por el control de la capital (DeL Rio, 117), 0 al menos eso es lo que la Ciu-
dad de México sospechaba. Sin duda alguna, esto atemorizd a los habitantes, y
asunto que fomento otra de las etapas de gloria del cine en cuanto a su impacto so-

cial.

La Revolucion estaba volteando la opinidon publica hacia el campo mexicano. En
una cita de CARLOS GONZALEZ PENA en El Mundo llustrado, recopilada por el Dr. AURELIO
DE LOS REYES (1983: 112), encontramos: « No creiamos en la existencia del pueblo, no co-

nociamos al pueblo nosotros, los jovenes nacidos en una era de pesimismo democrdtico
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[...] El pueblo mismo no parecia consciente de su existencia: el obrero no veia mds alld

del taller oscuro. » (El Mundo llustrado dom. 16.06.11 s/n)

Madero hace su entrada a la Ciudad de México en 1911, y el afo transcurrio con alti-
bajos. Para la Orquesta del Conservatorio Nacional comenzd una temporada muy
irregular, pero sin duda exitosa en el teatro Arbeu, que en 1903 habia arrendado la
entonces Direccion de Instruccion Publica. Mientras tanto, el trabajo para un musico
del Conservatorio tenia que ser apoyado por los empleos aislados, pues en ese ano
el trabajo ya no era el mismo de las temporadas de afos anteriores. De tal forma, las
apariciones de estos intérpretes contratados para las variedades de los cines, per-
manecié como siempre, sin mayor atencion de la prensa. Como siempre, es imposi-
ble saber qué sucedio en las pequenas salas capitalinas sin presupuesto para pagar
anuncios en los diarios; sélo sabemos, por el testimonio de musicos que posterior-
mente adquirieron prestigio como compositores, que la actividad entre estudiantes
en los cines, pudo haber sido 4lgida; desafortunadamente no hay testimonios de
informantes a la fecha, documentados, que puedan darnos mas detalles al respecto

durante la década de los diez.

Pero en 1911, los maestros y profesionales de la musica estaban a un paso de esta-
blecer un contacto directo, no fomentado por el propio CONSERVATORIO Sino por una
instancia ajena. Al parecer, la turba que desterré a PORFIRIO Diaz, y permitio la llegada
de un nuevo presidente, no alterd la consciencia de los empresarios en un afo, pero
si el temor e incertidumbre de los habitantes de la ciudad, quienes acudieron sobre
todo a los cinematografos para evadir una realidad incémoda, o mas adelante, para

ver el documento visual de las noticias sobre la Revolucién en los estados.
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4.1.3 Lasubvencion del estado.

Entre enero y abril de 1912, la orquesta del Conservatorio Nacional continué con sus
relativamente concurridas presentaciones en el TEATRO ARBEU que, COmMO menciona-
mos antes, habia sido adquirido por el gobierno para suplir la ausencia del demolido
TEATRO NACIONAL (El Imparcial, 10/12/08 : 7). Dicha temporada incluia programas apa-
rentemente confeccionados por su director artistico y concertante, JUAN CARLOS

MENESES, catedratico del propio Conservatorio hasta bien avanzados los afios diez.

Pese a la inestabilidad sociopolitica causada por los acontecimientos revolucionarios,
los conciertos siguieron siendo apoyados por el gobierno e incluso, en el apartado
titulado «Orquestas y orfeones» del informe presidencial que dicté FRANCISCO I. MADERO
el 2 de abril de 1912, se ratifica la subvencion hasta entonces otorgada a la orquesta
del Conservatorio y se concede una nueva a la «Orquesta Beethowen [sic]»*. Se
promueven los orfeones populares de los cuales ocho operaban hasta esa fecha, y se
promete la constitucion de nuevos coros en la Escuela Preparatoria, en la Escuela de
Artes y Oficios y en el Internado Nacional. (El Imparcial, Mar 2.04.12 : 6) En ese mismo

documento, se puede leer lo siguiente:

«Con el propdsito de estimular la educacidon artistica, se ha contratado una
compafiia de Opera Italiana para el proximo invierno, que trabajard en el
Teatro Arbeu y en la que figurardn Reputados artistas. [...] Se tuvo cuidado
de estipular que los precios sean reducidos y que se suprima la reventa de bo-
letos, cobrdndose un cinco por ciento de aumento en los precios para benefi-

ciar a los nifios pobres que asisten & [sic.] las Escuelas[...]»

Iniciativas como estas incentivaron sin duda la actividad concertistica de la capital y

el interés de la comunidad del Conservatorio Nacional; asomaba un giro paulatino

4 Puede tratarse de la SOCIEDAD BEETHOVEN, dirigida desde 1910 por Julian Carrillo (1961 [1911], 3294).
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pero constante a las politicas de extension cultural del estado. Siendo las presenta-
ciones de la orquesta del conservatorio tan bien vistas por el gobierno, y la cultura
musical europea tan bien implantada desde el siglo XIX en muchos estratos sociales,
su participacion en otros espacios se hizo cada vez mas atrayente para los empresa-
rios de diversiones publicas, y promovioé la actividad de otras dotaciones numerosas.
No obstante, en medio de la Revolucién, el Conservatorio Nacional no organizé a
partir de 1912, temporadas de dpera tan intensas como las sucedidas hasta 1917;
por lo tanto, el trabajo era considerablemente menor en presentaciones ya que una
Opera podia escenificarse multiples veces, y el concierto orquestal podia tener sélo
escasas presentaciones antes de que el repertorio fuera renovado, situacion mas
costosa de producir — habia que pagar muchos ensayos, o en el caso de que no se
pagaran, implicaban tiempo que cualquier musico podia invertir en otras fuentes de

trabajo u ocupaciones personales.

Por otro lado, los escenarios teatrales de la capital no siempre cumplian con los re-
querimientos espaciales para una orquesta. Eran pocos los teatros que podian al-
bergar una orquesta aun en configuracién de maderas a uno®. Por lo tanto, la bus-
queda de espacios debid volverse otra prerrogativa para los planes de divulgacion
del CONSERVATORIO Yy su orquesta por aquellos anos; para 1912, la épera y la zarzuela
habia sido francamente derrotada numéricamente, como lo atestigua la ausencia de

espectaculos en la seccion de espectaculos de los diarios.

En la inteligencia de que la 6pera necesita preferentemente un foso para ubicar a la

orquesta, el espacio ocupado en un concierto habitual de repertorio orquestal es

** Una orquesta de “maderas a uno” quiere decir que, para cada uno de los alientos habré un solo ejecutante a
saber, una flauta, un oboe, un clarinete, etc. Con su correspondiente relacion
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mucho mayor. Los espacios para el montaje de obras teatrales y a veces también los
operisticos, no podian ser siempre propicios, pero la orquesta podia funcionar en

distintas configuraciones espaciales.

La mencionada temporada de 1912 incluyé desde el principio repertorio vocal como
era de esperarse, pero no operistico. Artistas como la soprano JOSEFINA LLACA figura-
ron en los carteles como intérpretes notables (£l Imparcial jue 4.04.12 : 7); cabe men-
cionar que ella y otros mas de los participantes, habian trabajado en la temporada
de 6perade 1911 en el Arbeu. LLACAy otros, representaban los nuevos nombres, que

no habian tenido que llegar del extranjero para nutrir las carteleras capitalinas.

Algunos empresarios independientes buscaron ganancias en los amantes de la 6pe-
ra que vieron amenazado su consumo musical, y contrataron compafias extranjeras,
y en su caso solistas mexicanos que se habian presentado en la tan mencionada
temporada de 1911. Durante mi exploraciéon somera en los diarios de fines de 1911
y principios de 1912, no localicé estrenos relevantes de dperas, salvo reestrenos y
presentaciones de repertorio conocido, financiado por los empresarios de teatros
como el TEATRO LIRICO y la ACADEMIA METROPOLITANA que hasta entonces habian existi-
do con éxito gracias al teatro frivolo. Esto invita a pensar, que los ensayos antes fi-
nanciados por el CONSERVATORIO en anos anteriores, ahora servian a los intérpretes y
solistas para acompafar obras de PUCCINI, VERDI y WAGNER entre muchos otros. Los
musicos, desde siempre, se habian buscado de forma independiente sus opciones
de trabajo, pero justo en este momento, y gracias al cinematégrafo, la ocurrencia de
los ensambles de musicos trabajando juntos en distintos lugares, esta a punto de

abrirse una nueva puerta.
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4.1.4 Laguerrade salones enla semana santa de 1912: cine y orquesta.

La temporada de conciertos de la orquesta del Conservatorio, se detuvo sin previo
aviso cercano el mes de marzo mientras gacetillas y anuncios dispensaron esta au-
sencia por el tiempo requerido para montar nuevas obras. Si fue esta la razéon ver-
dadera, Meneses conté con mas de un mes para la preparacién de obras como el
oratorio en cuatro actos de JULES MASSENET, La Virgen, el Stabat Mater de ROSSINI'y 1as
«Siete Palabras» de Mercadante entre otras. No era la primera vez que Meneses mon-
taba el oratorio La Virgen de MASSENET como numero fuerte, ya en agosto de 1907,
abrié temporada la Orquesta del Conservatorio con dicha obra. El 22 de marzo apa-

rece en el correo de teatros de £l Imparcial:

« En la temporada que estd proxima a terminar, el Sr. Meneses ha dedicado
particular atencion a los ensayos de sublime oratorio que sera ejecutado por
la magnifica orquesta del Conservatorio, por un conjunto coral nutrido y af-

fiato y por distinguidos solistas [...] » (El Imparcial vie 22.03.12 : 7)

Se detalla mas adelante, que una de las obras mas importantes del nuevo repertorio,
«La Virgen» de JULES MASSENET, serfa proximamente interpretada por JULIA ZENTENO,
como el arcangel, y la mezzo MARIA RODRIGUEZ. En 1907, ISABEL ZENTENO se hizo cargo

de los papeles de virgen y arcangel Gabriel.

Sin embargo, este no fue el primer concierto de repertorio sacro adscrito publica-
mente a la semana mayor. Un dia antes se habian anunciado ya dos espectaculos
relacionados. El SALON RoJO, que habia logrado acrecentar el interés del publico en
sus funciones cinematograficas, no sélo por las afiladas estrategias para conseguir
materiales filmicos, sino también por la presentacion constante de ensambles musi-

cales y de artistas varios intercalados entre peliculas.
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« La empresa de este saldn ofrecera al publico un concierto sacro para el jue-
ves y viernes de la semana mayor. El Stabat Mater que se cantard los dias ci-
tados, serd una brillante nota artistica. El reputado baritono Romero Malpi-
ca44 es quien ha organizado este concierto. Figurardn como solistas la sefio-
rita Josefina Llaca que obtuvo ruidosos triunfos en los conciertos del maestro
Meneses, el Tenor [Benjamin] Anaya que se reveld un cantante de magnifica
voz en la temporada de dpera y la sefiorita Heidecke*® que es la artista con-
sentida del ptblico que concurre al Saldén Rojo. [...] Agregamos que las ban-
das de Policia —jueves— de Artilleria — el viernes, tomaran parte de esta
audicidn en amistosa competencia [...] En relacién con el concierto se exhibi-

rén peliculas notables sobre la Pasion [...] » (El Imparcial jue 21.03.12 : 9)

Y ese mismo dia, el TEATRO ALCAZAR que recordamos por haberse propuesto como el
primer espacio para las variedades al estilo francés con todo y un promenoir, inclu-
yendo mas tarde funciones de cine para competir con la oferta capitalina de espec-
taculos y la preferencia evidente por el cinematdgrafo, anuncio al lado de la presen-
tacion de la «aplaudida murga» de baile y canto LOS ZAPININIS, el TRIO DE BAILE Diaz-
AREU, una orquesta formada por «entendidos filarménicos» «llenando» los interme-

dios:

«Para el viernes de Dolores y dias santos, la Empresa, respetando las piadosas
creencias del pdblico ha podido arreglar una magnifica audicién musical, can-
tandose el Stabat Mater de Rossini y las siete palabras de Mercadante por re-

putados artistas.» (El Imparcial jue 21.03.12 : 9)

44 MALPICA llevaba un par de arios en los escenarios de la capital, desde su debut en el estreno de la Novena Sin-
fonia de BEETHOVEN en 1910, cuando debutd como baritono con bastante éxito (OLAVARRIA Y FERRARI, 1961 [1911]:
3293).

45 MINNIE HEIDECKE era una joven soprano que llevaba varios afios en los escenarios capitalinos, tal como lo
revela OLAVARRIA Y FERRARI en un concierto del 30 de abril de 1909 en la Sala Wagner (1961 [1911]: 3189).
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Apenas un dia después de la aparicion de la publicidad del SALON RoJo, el teatro/cine
Alcdzar anuncié «cuatro grandiosos conciertos sacros», el viernes de Dolores, do-
mingo de Ramos y jueves y viernes santos, en vez de «una [...] audicion musical»
como se habia senalado anteriormente. Hasta el dia 26 los anuncios en la prensa
revelan la participacion en estos conciertos, de las sopranos CARLOTA MILLANES y EMILIA
CABALLE, la mezzo EvA PANCIERA, el tenor IGNACIO NAVARRETE y el bajo ALEJANDRO PANCIERA
acompanados de «una buena orquesta». Como siempre, la propuesta aristocratica y
cosmopolita del ALCAZAR, optd por voces femeninas que trabajaron en la GRAN
COMPARIA ESPARIOLA DE OPERA Y OPERETA DE AMAYA Y COUSSIRAT, que llegd a México en

1909, y de la cual me enteré por PuLIDO (1981, 193).

A lo largo de esa semana se anunciaron ensayos en las tres salas, a saber ARBEU,
SALON ROJO y ALCAZAR, anunciando intérpretes del Conservatorio Nacional como atri-
listas presentes en sus funciones. La orquesta del Conservatorio, dirigida por el maes-
tro Meneses, tocaria exclusivamente en el Arbeu; en el SALON R0JO, se podrian escu-
char las BANDAS DE POLICIA y ARTILLERIA. Es la primera vez en la historia, al menos sobre
lo que otros investigadores han documentado, en que musicos del Conservatorio
tuvieron tal cantidad de presentaciones de musica orquestal de concierto, en una
sola temporada. Y todo, por el interés de la iniciativa privada en presentar musica

orquestal, ya no sélo en el ARBEU.

Es posible ubicar a través de la publicidad pagada del SALON ALLENDE que comienza
el martes 26 de marzo, que el profesor R. TELLO fue encomendado para conformar
una pequefa orquesta y conseguir un grupo de cantantes para otra ejecucion del
Stabat Mater y de Las siete palabras. Asi comenzd una competencia cruda entre sa-
lones con capacidad para albergar una orquesta, por ostentar la mejor presentacion

del Stabat Mater de ROSSINI'Y Las siete palabras de MERCADANTE.



128

CAPITULO CUARTO

Los encargados del SALON ALLENDE, también cinematdgrafo, encomendaron a
FRANCISCO RAMIREZ TELLO, cantante premiado en algunos concursos del CONSERVATORIO,
que reuniera una orquesta y ensamble vocal para interpretar en dicho local las obras
mencionadas. (E/ Imparcial mar 26.03.12 : 7) La encomienda demord pero fue cum-

plida con éxito con atrilistas del CONSERVATORIO NACIONAL.

Mientras el SALON RoJO anunciaba el transcurso de sus ensayos, el TEATRO ALCAZAR es-
trenaba las obras el jueves 28 junto con una nutrida funcion de cine que incluia al-
guna vistas no precisadas sobre el nacimiento, muerte y resurreccion de Jesucristo
ademas de la pelicula entonces tan sonada, Ruy Blas; los nimeros de baile del duo
DiAZ-AREU, las acrobacias de la FAMILIA MENESES (sin relacion alguna con el director y

compositor hasta donde sé) completaban el programa junto con otras variedades.

Justo en esa fecha, MENESES debuta con el oratorio de MASSENET. El sdbado 30, apro-
vechando el éxito rotundo de la presentacion, la orquesta anuncia una “gala” utili-
zando fragmentos notables de la obra a presentarse el domingo de ramos. Segun
resena el periodista ALFONSO R. DEL CaAMPO en dos largas columnas (E/ Imparcial, lun
1.04.12 : 3), el programa se integrd por Siesta de un fauno de CLAUDE DEBUSSY (el afan
del Conservatorio por incluir musica mas contemporanea), las « 7 palabras de Masse-
net [sic.] » y el Stabat Mater, mismo que no estaba programado antes de que las salas
de cine lo anunciaran. Probablemente el programa haya cambiado en el Ultimo mi-
nuto, pero llama la atencion que aquel concierto de fin de temporada haya incluido

las obras tan ejecutadas en esa semana por toda la ciudad®.

“® Es interesante que una nota periodistica tan extensa, no se hable demasiado de los intérpretes, slo se conten-
te el autor, con desarrollar una descripcion sobre las obras que goza de holgada licencia poética. Solo alguna
mencion sobre la «notable» ejecucion del tenor [Manuel Romero] Malpica aparece en la cronica.
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Haciendo un seguimiento minucioso de los organizadores y participantes en los
eventos, encontraremos que todos tenfan un vinculo. Solo los intérpretes y directo-
res de banda, trabajan con organizacion propia. No hay razén para creer, que las or-
questas participantes en todos los eventos, tenian distintos musicos. Aun estimando
200 cuerdistas capaces de ejercer en una orquesta, es definitivo que todas estas pre-
sentaciones estuvieron a cargo de atrilistas del CONSERVATORIO NACIONAL, que se pre-
sentaron en distintos foros. Los cines de la Ciudad de México habfan logrado hacer
llegar la ejecucion de una dotacién instrumental antes recluida en los foros acadé-
micos, a un ndmero importantisimo de espectadores, a su vez, de muy diversos ti-
pos. Por otro lado, la situacion fue muy compleja: como veremos adelante, esta pre-
sentacion resultd ser la primera de una serie de conciertos de musica sacra, que se
organizaron en varios salones y teatros de la ciudad. Si bien era comun encontrar
fragmentos seleccionados de misas, oratorios o cantatas sacras en los conciertos de
Bel Canto, nunca como en la semana mayor de 1912 se habian escuchado tantas or-

questas ejecutandolo®’.

La orquesta del Conservatorio estaria menos ocupada desde ese momento, y el
SALON R0JO, valuarte de las diversiones publicas para las clases acomodadas, aprove-
cho la ausencia de grandes conciertos esa semana para hacer una estruendosa pre-
sentacion de jueves santo dentro de sus instalaciones: dos bandas militares, la de
Policia y de Artilleria, alternando su repertorio. Y, en vista del gran éxito que tuvo

MENESES ejecutando musica sacra la semana anterior, fue también «la primera vez

“"En “El Roble” de la ciudad de Monterrey, por ejemplo, sucede que el 2 de abril se lleva a cabo el ensayo general
del oratorio «de uno de los grandes maestros musicos que sera cantado durante la ceremonia de las “Siete Pala-
bras” por un grupo de distinguidas seforitas y caballeros de esta ciudad. EL CORRESPONSAL» (E/ Imparcial Mierc.
3.0412:4)
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que se [escuchaba] un Stabat Mater acompanado por una banda militar» , tal como
versaban los anuncios del SALON RoJO. MINNIE HEIDECKE soprano involucrada en distin-
tos recitales de los Ultimos afos (algunos organizados en el Conservatorio Nacional y
otros en la planta superior de la tienda departamental, £/ Palacio de Hierro), también
se presentd en el concierto de jueves santo del SALON R0JO, aprovechando su presti-
gio y «éxitos» anteriores en ese mismo local. Otros solistas fueron la ya conocida por
nosotros JOSEFINA LLACA, egresada del CONSERVATORIO, y participante en la temporada
diciembre-marzo de MENESES en el Arbeu, EDMUNDO ANAYA y el ya conocido tenor
MANUEL ROMERO MALPICA. A 35¢ la entrada y con repeticion al dia siguiente, el espec-
taculo del SALON RoJO hizo eco a los repertorios de salas hasta tres veces mas costo-
sas, y que por cierto, mantenian hasta cierto punto el formato decimondnico de
concierto sinfénico. Ahora, gracias a los cinematografos, la musica orquestal de tra-
dicién europea, habia ampliado sus publicos a través del antiguo formato de varie-

dades.

Otras presentaciones aprovecharon muy bien el éxito de los programas alusivos a
semana santa, en el Teatro Alcdzar se organizé otra presentacion con Las siete pala-
bras 'y «el Stabat» donde «el tenor NAVARRETE» y la soprano «SRA. [CARLOTA] MILLANES»
cantaron ademas fragmentos de épera. El espectaculo se complementé con la pro-
yeccion de la pelicula £/ Trovador, inspirada en el drama musical verdiano. Dice la
publicidad: « £n el momento oportuno, cantard [Navarrete] el Miserere del Trovador »,
cosa que al menos implicoé un par de ojos, los del director del ensamble, atendiendo
los acontecimientos en pantalla para coordinar dicha entrada musical. Inmediata-
mente, la compilacion musical se integro a la llegada de la orquesta al cine. No obs-
tante, a un precio de 80¢, el espectaculo no estaba al alcance de los bolsillos de una
ciudad aporreada por el panico revolucionario, aunque podemos especular que atra-

jo a muchos asistentes que se desplazaron, desde la comodidad de sus costosos si-
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llones caseros. Debemos recordar que el ALCAZAR, desde su construccion, estuvo des-

tinado a las clases acomodadas.

Si se piensa en musicos formados en la tradicion académica, podemos imaginar lo
inusual que fue para la orquesta atender el devenir de una manifestaciéon mediatica
ajena al recital o al concierto orquestal o de camara. En el caso de la 6pera o el ballet
en el formato decimondnico, la conduccién ritmica del espectaculo es precedida
por la musica ejecutada en vivo. En la musica operistica, el rol principal esta condu-
cido por la linea dramatica y la inventiva musical del compositor para adecuarla a la
musica. La prensa no solia poner atencién en estas peculiaridades por otra razéon
que no fuera un valor publicitario. Debemos tener en mente, que si bien no es ne-
cesariamente la primera ocurrencia de este fendmeno, si es el primer documento

periodistico que refiere un ensamble musical que atiende una partitura.

Lo que tuvo lugar poco fue una competencia encarnizada de los empresarios de es-
pectaculos en la ciudad de México, por atraer la atencion del publico. Esto fue em-
parentando los espectdculos mexicanos cada vez mas con los ensambles antes sélo
propios del Conservatorio Nacional. Las clases acomodadas comenzaron a presen-
ciar un proceso de interés creciente por parte de los empresarios cinematograficos,

por fomentar consciente o inconscientemente la interdisciplinariedad*, que iba en-

“8 Debe ser de nuestro entendimiento que el término espectaculo interdisciplinario cobra significacion en nuestros
dias, pero que es una condicion habitual en el consumo de diversiones publicas en el mundo occidental de princi-
pios del siglo XX.
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cabezada por la interacciéon con el cinematdgrafo, como muy probablemente suce-

did en Francia cuando el nacimiento de Film DArt*.

A'lo largo de 1912, la ocurrencia de los conciertos al interior de los cines se hace ca-
da vez mayor. Son mas los nombres reconocibles y los repertorios identificables, que
se ejecutan al interior por ejemplo, del SALON RoJO. He querido ahorrar su mencion
en este trabajo, pues son los acontecimiento de 1913 los que he preferido estudiar

con relacion a lo que paso en la semana santa del ano doce.

4.1.5 Dieta musical capitalinay clases acomodadas.

A fines del afio de 1913, JULIAN CARRILLO se reelige como director del Conservatorio
Nacional de Musica y Declamacién, y con algo de licencia desatiende los compromi-
sos politicos que estaba por asumir con el gobierno huertista. Los motivos tienen
gue ver con sus ocupaciones en el propio Conservatorio, donde quiere implementar
una serie de reformas; entre otras, la revision de planes de estudio a fin de incorporar
los sistemas de la «Escuela Alemana» que, en palabras del propio CARRILLO «es la mejor
de todas» (El Imparcial, mar 18.11.13 : 3). Los planes de CARRILLO no parecen haber
tenido el mas conveniente de los éxitos, ya que estan poco documentados en los
Boletines de Educacion, sin embargo, los conciertos organizados en la capital, nos

muestran que también los directores de las orquestas tenfan algo de germanofilia.

La tradicion operistica alemana representada en la obra de WAGNER, era fomentada

principalmente por la comunidad del Conservatorio. No eran pocos los eventos co-

49 Vale la pena reflexionar que a la par de los grandes teatros, los cines mas econémicos (de «zapato roto»), man-
tenian una actividad constante que seguramente involucraba a musicos diversos. Los mUsicos rurales no son en
absoluto ajenos al fendmeno de la musica escénica y es de especularse que subyace en esta reflexion la existen-
cia y ejercicio de una tradicion musical muy diferente.
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mo el del 20 de junio de 1913, cuando la Secretaria de Instruccidn Publica organizd un
concierto en homenaje a WAGNER en el que participaron MINI HEIDECKE y JOSEFINA
LLACA haciendo con otros «Die Walkyie». En el informe oficial de dicho evento, que
aparecio en el Boletin de Instruccion Pablica (Tomo XXII, Jul-Sep, 1913 p. 329), se lee lo
siguiente: « Se le aplaude a Wagner su dramatismo y la innovacion para el teatro musi-
cal. » De tal forma, desde los boletines oficiales hasta los programas de concierto a
cargo de la comunidad del Conservatorio, desde la terraza del Palacio de Hierro hasta
el Arbeu, cuentan con fragmentos de dpera wagneriana acompafada bien sea por

un piano o por una orquesta de camara.

A fines del siglo XIX la musica alemana parece haberse popularizado casi tanto como
el repertorio italiano, pero ese gusto por los dramas musicales italianos era mas una
estética politica que una eleccion de los grandes directores mexicanos, tal como lo
muestra la felicitacion que envia el Ministro de Instruccion Publica al gobierno Italiano,
por el centenario del natalicio de compositor GIUSEPPE VERDI. En la carta, reproducida
por diarios capitalinos, resaltan los multiples cumplidos a esta nacion mediterranea,
por haber sido cuna de tan talentoso artista. Su redaccion y naturaleza no dejan de
ser toda una curiosidad y punto de referencia para entender la permanencia de la

Opera italiana en México (El Independiente, Dom 7.12.13 : 6).

Ejemplos de esta situacion sobran: el mismo JULIAN CARRILLO tuvo que pedir publica-
mente que los que no asistiesen al concierto “Pro-Verdi” del dia siguiente, devolvie-
ran sus localidades, ya que la demanda habia sido muy grande (E/ Diario jue 9.10.13 :
3). Ese mismo afno, se despidid la temporada de dpera con La Traviata con profeso-
res del Conservatorio tocando bajo la direcciéon de JOSE G. ARAGON (El Imparcial, jue
18.12.13 : 13), semanarios y pasquines que practicaban la critica de teatro y dpera,
publicaban ensayos vy resefias biograficas sobre VERDI (ver. La Semana llustrada Nam.

192, Aho IV, 1.07.13 : s/n) Siendo el centenario del natalicio del compositor, las alu-
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siones periodisticas, conciertos conmemorativos y demas actividades en la capital

de la ciudad, fueron muy numerosas.

Por otra parte, es dificil enumerar los articulos, resefias y ensayos publicados por la
primera prensa de divulgacion artistica y cultural con referencia a la tradicion operis-
tica italiana. Sin embargo, al hacer una exploraciéon por la prensa capitalina entre
1911y 1917, es mas recurrente encontrar articulos, ensayos y noticias sobre éperas
verdianas, pese al ya conocido éxito de la musica de Puccini por ejemplo, lo cual im-
plica que la situacion de la primera década del siglo XX, permanecid sin cambios. No
profundizaré en las causas de este fendmeno, mas alla de las reflexiones que hemos

vertido anteriormente.

Los cambios que se suscitaron en un lapso corto de tiempo son muchos, y uno de
los sucesos mas trascendentes, es que el teatro ARBEU, dejo de estar subarrendado
por el estado en junio de 1913 segun comneta el periodista MANUEL HARO, en su re-
sefa para La Semana llustrada (Afo IV; 15.07.13, Nim 194) ademas de alagar «la mu-

sica que interpreta la orquesta del Conservatorio muy bella y apasionada ».

Pero mas alla de los teatros elegantes estaba el gusto por el espectaculo vocal a me-
nor costo. El teatro Alcdzar, ademas de su variedad y espectaculos populares antes
nombrados, mantenia desde la década anterior la presentacion de operetas y zar-
zuelas de compositores europeos. Obras como £/ Conde de Luxemburgo servian no
s6lo como motivo de distraccion, sino como escaparate para las denuncias sociales
en otras latitudes; en otros casos, obras como £/ pais de la metralla de JOSE F. ELIZON-
DO, hacian alusiéon a problematicas mexicanas. De tal forma, géneros que en México
se cultivaban desde el siglo XIX, cobraron una importancia radical en la circulacion
de informacion durante los afos anteriores a la Revolucién a la par del teatro de re-

vista y por supuesto la revista de actualidades.
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Sobre la presentacion de épera, opereta, zarzuela y teatro de revista, estan por averi-

guarse muchos datos, razén por la cual no profundizaré mas en el tema.

4.2 Estudios de caso.

4.2.1 "“QuoVadis?’,1913.

En marzo de 1913, el escritor HENRY SIENKIEWICZ, presenta una importante demanda
en contra de ciertos estudios cinematograficos italianos, por la comercializacion de
la pelicula realizada a partir de su célebre novela Quo Vadis?. Publica £l Imparcial. « La
pelicula, que necesitd de la intervencion de mds de dos mil personajes, sin contar unos
veinte leones, parece que ha costado un medio millén de francos [...] Henry Sienkiwick
[sic.] alega que la sociedad italiana ha vendido la cinta en el extranjero, sin su autoriza-

cion. » (El Imparcial. Jue 3.07.13: 2)

La noticia, sélo allanaba el terreno, para los anuncios de la temporada que el Arbeu

anunciaria el viernes 11 de julio:

«Nos encontramos préximos a contemplar extasiados un espectdculo inmi-
nentemente sugestivo, grandioso, quizd el primero de su indole que aclama-
mos en México: la representacion sobre el lienzo blanco de la inmortal con-
cepcidn de ENRIQUE SENCKIEWIEZ [sic.], “Quo Vadis?” [...] La casa explota-
dora de esta pelicula que ha alcanzado un éxito colosal en todos los teatros
del mundo [...] es una empresa italiana, de la que es representante Mr. ALEX

L. FISCHER, que vino expresamente para hacer con toda propiedad la admira-

ble exhibicién [...] » (El Imparcial, vie 11.07.13 :5)

Y asi habfa sido, el 24 de junio de 1913, tal como me enteré siguiendo a DE LOS REYES
(1981), encontré en el REGISTRO DE LA PROPIEDAD ARTISTICA Y LITERARIA, que un tal ALEX L.

FISHER se habia asignado en México la propiedad artistica de la pelicula «Quo Vadis?»,
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«que consta de seis series formadas por 235 proyecciones de principal importancia y
el argumento. » (“Propiedad Artistica y Literaria” en Boletin de Instruccion Publica; jun-
ago. 1913: 341 Tomo XXII) Habia llegado a México la posibilidad de explotar comer-
cialmente uno de los fenédmenos filmicos italianos mas importantes de la historia de

la exhibicién hasta ese afo.

La «propiedad» de la exhibicion sin duda sentaria un precedente en México, en lo
que a la musicalizacion en vivo de cine respecta. El dia 13 de julio, un anuncio so-
bresaliente de media plana en el periddico £/ Diario, publicita la exhibicion de Quo
Vadis? en el Arbeu, con una leyenda sobresaliente: «Gran Cuerpo Orquestal formado
por Profesores del Conservatorio Nacional» (El Diario, dom 13.07.13: dltima pagina);
nunca se menciona que se interpretaria un concierto, o intermedio musical, lo que
abre la posibilidad de que la gran fuerza orquestal pudiera, o debiera ejecutar simul-
tdnea a la pelicula. No obstante las gacetillas pagadas, todavia no dan especial im-
portancia al hecho de que un «Cuerpo Orquestal» apareciera a la par de la proyeccion

de una pelicula (ver El Diario y El Imparcial Dom. 13.07.13 : 9)

La critica cinematografica en México, todavia no se encontraba desarrollada, y, por lo
tanto, las referencias a los acontecimientos del estreno de Quo Vadis? en México, se
limitan a una serie de gacetillas pagadas. Llama la atencién que las cronicas publi-
cadas el dia posterior a la funcién, apenas hagan mencion de la musica ejecutada
con frases como «La musica que interpreta la Orquesta del Conservatorio, bellisima» (El
Imparcial mié 16.07.13 : 8). Durante la semana, aparecieron algunas inserciones pe-
quenas (El Imparcial mié 16.07.13 : 8 ; jue 17.07.13 : 4). Las funciones en el Arbeu se
efectuaron diariamente y poco se hablé de la participacion de la Orquesta del Con-
servatorio Nacional en funciones posteriores; se mencionan algunos datos como la

presencia de 12,000 espectadores en tres dias, cuya veracidad estd por comprobarse
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Eljueves 17, la funcion fue a beneficio del asilo de mendigos y se espero la presencia
del dictador VICTORIANO HUERTA (E/ Diario jue 17.07.13: 3y 6). La campana publicitaria
parece no haber requerido de costosos anuncios; bastaba con algunas inserciones
menores, el correo de espectaculo en los diarios de mayor circulacion y algunas ga-
cetillas pagadas, para llenar diariamente el teatro ArRBeu. De tal forma, las presenta-
ciones de la pelicula en el ARBEU tuvo una importancia inesperada en la vida cultural
de la capital. ANDRES BOTAS, editor de libros anuncia en esa semana la disponibilidad
de la novela de SIENKIEWICKZ elegantemente presentada con pastas gruesas y graba-
dos (E/ Diario séb. 19.07.13 : 5) y a la venta en su local de la calle de Bolivar 9 -muy
cerca de los cines- (Novedades 06.08.1913 : s/n). En menos de dos semanas la ciudad
estaba invadida por un objeto cultural que en otras condiciones no habria trascen-
dido mucho mas. La pelicula Quo Vadis? era practicamente la primer superproduc-
cion italiana que se exhibia en México, en evocacion a la forma en que era exhibida
en el continente europeo: FISHER, acostumbrado a dichos formatos de exhibicion,
habia pedido a los empresarios del Arbeu la recreacion de esas condiciones que, por
supuesto, incluian la participacion simultdnea de musica orquestal. La Unica orques-

ta capaz de cumplir con dicha expectativa, era la del CONSERVATORIO NACIONAL.

No obstante, la prensa parece seguir ignorando la atipicidad de esta exhibicion, y la
publicidad en prensa y gacetillas pagadas se concentran en prevenir al publico de
los imitadores que pronto anunciarian peliculas con el nombre de Quo Vadis?, pre-
sentando vistas de mediano metraje relacionadas con el tema. Cada vez se habla
menos de la participacion de la orquesta, hasta el martes 22 en que se trata el tema
de manera bastante mercadoldgica en una insercion: «Espectdculo patrocinado por la
mejor sociedad de México. Orquesta del Conservatorio Nacional de Musica». (El Imparcial
mar 22.07.13 : 5) Ninguna mencion trascendente. 45,000 personas en 10 dias (£ Im-
parcial, mie 23.07.13 : 8) no necesitaron de mayores campanas publicitarias. Sin du-

da, la pelicula habia sido el acontecimiento en las diversiones publicas de 1913,y la
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orquesta tan solo un argumento comercial equiparable a las tarjetas disefiadas por
JAN STYKA, que se entregaron en las matinées de la pelicula para las «seroras de los

palcos y plateas primeras» (jue. 24.07.13).

Para el viernes 25 de julio, se habian presentado 28 exhibiciones de la pelicula. Las
alusiones a la musicalizacion simultanea fueron desapareciendo, y es sumamente
probable que la imprecision de estos anuncios haya respondido a la irregular apari-
cion de la orquesta. Tres exhibiciones diarias de una pelicula de gran metraje, de en-
tre una hora y una hora y media, no representaron problema alguno para musicos
acostumbrados a mas de una presentacion de operas diariamente en otras tempo-
radas. Sin embargo, aunque haya sido absolutamente posible con respecto a la acti-
vidad habitual de un atrilista en 1913, no podemos asegurar que siempre haya teni-
do el acompanamiento de la orquesta, ya que para los empresarios, anunciarlo defi-
nitivamente no era prioritario. Por otro lado, son tan pocas las crénicas que tocan
este tema, que es dificil saber si fue la magnificencia y produccion de la pelicula, o el
suntuoso formato de exhibicidon que inclufa a la orquesta, lo que superd la capacidad
de asombro del publico capitalino acostumbrado a una dieta cinematografica pro-

pensa a la pelicula breve.

ALEX FISHER logré, no solo la incorporacion de los sonidos de la orquesta sinfonica al
acompafnamiento de peliculas, tal como MALPICA, pero en este caso logrando tam-
bién que fuera la propia ORQUESTA DEL CONSERVATORIO quien cedio finalmente ante los

encantos del cine como espectaculo publico.

4.2.2 Valoracion de las funciones de FISHER en 1912.

Una vez que registramos el estreno de Quo Vadis? en la experiencia mexicana, vale la

pena revisar el caso europeo. ;jQué ocasiond un fendmeno tan atipico en la exhibi-
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cién cinematografica mexicana, que a su vez permitié finalmente el encuentro entre

orquesta y cinematoégrafo en interaccion dramatica?

Quo Vadis? realizada en 1912 era el mas ambicioso de los proyectos del joven direc-
tor Enricco Guazzoni, después de la partida de uno de los impulsores de la Casa Cinés
de Roma, el realizador Casserini, autor de otros filmes que permitieron financiar esta
produccion. La pelicula a diferencia de otras que le siguieron de produccion tam-
bién italiana, nunca tuvo una partitura originada desde su produccion. Fue hasta su
estreno en Paris en el Gaumont Palace, hasta entonces la sala mas grande del mun-
do, que se comisiond al compositor francés JEAN JOGUES la confeccidn de una partitu-
ra ex profeso para la cual utilizéd un coro de 150 ejecutantes. En Londres, el estreno
se hizo en el TEATRO ALBERT MAY frente al ReY JORGE V (el GEORGE V del que habla la pu-
blicidad del Teatro Hidalgo) para permanecer 4 meses en carteleras, presuntamente
exhibida 500 veces en Berlin, y recabando $150,000 dolares sélo en el mercado ame-
ricano. (LEPROHON, 1972:40) La férmula comercial habia sido descubierta por la pro-

duccion italiana, y México seria sélo uno mas de los mercados faciles.

Estas eran las condiciones de exhibicién que habian inspirado a Fisher como distri-
buidor, y el resultado habia sido mas trascendente de lo que a primera vista parece.
Como el cinematodgrafo no habrfa de apagarse ni con los mas fuertes vientos de la
Revolucion, el espectaculo de Quo Vadis? con gran orquesta estaba generando en el
asistente promedio de las salas de cine, la necesidad de espectaculos con esas carac-
teristicas y dimensiones; situaciéon de mayor trascendencia si identificamos a ese es-
pectador como un habitante de clase provinciana, que huyendo de los embates del
clima revolucionario habfa sustituido a la aristocracia capitalina (publico identificado
por el DR. DE LOS REYES, 1983 [81], 138]). Aparecian finalmente, no sélo nuevos publi-
Cos para cines de primera como el SALON RoJO o el Palacio, sino también para los re-

pertorios musicales del Conservatorio Nacional, que ya no solo escuchaban musica
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orquestal como un evento sonoro aislado a la manera de 1912, sino que ahora lo

experimentaban asociado a una pelicula de complejo discurso dramatico.

Como hemos visto, la musica dramatica con orquesta y la impresionante superpro-
duccion de la pelicula, son dificilmente deslindables en la pregunta jqué impacté
mas? Pero en una aseveracion arriesgada, podemos decir que la musica pese a todo,
siguio siendo un ingrediente muy marginal al menos para los empresarios distribui-
dores y exhibidores. Asi lo evidencia la publicidad de sus tantos reestrenos en tem-
poradas cortisimas en el SALON R0JO, vy luego ya en manos de su distribuidor ALEX
FISHER en otros cines®®. Uno de los primeros destinos fuera de la capital del pais fue el
Teatro Variedades en la ciudad de Puebla, un 4 de agosto. (E/ Imparcial, mar 5.08.13 :

/)

El jueves 9 de octubre de 1913, en un anuncio de poco mas de un cuarto de pagina,
se anuncia la corta temporada de las presentaciones de Quo Vadis? en... el TEATRO
ARBEU. Los empresarios del Arbeu, sede de los mas exquisitos eventos de musica de
concierto, y fiel recinto de los eventos estatales, habia contratado el espectaculo an-
tes exclusivo del cinematégrafo en una temporada cuyas funciones, al parecer la to-
talidad, estarfan acompanadas por la gran orquesta. (£/ Diario, jue 8.10.13 : 8). Quo
Vadis? se estaba reestrenando en uno de los mas grandes e importantes teatros de la

capital.

El «debut» tuvo lugar el domingo 12 de octubre, y en anuncios de media plana (£/
Diario, sab 11.10.13 : 8) se explica con detalle sobre los derechos de propiedad artis-

tica y literaria de la pelicula, antes cedidos a FISHER cuando él no era el autor, solo el

50 En esa suerte de batalla por los ptblicos, Fisher arrendd en febrero de 1914, el TeaTro LIRiCo, para exhibir una
vez mas Quo Vadis? sin tener en apariencia el mismo éxito (£l Imparcial, jue 12.02.1914: 2).
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distribuidor y exhibidor. En la publicidad del evento se destacd que la SECRETARIA DE
INSTRUCCION PUBLICA y BELLAS ARTES, asi lo habia estipulado. De esta manera nos ente-
ramos que ambas instancias estaban manejando la produccién del evento. Encon-
tré sobre esto gacetillas pagadas y una campana de difusion tan robusta como la del
SALON RoJO. Y, para respetar las impredecibles estrategias publicitarias del SALON Ro-
JO, la muUsica comienza a ser ignorada en la publicidad conforme se acerca la fecha
de estreno. Y, tal como lo indicaba el Teatro Arbeu, el mas socorrido para los especta-
culos apoyados por el gobierno antes, la temporada fue corta y sin el mismo entu-
siasmo de los empresarios del SALON ROJO como para vitorear sus propias exhibicio-
nes el dia siguiente. Siendo asi, lo que deseamos es que para todos esos musicos
presas de una maniobra oficial, el trabajo constante haya sido suficientemente pla-

centero.

4.3 Diversiones publicas.

4.3.1 Operay zarzuela, altas y bajas.

Asi fue como el afo de 1913, vio el estreno sin precedentes de Quo Vadis? la primer
pelicula con musicalizacién en vivo con gran orquesta. Sobre lo que sond en esas
exhibiciones, sélo nos queda especular tomando como referencia lo que sabemos

de la actividad de la orquesta del Conservatorio y de sus directores.

Entre los estrenos y reestrenos de la pelicula, no debemos olvidar que la orquesta del
Conservatorio seguia tan activa como siempre. Al terminar aquella primer tempora-
da de presentaciones de Quo Vadis?, la orquesta del Conservatorio monté en el Arbeu
la Opera de VERDI, Il Trovadore (El Trovador) con la participacion, como podriamos es-
perar de EDMUNDO ANAYA y ALEJANDRO PANCIEIRA, ademds de JUANA ALVAREZ DE LA

CUADRA, ADRIANA DELGADO Yy JOSE TORRES OVANDO, bajo la direccion, no de MENESES, pero
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de JOSE ARAGON. (El Imparcial, vie 9.08.13 : 7) Esto nos invita a la siguiente reflexién

sobre qué pudo haber compilado:

Sin embargo, a proposito de los repertorios, debemos hacer algunas consideracio-
nes. Los repertorios orquestales apenas incursionaban en las salas de cine; a la par,
los musicos que ejercian en ensambles mucho mas reducidos y como solistas, echa-
ron mano, sin duda, de las obras originales y arreglos para su configuracion instru-
mental. Pero, como ya explorabamos en el capitulo anterior, el caso de los solistas
que trabajaban para los cines seguramente estaba menos sujeto a un repertorio es-
crito. El solista tenia la posibilidad, a diferencia de la musicalizacién con ensambles u
orquesta, de improvisar frente a la pantalla e incluir cuando fuera necesario, algunos
compases de la musica en su repertorio. Aunque esto continla siendo una especu-
laciéon supeditada a los testimonios recopilados (no publicados) por investigadores
que me preceden y de los cuales solo sé a través de referencias orales, una pregunta
que considero obligada es si la improvisacion también se llegd a ejercer en ensam-

bles mas reducidos, 4 musicos a lo sumo.

Como ya dijimos al tratar los inicios de la musica de cine alrededor del 1900, dificil-
mente encontramos algun ejercicio similar representativo en épocas anteriores, y
mucho menos en el Conservatorio mexicano, que aungue mantenia un sistema de
ensefanza decimondnico, se adaptaba constantemente a los cambios en el consu-

mo cultural mexicano.

Podemos asegurar, que si existieron los ensambles de improvisacion en los salones
cinematograficos hasta 1913, éstos no trascendieron siquiera en la atencion de sus
anunciantes y empresas contratistas. Mientras tanto, entre 1910y 1913, los reperto-
rios del romanticismo seguian brillando tanto en los cines como en la mayor parte

de los teatros mexicanos.
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Como una de las curiosidades de la musica popular, que no de los repertorio roman-
ticos de la época, es que justo durante la presentacion de Quo Vadis? se estrenaron
numerosas zarzuelas: La Geisha, El nino castizo, El género alegre, y también un Quo Va-
dis? que se presentd en el TEATRO LIRICO en el fin de semana del 3 de agosto de 1913.

(El Imparcial: 9)

La «interpretacion romantica» se vuelve en una cualidad elogiable en cualquier in-
térprete segun la critica. jPero cuanto tomara que la critica musical, y posteriormen-
te la critica cinematografica, y aun mas, los musicos que ahora parecen organizados
en la busqueda de alternativas de trabajo, asocien la estética romantica con el gesto

dramatico del cine?

Podemos concluir que los acontecimientos de 1912 y 1913, rompieron la barrera en-
tre espectaculo popular y la gran orquesta de repertorios musicales a la manera eu-
ropea. También habian puesto al menos momentaneamente, la mirada de las auto-
ridades del CONSERVATORIO NACIONAL en los espacios alternativos de concierto, enca-
bezados por el salén cinematografico de primera. Sin embargo, a la musica cinema-
tografica en México, que hasta ahora sélo hemos podido abordar desde su recep-
cion, le faltan muchos obstaculos por vencer para ser identificada como un objeto

cultural independiente, e incluso, como un evento sonoro con identidad propia.

La respuesta estaria en la voluntad de los propios musicos, ahora que las autoridades
de INSTRUCCION PUBLICA, 0 ya bien, el estado, no podia seguir ignorando el poder del
viejo cinematografo. Por fortuna, la fiesta transcultural del cine italiano estaba por
marcar un cambio en la barra de compas de la vida capitalina y en la vida de los mu-

sicos, maestros musicos.
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5

ENTRE MARCO ANTONIOY CLEOFATRA
Y EL BALLET EXCELSIOR

«Ya lo dijo Pepe Moros, uno que comercia en cueros,
cuando hay toreros, no hay toros;

cuando hay toros, no hay toreros.»

de la zarzuela, El Banquero y Don Maleto

5.1.1 Los ultimos meses de mil novecientos trece.

5.1.2 Ni futuro ni pasado, sélo cine.

Con el prolongado éxito de la pelicula Quo Vadis? el dueho de sus derechos de ex-
hibicién en México, ALEX FISHER, dejo un verdadero precedente en la organizacion de
funciones exitosas en la capital. Los empresarios cinematograficos dejaron a un lado
la batalla de campanas publicitarias, para regresar a la presentacion de vistas menos
ambiciosas pero redituables. Y es que, al igual que en otros momentos durante los
anos diez, los publicos no abandonaron la sala de cine pese a los acontecimientos
revolucionarios. Por las calles de la ciudad se podia circular pero cualquier aglomera-
cion representaba un buen espacio para atrapar gente. Para eso servian las levas,
ventajosas pesquisas al terminar los toros, el teatro, el cine y otras diversiones publi-
cas, que ahuyentaron al espectador de los centros de entretenimiento en 1913. Los
espectadores siguieron fieles a los salones cinematograficos (De LOS REYES, 1983 [81] :

137), aun cuando ni el futuro ni el pasado resultaban suficientemente amables: el fin
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de “La decena tragica’, por ejemplo, habia traido calma repentina, pero al alejarse en

el tiempo ensombrecia rostros e invitaba a la incertidumbre.

Es posible imaginar que las empresas de exhibicion cinematografica necesitaron de
renovacion constante, sobre todo en sus formatos de presentacién, para ganar la
deferencia de espectadores cada vez mas titubeantes por la diversidad de opciones.
La préactica naciente de la exhibicién de sUper-producciones, beneficiada por las ru-
tas comerciales exploradas en principio por las peliculas italianas, fue precisamente

una de las estrategias de produccién de espectaculos innovadoras en 1913.

La exhibicion de Quo Vadis? y en general el cine italiano, cerraron una época en la
que la opera y la zarzuela dominaron las diversiones publicas para clases acomoda-
das, pero sobre todo la época en que dominaban las agendas y carteras de los atrilis-
tas; de ahi en adelante los musicos tuvieron muchas mas ocupaciones en el cine,
tocando en ensambles y orquestas. No dejo de reiterar que ya habian estado traba-
jando ahi con mucha intensidad, segun testimonio de los mas jovenes (la Mtra.
ESCOBEDO DE PICHARDO habla de una actividad copiosa de los estudiantes mas grandes
que ella en los anos veinte, cuando contaba con tan solo diez afos, y que segufan

trabajando para los cinematdgrafos).

Sin embargo, en cuanto el Conservatorio Nacional respaldd institucionalmente esta
practica, el paso al ejercicio libre de esta labor sin mayores compromisos gremiales y
morales, estaba dado. La presencia de orquestas en los cinematégrafos fue todavia
mas recurrente, honor que estaba reservado sobre todo a ensambles mas pequenos
de camara, a las orquestas tipicas y las bandas militares. Para que esta practica se
volviera trascendente en las diversiones publicas, solo faltaba que los espectaculos
cinematograficos requirieran de orquestas; y, para que esta actividad se volviera en el
ejercicio de musica orquestal cinematografica, faltaba por aparecer una verdadera y

promocionada propuesta de musicalizacion por parte de los musicos, sobre qué de-
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bia ejecutarse en los salones de cine al momento en que se exhibfa una pelicula; la
figura del compositor cinematografico distaba de ser si quiera reconocible en Méxi-

CO.

A lo largo de este capitulo, ubicaremos las carteleras y acontecimientos cinemato-
graficos de la segunda mitad de 1913 en la Ciudad de México, como catalizadores
de un encuentro entre exhibicién cinematografica, musica y academia. De esa for-
ma llegaremos a 1914, siguiendo a los atrilistas cinematograficos abrirse paso en
medio de la compleja y desafortunada inestabilidad sociopolitica del pals, y del
mundo. Entre una invasion extranjera, dos fuertes pugnas revolucionarias y las noti-
cias de una devastadora y encarnizada guerra en Europa, los empresarios de diver-
siones publicas no tuvieron forma de apostarle a producciones demasiado onerosas

0 que representaran un riesgo de recuperacién econémica.

Revisemos la labor de cinco meses de gran oferta en la exhibicion de costosisimas
producciones cinematograficas, socorridas por musicos preparados para la ejecucion
orquestal (super producciones principalmente italianas); para llegar finalmente a un
escenario muy endeble por la falta de riesgos asumidos. En 1914 era mas importante

sobrevivir que “musicar”el llanto de las divas italianas.

5.2 Cine mejor que zarzuela:
recital de alfombra roja.

5.2.1 Musicos agrupados.

Los musicos filarménicos en la Ciudad de México, llevaban varios afos agrupados en
una sociedad, la SOCIEDAD FILARMONICA. Ademas de bailes y eventos sociales que le

dieron presencia en los diarios, protegieron y respaldaron a sus agremiados frente al
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turbulento mercado de trabajo al que eran arrojados tanto musicos populares vy tra-
dicionales, como los nerviosos egresados y alumnos del CONSERVATORIO cuyos nom-

bres a veces alcanzamos a localizar.

De tal forma, no sélo una plantilla de musicos capacitados, sino también un sistema
funcional de contratacién y de relativa proteccién laboral por parte de la «simpatica
sociedad filarménica de obreros mexicanos» (E/ Diario, vie 3.10.13 : 8), apoyaba la la-
bor del atrilista en el nuevo espacio orquestal de los cines; espacio recién inaugura-
do después de 1912 con los citados Stabat Mater, pero sobre todo después de las

presentaciones de Quo Vadis?.

Sabemos que GRANAT fue transformando el SALON R0JO a través de multiples remode-
laciones y adaptaciones. La recurrencia y complejidad de sus eventos musicales se
vio beneficiada después de la serie de remodelaciones en el local de Bolivar y Plate-
ros entre 1911 y 1913. En principio, la instalacion de una escalera eléctrica que co-
municaba dos de los tres pisos del inmueble, la primera en el pais, llamo la atencion
de los capitalinos. GRANAT hizo sumamente habitual el concierto “vocal e instrumen-
tal’, que definitivamente no acompanaba a las peliculas, sino que obedecia a las re-
glas de espectaculo de variedades de formas muy particulares. El SALON R0JO se con-
vertia en una suerte de fiesta privada, tal como hubiera sucedido en una casa adine-
rada con muchas habituaciones. A la par de las funciones de cine como los mejores
espectaculos de variedades a la manera del ALCAZAR y el CINEMATOGRAFO CINE-CLUB ,
«el Rojo» ofrecid espectaculos musicales muy variados y aptos para distintos estratos
sociales aunque sus costos de admision no reflejaran necesariamente lo mismo, es
decir, que el costo de sus admisiones no eran necesariamente populares; otras diver-
siones publicas e incluso otros recintos cinematograficos debieron costar mucho
menos. La remodelacion permitia el acceso comodo a cualquiera de sus tres pisos,
en los cuales se presentaban distintas agrupaciones simultaneamente. Como este

tipo de apariciones mantuvieron practicamente el mismo formato entre la primera
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mitad de la década de los diez, el testimonio que deja el tenor MARIO TALAVERA, joven
tenor y estudiante del CONSERVATORIO NACIONAL de nombre recurrente en los progra-

mas de moda, describe «el Rojo» como un local:

«[...] dividido nada menos que en tres salas de proyecciones cinematograficas
y un enorme hall con aspecto de una especie de grutas, con espejos en que se
vefan grotescas las figuras de los concurrentes; asimismo tenia la primera es-
calera eléctrica habida en México y que conducia del segundo al tercer piso.
Todo él, como el segundo, con excepcidn de las salas de proyecciones, con
mesas y bancos de cemento, pintados de color verde, simulando troncos de
arboles, en donde se instalaba el numeroso publico asistente, para comer y
tomar chocolate, pasteles, séndwiches, refrescos y helados. Amenizaba des-
de el centro del hall, el quinteto del maestro Luis G. Saloma, con un grupo de
artistas que los domingos y dias festivos cantdbamos selecciones de Speras,
asi como una fraccidn de la Banda de Policia instalada en el tercer piso bajo la

direccidn del maestro Velino M. Preza.» [Talavera, 1931 : 105]

Pese a que los personajes aqui mencionados serian mejor entendidos a través de
una inspeccion onomastica mas detallada, que sirva esta imagen para recorrer el

otono de 1913 en un SALON ROJO "nuevecito”,

Al menos en la publicidad, los llamados conciertos vocales e instrumentales tenfan
un caracter aristocratico. Como sabemos, la dpera perdia adeptos y el cinematdgra-
fo con su nuevo caracter aristocratico que ya inclufa la orquesta del Conservatorio
entre sus deferentes, era el principal beneficiado con programaciones musicales ca-
da vez mas nutridas en el lugar. En mas de una ocasion, el cartel de concertistas del
SALON RoJO significo la primera atraccion, complementada por el consabido especta-
culo de vistas que los asistentes podian presenciar a voluntad al ingresar a las salas y

no al revés.

Se puede encontrar publicidad pagada en los diarios, como ésta:
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«Todo México selecto se ha dado cita hoy en el aristocrdtico “Salén Rojo”
[...] El concierto vocal e instrumental se ha formado con las més bellas pdgi-
nas de “Rigoletto”, “Aida”, “Hugonotes”, “Lakmé”, “Romeo y Julieta”,
“Lucia de Lammermoor” y “Pagliacci’, interpretadas por los celebrados can-
tantes sefioritas Abaunza, Navarrete, Carrasco y Garcia Naranjo, y sefiores
Ignacio Navarrete, David Silva, que hace su debut y el popular canzonettista
Felipe Llera, asi como el Sexteto Amaya, la Tipica Lerdo y la Banda de Arti-
llerfa. Todas las vistas que se exhibirdn son de gran atractivo.» (El Imparcial,

dom 16.11.13: 9)

Los nombres que aparecen en este anuncio, pueden encontrarse en los programas
de concierto en el Conservatorio Nacional, en los organizados todos los martes en la
terraza del Palacio de Hierro, e incluso amenizando al lado de un pequefo ensamble

las noches de los cafés citadinos.

Pero lo mas importante es que estos musicos también cantaban como solistas en
operas y zarzuelas, con compafias nacionales o extranjeras. Asi, los beneficios de
tener mas espectaculos musicales en un cine, se reflejaban en la preferencia de los
espectadores, las ganancias de los empresarios y los salarios de los musicos en nue-
vas fuentes de trabajo. Por primera vez, el cine conectaba los intereses de las clases
acomodadas y de los habitantes de las galerias en los cines, o “gayola” Si bien es
cierto que muchos espectadores que no tenian forma de costear una entrada a los
grandes teatros podian sin mayor esfuerzo escuchar bel canto en el cine, y muy pro-
bablemente en el café, no debemos precipitar conclusiones creyendo que todos los
cines eran para todos; finalmente las clases mas aporreadas en lo econémico siguie-
ron sin poder costear entradas al SALON RoJo, El TEATRO HIDALGO o el Lirico. Para ellos
estaban disefiados otros cines que por el momento no competen a nuestra investi-
gacion y desafortunadamente tampoco sus musicos. Justo asi es como se beneficid
la conquista de los publicos «aristocraticos», nuevos y asiduos asistentes al cinema-

tografo por razones diversas, pero sobre todo, como resultado de la interseccion que
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provocaron los exhibidores, entre publicos del bel canto y los espectadores cinema-

tograficos.

En el anuncio antes citado, escogido entre tantos en la programacion del SALON RoJo,
no sélo se menciona musica del repertorio de Conservatorio, sino también musica
ejecutada por bandas. Las bandas de alientos, de Artilleria o de Policia, acostumbra-
ban dar conciertos en las plazas publicas como lo venian haciendo desde el siglo
anterior, algunos dias de la semana; «el Rojo» las aprovechaba para enriquecer la
oferta musical en sus instalaciones dandoles alguna remuneracién que aunque se-
guramente N0 Muy Copiosa, era constante. La constancia jugaba aqui un papel defi-

nitivo>'.

Finalmente, en ese mismo anuncio encontramos a la orquesta tipica, que logréd
hacerse un espacio ejemplar en los espectaculos para las clases acomodadas, que
antes consumian musica de salén en manos de compositores y pianistas del siglo

XIX.

Con toda esta oferta alterna a las formas tradicionales de concierto, épera o zarzuela,
se generd una migracion de atrilistas y solistas al espectaculo multidisciplinario de
los cines de lujo, ya que el formato habria de copiarse en otros cines ademas del
SALON RoJo. A medida que exploremos el resto de los acontecimientos cinematogra-
ficos de 1913, encontraremos precisiones para este proceso tendientes a la flexibili-

zacion del binomio orquesta y sala de concierto.

5 Para los empresarios, las bandas de alientos adscritas a alguna agrupacion, representaban menos problemas,
ya que como hemos dicho antes, éstas son organizaciones musicales subvencionadas.
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5.2.2 Enelcinelo tenian todo.

En todo esto, no hemos prestado atencién a lo que sucedia con la dpera. El testimo-
nio de los cronistas da cuenta de una presencia cada vez menos frecuente en las car-

teleras, en beneficio de nuevas obras de autores extranjeros y reestrenos de autores

llustracion 5.1: El medio de la crisis de compositores mexicanos, el estreno de obras de «<Maestro Ponce» ya no

era novedad sin éxito asegurado. (Fuente: México ilustrado, 1913 Nr. 12)
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nacionales dentro del género chico.

Sobre esto es importante mencionar que, si bien la presentacién de opereta, zarzue-
la y teatro frivolo habia superado por mucho a la de dpera, la producciéon de compo-
sitores nacionales estaba ausente. Es dificil especular sobre el destino del quehacer
compositivo para las diversiones publicas en México, ya que hay pocos pardmetros
historiograficos. Incluso, no he localizado en estas fechas estrenos de compositores
en el Conservatorio, salvo de maestros como MANUEL M. PONCE, y de quien cualquier
estreno ya no era novedad sino éxito asegurado. Podria existir un factor que los cro-
nistas y criticos de la época no pudieron ver: el publico estaba de diversas formas,
conectado con la tematica y caracteristicas de las obras del género chico ya circulan-
tes, en un pais en el que cualquier cuestionamiento de demasiada vigencia, implica-
ba dejar de ir “a la segura” para los empresarios, el publico y la consecuente acepta-
cion de las corrientes armadas. Algunos géneros chicos en la ciudad de México, tu-

vieron que luchar para defender una de sus caracteristicas principales, su actualidad.

Entre la opereta, la zarzuela y la sala de cine como nuevo espacio avalado para el
musico académico, estaba la vida de un atrilista para quien era absolutamente in-
trascendente que en el cine se pagara menos por escucharlo que en los teatros de
lujo. El o ella tenfan que subsistir. Antes de entrar en materia y describir los casos
consecuentes a QUO VADIS? del ejercicio de los intérpretes y orquestas en las salas de

cine, hagamos algunas consideraciones y recuentos:

X A raiz de los acontecimientos de la semana santa de 1912, la actividad con-
certistica se abrié paso en los espacios cinematograficos. Los musicos del
Conservatorio acudieron sin prejuicios a la convocatoria de los empresarios
de espectéculos (en primer lugar, los del SALON RoJo). Conscientes de ello o
no, permitieron que sus nombres en la publicidad, se convirtieran en argu-

mentos de venta tal como sucedia en la Opera, la zarzuela y la opereta.
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% Es un hecho que pianistas e instrumentistas con formacion académica, ya
frecuentaban la sala de cine a través de la musicalizacién en condiciones de
anonimato; al menos lo suficientemente andnimos como para hacer imposi-

ble su documentacion.

% Extrapolando la historia de los musicalizadores de cine en los afos veinte,
que por testimonios nos es de una u otra forma mas asequible, es absolu-
tamente posible que algunos cantantes hayan alternado también con las ex-
hibiciones cinematograficas anteriores a la década de los diez, sin embargo,
en su mayorfa, su anonimato es idéntico al de los instrumentistas y por lo

tanto inmemorable.

% En 1913 como nunca antes, las salas de cine de primera se convirtieron en
centros de diversion fundados alrededor de la musica y el cine; un estudio
que contrastara datos estadisticos de asistencia a las salas de cine, con la
afluencia de publicos a espectdculos musicales en teatros especializados, va-
lidaria la hipdtesis de que el éxito rotundo de Quo Vadis? “musicado” por la
orquesta del Conservatorio legitimé la interaccion de los atrilistas académicos

en estos trabajos.

/Cudn interesados estuvieron a nivel personal todos esos musicos convocados para
ocasiones especiales en el SALON RoJo? ;Qué pudieron haber hecho reunidos en un
centro de espectaculos como ese, cuando a su relativa disposicion estaban proyec-
ciones cinematograficas diarias? Lo que es casi sequro, es que el interés por gestio-
nar un didlogo entre su propio oficio y las imagenes en movimiento, no fue una prio-
ridad; o al menos, no estuvo en las mentes de productores y empresarios de espec-

taculos como para que podamos enterarnos sin tener las partituras en la mano.
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% 1913 es momento en el que el nombre de un cantante de dpera y zarzuela
puede atraer publicos al lobby del salén de cine, pero todavia no puede pu-

blicitar el estreno de una pelicula.

El SALON RoJO estaba decidido a seguir importando superproducciones que reditua-
ran como Quo Vadis?. La apuesta era segura y la produccion italiana contaba con
varias peliculas con éxitos comprobados en Europa en los Ultimos 7 anos, que ade-
mas representaban las obras mas costosas de la cinematografia de la época. Solo
producciones no exhibidas de inmediato en México como Judith of Bethulia del es-
tadounidense DAvID W. GRIFFITH, pudieron haber logrado tal grandeza visual, para

quedar bajo la sombra de las obras italianas, pioneras en el género.

Soélo unos meses después del estreno de Quo Vadis?, el SALON RoJO adquirid los dere-
chos de exclusividad para la cinta Marco Antonio y Cleopatra, también del realizador
ENRICO GUAZZONI, y adquirida muy probablemente por trato directo con la distribu-
cion europea. La copia que se exhibid en México debid ser la de 11 rollos, en lugar
de la que posteriormente se estrené en Estados Unidos en 1914 de solo 8 (Catdlogo
LcMarc, segun informacion de la Biblioteca del Congreso, E.U,; fecha: 03.07.02,

http://lcmnarc.dra.com/Ilcmarc/ACT-1067).

5.3 Sigue el largometraje italiano en carteleras.

5.3.1 “Marco Antonio y Cleopatra".



156 CAPITULO QUINTO

En la segunda semana de noviembre, comienzan a aparecer lineas dentro de la pu-
blicidad que anuncian la adquisicion de dos peliculas: la «patética» £/ Ave Maria de
SCHUBERT y la «majestuosa» Marco Antonio y Cleopatra (6 «Cleopatra y Marco Antonio
[sic]» como es referida por alguna publicidad de la época), esta ultima de la casa
CINES de Roma, para «su proximo estrenos» (El Imparcial, vie 14.11.13 ;7). Los anuncios
coexistieron con la publicidad para las funciones diarias de obras de MAX LINDER, y la
acostumbrada dosis de vistas cortas / documentales, de distintas procedencias. Con
absoluta periodicidad continuaron también los conciertos vocales e instrumentales
ajenos a las peliculas, a cargo de los artistas de costumbre, y se incluye en la progra-
macion a ensambles de cdmara como el sexteto AMAYA, de evidente formacién aca-

démica.
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llustracion 5.2: Primer anuncio de Marco Antoniy Cleopatra, en anunciar la aparicion de la orquesta |ntegrada por PROFESORES DEL

CONSERVATORIO. (Fuente: Imparcial, 1913)
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Las estrategias del SALON RoJO se perfeccionan, y su empresario lo prueba desde el
miércoles 19 «haciendo un especial llamamiento a la prensa de esta capital, para la
que se dara una exhibicion, a fin de que emita su juicio, sobre tan maravillosa crea-

cion, cuyo éxito ha pregonado la prensa europea.» (£l Imparcial, mie 19.11.13:7)

Los diarios de principal circulacion a saber, El Imparcial y El Independiente, mostraron
anuncios varios dias de esa semana advirtiendo el acontecimiento. Ambas peliculas
eran publicitadas como «film d'art» (término que explicamos en el sequndo capitu-
l0), y sélo el viernes 21 de noviembre, la publicidad focaliza en la pelicula Ave Maria
de Schubert por ser el dia de su estreno. Aunque los propios empresarios vitorean
este largometraje, la ausencia de regodeos en los anuncios de los dias posteriores,
hablan mas bien de un estreno que paso inadvertido en comparacion con lo que se
avecinaba con Marco Antonio y Cleopatra. No he podido localizar alguna forma de
musicalizacion para la funcion; es probable que no la haya habido, y eso haria supo-
ner que la pelicula no esperaba tener grandes resultados. Recordemos que desde

Quo Vadis? el formato de exhibicidon es contundente.

Llego el lunes esperado y no hubo evidencias que la funcién de prensa para Marco
Antonio y Cleopatra haya contado con musicalizacion simultdnea. Los musicos si es-
taban en el Salén aquel dfa, pues “amenizaron” los intermedios de las funciones habi-
tuales en las otras salas del local con el «reglamentario concierto instrumental» (E/
Imparcial lun 24.11.13 : 7), pero nadie se ocupd al menos por anunciar su participa-

cién en lo que serfa mas tarde una pelicula revelacion para la capital.

La dindmica de la prensa capitalina todavia es parsimoniosa y los primeros comenta-
rios aparecieron varios dias después. Una inserciéon pagada por los empresarios del
salén, deja asomar una confianza que no se habia visto las semanas anteriores, con

anuncios que se desviven en elogios, y aportan un dato inesperado:
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«Un prodigio, una maravilla, una obra artistica de grandeza incomparable, asf
fue calificada la grandiosa pelicula “Marco Antonio y Cleopatra” que hoy se
estrena al ser presentada en exhibicidn privada a mds distinguidas personali-
dades de la politica, arte, ciencia e intelectualidad mexicana. Cada cuadro
era recibido con un murmullo de admiracion y desde la segunda a la dltima
parte las oraciones fueron continuadas. Esta obra maestra de la Casa “Ci-
nes” de Roma, se exhibird por muy pocos dias en la planta alta del Salén Rojo,
a donde la permanencia voluntaria costard un peso por persona.

Para esta exhibicidn solemne, cuenta la empresa con una gran orquesta inte-
grada por sefiores profesores del Conservatorio Nacional de Musica.

En la planta baja gran variedad de interesantes peliculas a los precios de cos-

tumbre: 25 centavos tanda y 35 tiempo libre.» (El Imparcial mie 26.11.13 :7)

El inesperado anuncio de una funcién musicalizada con orquesta de profesores, nos
da nuevo materia para la especulacion; distintas publicaciones de la época, a saber £/
Imparcial, México ilustrado y Multicolor, van despejando las incognitas: La orquesta
estaba dirigida por el maestro ALBERTO ANAYA. Hasta donde podemos imaginar, y a
reserva de explorar en los archivos del CONSERVATORIO NACIONAL en busca de las acti-
vidades que desempefd en esta institucion, su experiencia como director de or-
questa no era la de los directores que precedian la Orquesta del Conservatorio, por el
sencillo hecho de que no habfa muchas mas orquestas sinfénicas que dirigir; en
principio es importante en la lectura de la prensa y critica de la época, que se esta-
blezcan claras diferencias entre « La orquesta del Conservatorio» y «una orquesta inte-
grada por seriores profesores del Conservatorio Nacional de Musica » que comienzan
con sus directores. Lo mas probable es que como sucedié con RAFAEL TELLO en el
Stabat Mater de marzo de 1912, el salén cinematografico encomendd al musico la
organizacion de la orquesta; cosa nada dificil, porque como ya mencionamos, Méxi-
co estaba lleno de intérpretes capaces de tocar la duracion completa de una pelicula
gracias a los formatos de la épera, zarzuela y demas géneros a los que estaban acos-

tumbrados. Once rollos de duraciéon no serian problema.
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Sobre qué se escuchd dirigir a ANAYA en la funcion, la composicion original es la mas
remota de las posibilidades, en principio por los cortos tiempos de preproduccion
de los eventos que en apariencia estipulaban los exhibidores, y por otro lado a la
omision de un detalle asi en los anuncios, que, de haberse llevado a cabo, ocuparia
en los anuncios un lugar equiparable al de la interaccion de la orquesta con la peli-
cula. Finalmente, no hay muestra de que ANAYA haya compuesto obras orquestales
estrenadas en México en aquellos afos, y es dificil que lo haya hecho para la pelicula.
Lo que fue posible gracias al amplio repertorio de los musicos, es que se haya ejecu-
tado una compilacién de fragmentos de musica a la manera en que fue hecha para
Quo Vadis? y que describimos en el capitulo anterior. En el REGISTRO PUBLICO DE LA
PROPIEDAD INTELECTUAL no figura alguna obra autorada por Anaya, asi que para noso-
tros, el valor del estreno de Marco Antonio y Cleopatra, fue dotar una exhibicion mu-
sicalizada con orquesta de una campana publicitaria sin precedentes, que colocd la

musicalizacién con orquesta en la atencion del publico.

Los principales argumentos publicitarios fueron (con probable semejanza a la publi-

cidad generada por la propia casa CINES):

% El presunto millon de francos que habfa costado su realizacion.

% Los presuntos $50,000 que habia pagado el empresario por su exclusividad

(El Imparcial, mie 26.11.13: 8).

% Muchos adjetivos sobre su perfecta realizacion y grandeza.

% Y aunque no en el estreno pero sf algunos dias después, un anuncio: «una
magnifica orquesta hdbilmente dirigida por el maestro Alberto Anaya e integra-
da por profesores del Conservatorio [, que] realza los encantos de esta obra maes-

tra» (Ellmparcial, jue 27.11.13 : 4)
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Los encargados de la exhibicién pagaron anuncios de media plana en los diarios,
con imagenes de la pelicula dotando a Marco Antonio y Cleopatra de un tipo de pu-
blicidad impresa nunca vista antes para un estreno cinematografico en la capital.
Pero dentro de la magnitud atipica de dicha campana, existen detalles clave para
nuestra exploracion: ocupando un lugar importante en la distribucion de elementos
graficos dentro de algunos anuncios impresos de la pelicula, destacan las leyendas
alusivas a la musicalizacion con gran orquesta. Una vez mas es imposible determinar
a qué se refiere el exhibidor cuando habla de la musica que “realza” los encantos de
una pelicula; por lo tanto nos limitaremos a leer en esto un respeto al menos, por la
presencia de los musicos de orquesta DENTRO de la sala de cine. En el primer anun-

cio, encontramos la musicalizacién de Anaya en un lugar preponderante.

La orquesta de Anaya «ejecuta una deliciosa musica de perfecto acuerdo con las intere-
santisimas escenas que desarrollan esta grandiosa tragedia histérica.» (El Imparcial, vie

28.11.13:7) MUsica adaptada o compilada sin duda alguna.

Por otra parte, las exhibiciones durante la primera semana, fueron tan periédicas
como en Quo Vadis?, pero en este caso, la participacion de la orquesta si fue anun-
ciada para la mayoria de ellas, incluso en los dias en que fueron programadas tres
funciones. La publicidad oscila entre anuncios sumamente vistosos, con imagenes
nuevas de la pelicula e inserciones minimas pero efectivas. El gusto y representativi-
dad de la orquesta solo veria su éxito en los primeros dias de la exhibicién, ya que a
partir del anuncio del sdbado 29 de noviembre los elementos del disefio de la publi-
cidad tienen una relacién muy parecida a los primeros anuncios, pero se ha omitido

cualquier informacion relacionada con su musicalizacion.

;Hasta qué punto es trascendente el hecho de que en la publicidad deje de apare-
cer el mencionado acompanamiento musical? Hay tres ejes sobre los cuales se pue-

de tratar el fendmeno:
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% La practica tan habitual de la musicalizacion en vivo, provocd que el formato
de gran orquesta se volviera cotidiano después de dos grandes produccio-

nes.

% Que la orquesta haya sido utilizada solo a gusto del exhibidor como argu-

mento de venta cuando fue necesario.

% Que al publico le daba igual asistir a una funcién musicalizada con orquesta

0 con un solista o sin musica.

Hay pocas herramientas para discernir por ahora. Se requiere el acceso al archivo del
Conservatorio y un tiempo de minuciosa investigacion en el archivo muerto de la
Secretaria de Educacién Publica, para encontrar contratos y néminas que despejen la
incognita sobre cuantas veces ejecutaba la orquesta a la semana, en cuantas funcio-
nes, si se pagaban ensayos, etc. Por lo pronto, nada podemos especular mas alla que,

para vender cada funciéon, anunciar a la orquesta no fue necesario.

La iniciativa de atender al menos un poco mas a la musica relacionada con las ima-
genes en movimiento, Nno necesariamente viene de los empresarios. El cine italiano
en México no soélo estaba alterando la manera en que los publicos presenciaban una
funcion de cine, sintetizando dos discursos, el sonoro vy el visual, para generar un ter-
cero. Era evidente que entre los espectadores habria ensayistas mexicanos que si-
guiendo los pasos de la prensa extranjera promoverian el nacimiento de la prensa

especializada en el espectaculo cinematografico.

Como hemos revisado en el capitulo de introduccion, autores como el Dr. AURELIO DE
LOS REYES, ANGEL MIQUEL y también MANUEL GONZALEZ CASANOVA han abordado el naci-
miento de la critica cinematografica en México. Para efectos de nuestra revision,

basta con mencionar que algunas de las primeras manifestaciones provinieron de
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criticos de teatro, irénicamente uno de los espectaculos desplazados en audiencias
por el cinematografo. Cronistas de teatro como MANUEL HARO, incluyen los especta-
culos cinematograficos entre sus temas de interés de manera cada vez mas recu-

rrente.

5.3.2 Lacritica especializada y la musica.

En los semanarios con columnas especializadas, y de mano de plumas mas criticas,
surgian opiniones fundamentadas que comentaban estas presentaciones con mu-

cha menos vehemencia y sin la polaridad de los exhibidores.

No solo eran cronistas de teatro, también de dpera y zarzuela quienes hablaron de
Marco Antonio y Cleopatra; con un juicio heredado de un tipo de prensa que en
México ya tenia algunos anos en desarrollo. Principalmente en los semanarios, algu-
nos autores que solfan elogiar o condenar a companias, actores y cantantes operisti-

cos con algo de fundamentacion estética y técnica, revisaron el fendmeno

Por ejemplo, el semanario Multicolor dedica su columna “Teatralerias y armas al
hombro’, a cargo de dos desorbitados pero acuciosos autores que firmaban tras los
pseudonimos CHUPATINTAS y FRAY LOCURAS, al seguimiento de cantantes, musicos vy
actores por los escenarios capitalinos. Se habla aqui de aquellas eclécticas exhibicio-

nes entre funciones de cine, con bel canto y épera como intermedios:
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«[...] Pero amigos mios, entre la momia musical de Donizetti, excelentemen-
te cantada por Maria Luisa de la Fraga, y el eléctrico suicidio de Petronio,
amenizado con un vals de la época feliz de «Sobre las olas » es mil veces pre-
ferible lo primero. [...] diganlo si no las sefiortas de la Fraga y Abaunza a las
que tan ruidosas ovaciones prodigd ese publico hoy desdefioso y frio que con-
curre al «Cine Palacio» a reir las gansadas de Max Linder y “Sénchez”. [...]
pongo punto final a la “filipica” porque noto que me voy subiendo de tono y
la indignacién no sienta bien en un cardcter superficial, frivolo como lo es el

mio.» (Multicolor 13.11.13 : s/n)

CHUPATINTAS siempre ha visto con cierto desprecio al publico cinéfilo, que marginal-
mente ovaciona a grandes intérpretes. De esta cita obtenemos algunas observacio-
nes: la critica, o al menos CHUPATINTAS, ya se habia adjudicado un criterio para juzgar
adecuada o no la ejecucion de una orquesta frente a la pantalla; para que la musica
de Marco Antonio y Cleopatra fuera bien recibida, tuvo que evitar el uso indiscrimina-
do de repertorios (e.g.“Sobre las Olas"); la otra opcion, es que ANAYA haya compuesto
toda esa musica, cosa poco habitual en la época en todo el mundo, salvo las nota-
bles excepciones que hemos referido antes como CAMILLE SAINT-SAENZ y otros (ver
seccion ) y que por otro lado resultaban onerosa en tiempo para los compositores.
La ultima es que la partitura haya sido compuesta en otro lado, pero hasta ahora no
puedo corroborar el hecho de que Marco Antonio y Cleopatra haya viajado con su
partitura a México. Al menos estilisticamente, el collage era una solucién viable para
atender los cambios de caracter al ejecutar fragmentos de obras contra imagen. Los
cambios de caracter y fuerza de las secuencias en la obra de Guazzoni, si bien no son
sorpresivos por la extension de sus secuencias, si plantean grandes climax narrativos.

Con una compilaciéon preparada en poco tiempo, no hubiera sido posible lograr un

seguimiento tal de la linea dramatica con musica simultdneamente tocada por un
ensamble o pequefna orquesta. Sin embargo, no nos debe extranar que el valioso
esfuerzo de ANAYA no haya sido del todo apreciado por los musicos y criticos que

quizas esperaban un drama operistico italiano.
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CHUPATINTAS por su parte, valora la pelicula como cualquier otra creacion dramatica

como las que solia recomendar:

«Y hablando de todo un poco ;Ustedes han visto la pelicula Marco Antonio y
Cleopatra que se exhibe en el “Rojo?” El que no la haya visto ha cometido un
pecado mortal [...] Os lo dice un enemigo declarado de la “permanencia vo-
luntaria” y casi, casi del cine por aquello de la “oscuridad” de que tanto

hemos hablado en otra ocasién.» (E/ Multicolor, nov 4.12.13, afio 111, Ndm

131: s/n)

MANUEL HARO también escribe para La Semana llustrada, una resefa (localizada por el
investigador Angel Miquel) sobre el estreno de Marco Antonio y Cleopatra, en la que
elogia la presentacion, pero poco se refiere a la musica. Ese mismo 15 de julio, cele-
bro la fidelidad histérica y de adaptacion de la novela de SIENKIEWICKZ Quo Vadis? en
un articulo. Aplaudi® ademas la «bella musica que la orquesta del Conservatorio»
interpretd durante las proyecciones, mientras que para la musica de Marco Antonio y

Cleopatra, no hubo mas que una mencion.

Hay que recordar que la orquesta que toco para Quo Vadis? es la orquesta del Con-
servatorio, mientras que la orquesta de Marco Antonio y Cleopatra, fue una orquesta
reunida por Anaya con musicos del Conservatorio, y que quizas no recibié tal apoyo

de las instituciones, incluidos los diarios.

Con la todavia exigua critica especializada, la prensa es desigual y hay pocos puntos
de referencia para que nosotros podamos estudiar la musica a partir de su recep-
cion. Sin embargo, muchos menos puntos de referencia tenfa la critica de la época,
en el caso de una practica musical no consuetudinaria de estos espectaculos. El re-
corrido hemerogréfico detallado a través de 1913 indica que ningun critico en las
publicaciones de circulacién importante en la ciudad, se dio a la tarea de compren-
der el fendmeno. Esta, por dificil que parezca, tampoco es una responsabilidad que

deba adjudicarse a los criticos. Hoy en dia la musica en el cine, que es musica cine-
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matografica es algo tan cotidiano, que es dificil imaginar que para un habitante de

1913 en la ciudad de México, debid ser algo en un principio dificil de aquilatar.

Sélo una nota periodistica antes expuesta, no da clave que la musica para Marco An-
tonio y Cleopatra fue cinematografica, al corresponder con las imagenes; todavia hoy
nos llena de desconcierto todo lo que fue ignorada por la prensa, si era a penas la
segunda vez que se veia una gran orquesta (no tipica, ni banda militar ni ensamble)
seguir los acontecimientos en pantalla; quizas los publicos ya estaban habituados a

ver a la orquesta ejecutando en la dpera, la zarzuela y el teatro frivolo.

Al cabo de unos dias, la musicalizacion dejé de mencionarse en la publicidad; la
mencion de aspectos musicales en el formato de los anuncios se vuelve al antiguo

modelo del SALON RoJO:

« [...] El domingo habrd matinée de las 10:45 a la | p.m. Debuta el domingo

Alberto R. Lépez, tenor [...] » (Imparcial séb 29.11.13 : 7)

que se complementa el dia siguiente con:

« Hoy, tarde y noche de 3 a 12 p.m. Puntosos [sic] Festivales. Grandioso
concierto vocal e instrumental en el que tomardn parte los siempre aplaudi-
dos artistas gala del Arte Nacional: Sritas. Soledad Abaunza, Adda Navarre-
te Carrasco, Carmen G. Cornejo y los Sres. Alberto R. Lépez (notable tenor
que hoy debuta), Ignacio Navarrete, David Silva, Alejandro Panciera y el po-
pular canzonettista Felipe Llera. Las notables agrupaciones musicales Sexte-
to Amaya [sic], Banda de Artilleria y Tipica Lerdo, rivalizardn entre si con sus

audiciones [...] » (Imparcial, Dom 30.11.13: 5)

No hay mas informacion posterior sobre la musica de Marco Antonio y Cleopatra; sélo
destaca la rebaja en el costo de la admisién: de $1 (un peso) a 50 centavos en las

funciones de 3 a 12 p.m. en las funciones consecuentes. Por la cantidad de musicos
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en el concierto vocal e instrumental que se efectuaba FUERA de las salas de exhibi-
cion cinematografica, pero dentro del local del SALON RoJO, no se puede afirmar ni

negar que Marco Antonio y Cleopatra estuvieran acompanados siempre.

Las posibles respuestas pueden ser, reitero una vez mas: 1) no hubo musica salvo en
las primeras funciones, 6 2) a los empresarios no les interesaba publicitarla, porque
no tenfa una gran significacion en los publicos, o ya bien porque la orquesta habia
servido en un principio para atraer espectadores que desde ese momento publicita-

ban de boca en boca la funcién.

La publicidad continta asf en los siguientes dfas: la funcién de Marco Antonio y Cleo-
patra se cobra a $1,y sélo en el resto de las funciones en la planta baja, a 20 y 25
centavos, donde se exhibiran «otras joyas cinematogrdficas [...] engalanando el pro-
grama selectas audiciones musicales.» (El Imparcial. Lun 1/11/13:9), siguiendo el for-
mato de espectaculo de variedades tan caracteristico y no necesariamente la ejecu-
cion contra imagen. Soélo una ocasion, el martes de esa semana, se anuncian las Ul-
timas funciones de la pelicula (llano argumento de venta), y se incluye en un anun-
cio a siete columnas la frase «Magnifica Orquesta». El seguimiento de la orquesta

conforme pasa el tiempo se hace cada vez mas dificil a través de la prensa.

A partir del jueves las funciones de Marco Antonio y Cleopatra se redujeron a 2; y casi
es evidente que no contaron con la orquesta ya que, en los mismos anuncios se ce-
lebra Unicamente la audicion musical del primer piso. El precio de la pelicula se
mantuvo en $1.00 y el cartel de musicos para el programa de los domingos perma-

necid sin cambios.

Mientras el teatro ARBEU presentaba la dpera Lakmé de LEO DELIBES la segunda sema-
na de diciembre, el SALON R0JO seguifa exhibiendo en dos funciones Marco Antonio y

Cleopatra, y pagando costosas inserciones de 7 columnas en los diarios principales.
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Incluso en las paginas del periddico El Independiente, lugar no habitual para anun-
ciarse. EI SALON RoJoO apoya la permanencia de la pelicula en cartelera varias semanas
después de su estreno, ya que «sigue siendo éxito» (El Independiente, mierc 10.12.13 :
4) Finalmente, el viernes de esa semana, se publicitan 3 funciones de la pelicula,

«acompanadas de una espléndida orquesta (E/ Imparcial, vie 12.12.13 :5).

En conclusién, quizas esta intermitencia si coloque a Marco Antonio y Cleopatra, a la
orquesta de profesores y a Anaya en un eslabdn historico: la musicalizacion a gran
orquesta de un largometraje se volvio, a partir de ésta pelicula... una costumbre,
pero sin datos para contrastar esta afirmacion, por ahora sélo es una especulacion

esperanzada.

Quizas revisando las actividades en las que estaba involucrada la orquesta del Con-
servatorio podamos averiguar algunos datos: sin duda, las temporadas habian pasa-
do por algunos cambios entre 1911y 1913. Si bien se seguian presentando especta-
culos, el clima de desconcierto después de la bonanza maderista se reflejé en la au-
sencia de actividades oficiales. La 6pera seguia defendiendo sus presentaciones
desde las trincheras del TEATRO COLON y el LIRICO, aungue se nota un incremento en la

programacion y estrenos de zarzuelas y obras de género chico.

La situacion de los musicos era limite en ese sentido, ya que cada vez mas se veian
obligados a interpretar en espacios de esparcimiento mas que en salas de concierto.
Por fortuna, el mercado de trabajo ausente estaba siendo suplido por el cine y la

moda impuesta por el SALON RoJO.

5.3.3 “Los ultimos dias de Pompeya.”

Al parecer el trabajo del SEXTETO AMAYA con el SALON RoJO, se termind justo antes de

las exhibiciones de la cinta de GAUZZONI; para dar paso a la AGRUPACION ARTISTICA
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SALOMA. Precedidos por Luis SALOMA, el ensamble era un grupo de atrilistas de reper-
torio que tanto se presentaban en la sala de concierto como en el café, y cuyo nom-
bre era muy sonado en diversos circulos musicales de la capital, segun cuentan mis
informantes. Hacia casi cuatro afos, habian tocado en el lobby del local, pero sequ-
ramente mejores ofertas los habian distanciado del «Rojo». Sus ejecuciones ahi de-
bieron, al igual que las de LOS AMAYA, haberse llevado a cabo fuera de las salas de ex-
hibicion, y a partir de la segunda semana de diciembre de 1913. (El Imparcial, mar

16.12.13:10)

Aunque las presuntas “Ultimas funciones”de Marco Antonio y Cleopatra sélo costaban
50 centavos, fue dificil contrarrestar el estreno repentino en el TEATRO HIDALGO, de Los
ultimos dias de Pompeya, pelicula también de produccion italiana, que para los em-
presarios del Hidalgo representd un experimento de mercadotecnia similar al recien-
te del SALON RoJo. La férmula de exhibicion, musicalizacion y triunfo habia sido des-
cubierta, y finalmente, muchas fuentes de trabajo para los musicos se abrfan a través

de la competencia entre exhibidores.

Para su publicidad se copiaron las estrategias del SALON RoJO, y se alquilan grandes
espacios en la prensa para anunciar con fotograffas el estreno. Cabe mencionar que
las inserciones del TEATRO HIDALGO en la prensa de mayor difusién no son tan nume-
rosas como las inserciones localizadas en los semanarios. Al igual que en Quo Vadis?
y Marco Antonio y Cleopatra, la publicidad cita testimonios de gobernantes como
ALFONSO XIII'y GEORGE V. y R. PONCAIRE, y por supuesto, desde la primera semana de
diciembre, se anuncia que «Esta grandiosa produccién cinematogrdfica, serd exhibida
con acompariamiento especial de la Orquesta de Profesores del Conservatorio Nacional
de Musica [...] » en el Gran TEATRO HIDALGO. (E/ Multicolor, nov 4.12.13 Afo 111, NUm

131:5/n)
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El HIDALGO no enfatiza, salvo en contadas ocasiones la intervencion de la orquesta
formada por musicos del CONSERVATORIO NACIONAL. La informacién sobre la musica en
vivo transcurre en una situacion muy marginal dentro de la publicidad. Soélo acce-
diendo a los archivos de cada uno de los salones cinematograficos, de existir todavia,
podremos obtener datos sobre el salario que estos musicos percibian. De otra for-
ma, es casi imposible adivinar porqué el interés de la publicidad salvo del SALON RoJo,
se centraba en el hecho de que las funciones estarian musicalizadas en vivo por una
orquesta. jAcaso no consumia la orquesta un altisimo porcentaje de la produccion

del espectaculo?

Las funciones de Pompeya, también costaron $1 peso, e incluso, los empresarios del
HIDALGO hicieron algo que el SALON ROJO no, la venta de plateas con seis asientos por
$6 pesos, ademas de la luneta y la admision general de 30 centavos. El estreno, se-
gun lo relata un tendencioso anuncio del correo de espectaculos de El Imparcial,
contd con un lleno total y la interesada presencia del abolengo capitalino. Los bole-
tos se fueron agotando al grado que el segundo dia de exhibicion se abrieron los
dos accesos del teatro que daban a calles distintas, cosa poco habitual, para evitar
aglomeraciones. Seguramente NAVASCUES Y CAMUS, distribuidores a cargo, sabian lo
que estaban haciendo: decenas de pequefos anuncios poblaban diarios y revistas;

por cierto, ninguno mencionaba a la orquesta.

Seguramente EL SALON RoJO padecid esta competencia, pues no estuvo listo para
una exhibicion tan ambiciosa como la del HIDALGO. A menudo el «Rojo» omitid su
publicidad en diarios de gran circulacion, con tal de competir en los mismos diarios
en que se anunciaba el HIDALGO con inserciones pagadas. El miércoles 17 de di-
ciembre, una gacetilla exalta el éxito de «Cleopatra [sic]» (Marco Antonio y Cleopatra),

sin mencionar la musica. Se hace especial énfasis en su naturaleza de “film d'art’, da-
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to que antes fue subrayado como argumento de venta. (Mie 17.12.13:7) Su exhibi-

cion se mantuvo hasta el 28 de diciembre. (E/ Imparcial dom 14.11.13)

Es casi sequro que la musica que interpreto la orquesta formada ex profeso para Los
ultimos dias de Pompeya (que por el corto tiempo pudo integrarse por algunos de los
musicos que tocaron en el SALON RoJO para Marco Antonio y Cleopatra), tuviera que
sonar en un teatro y no en el otro. Pudo haber sucedido que la orquesta estuviera
tocando en el Hidalgo mientras la cinta se exhibia en silencio en el SALON RoJo. Lo
que seguramente no se alterd en “el Rojo’, fueron los conciertos vocal e instrumenta-
les con la Sritas. ABAUNZA, ADDA NAVARRETE, CARRASCO, CARMEN GARCIA CARNERO Y LOS SRES.
IGNACIO NAVARRETE, DAVID SILVA y FELIPE LLERA; junto con la ORQUESTA TIPICA DE LERDO DE

TEJADA alternando con la BANDA DE ARTILLERIA (El Imparcial, dom 14.12.13).

El SALON RoOJO continud con sus conciertos hasta fines de ano, mientras CAMUS ex-
hibia los 2500 metros y 8 partes de Los Ultimos dias de Pompeya, atrayendo a muchi-

simo espectadores.

5.3.4 ;Habra tantos toros como toreros?

Debo expresar un gusto especial por la columna Teatralerias y armas al hombro, de la
cual citaré un par de parrafos referentes al abandono de la dpera. CHUPATINTAS escri-

be:

«Que aqui ante todo y sobre todos somos esclavos de lo “dernier” de lo

chic” y en resumen, el asistir a estas alturas y con el frio que hace, a una re-
presentacién de “Lucia” o “Bohemia” es cursi. En cambio, el “cinema” con
sus “Quo Vadis?” “Cleopatra” y “Waterloo” es distinguido, elegan-
te...Porque el abandono en que el pdblico “selecto” tiene al Arbeu no se de-

be méds que a eso[...]» (Multicolor 13/11/13: s/n)
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Pero su colega en la columna, FRAY LOCURAS, deja a un lado el sarcasmo y se preocu-

pa por otros enemigos de la épera:

«Las empresas que actualmente explotan el llamado “género chico” en los
teatros Principal, Lirico, Coldn, Alcdzar, Hidalgo y Apolo, no sélo no recha-
zan las almas del pais, sino que no hacen otra cosa mds que solicitarlas inttil-

mente» (E/ Multicolor, 27.11.13, Afio 111, Ndm 1130 : s/n)

No son en vano sus comentarios. Los musicos de la sequnda mitad de 1913, estan
absortos en las diversiones publicas y no en las salas de concierto de la tradiciéon eu-
ropea. EI CONSERVATORIO NACIONAL habia reaccionado sensiblemente desde la primera
década del siglo con sus programas de estudio, y los resultados cada vez eran mas
claros, quizés no con ejemplo palpables de habilidades aprendidas ahi y después
aplicadas en los espectaculos, pero al menos en la mirada deferente que tuvo la ins-
titucion para con el trabajo variado de sus egresados. Una buena muestra es la
mencionada temporada de Los ultimos dias de Pompeya en el Hidalgo, la mas larga
jamas vista, mientras que otros centros de espectaculos capitalinos replicaban el
formato de los exhibidores acaudalados, contratando seguramente musicos para
otros tipos de espectaculo. Es asombrosa la forma en la que la oferta de trabajo cre-

Ci6 para los musicos capitalinos a fines de 1913.

A reserva de saber cudntos atrilistas y musicos capacitados para ellos producia el
Conservatorio Nacional, es seguro que no faltaban ofertas de trabajo aunque tampo-
co sobraban. La competencia entre empresas de diversiones publicas principalmen-
te cinematografos, ocasionaba que varios espectaculos se realizaran a la misma hora
para fomentar esa competencia. Por lo tanto, especular sobre cuantos atrilistas y so-
listas estaban disponibles en la Ciudad de México podria traernos reflexiones sobre

el mercado de trabajo para un musico del Conservatorio Nacional.
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Pero la escena de la musica de tradicion europea de concierto no se descuidaba. En
particular cabe mencionar el concurso de baritonos y tenores organizado por el
mismo periddico El Imparcial 'y en el cual encontramos interesantes participacio-
nes®. Ejemplos de nuevos recitalistas como DAVID SiLvA de los conciertos dominica-
les del «Rojo», y que hizo también su debut como barftono en el ARBEU, cantando en
Rigoletto al lado de MANUEL MENDOZA LOPEZ y la connotada soprano MARIA DE LA FRAGA.
(El Imparcial mar 25.11.13 : 7), evidencian la horizontalidad de repertorios que ya pre-
ludiamos desde el 1900, exacerbada con los salones cinematograficos en los afos

diez.

Las hermanas GENARA Y ROMUALDA MORIONES, al frente del TEATRO LIRICO, predecian la
dominacion del cinematografo en las diversiones capitalinas. Al cabo del tiempo, su
teatro comenzd a exhibir mas y mas cine, aunque en el trayecto, impulso la zarzuela,
con interesantes pujanzas como un concurso de composicion de zarzuela copatro-
cinado con el periodico El Imparcial, y que tendria moderadisima participacion pero

interesantes frutos.

Mientras los salones mas amplios del SALON R0JO en su primer piso, presentaban

programas operisticos con fragmentos de Rigoletto, Aida, Les Hugonots, Lakmé, Ro-

% |as listas oficiales de participantes fueron las siguientes: Los tenores, Edmundo Anaya, Manuel Angel Anaya,
Guadalupe Bustamante, Carlos Esquivel, Alfonso M. Garcia, Francisco Guerrero, Francisco Gonzalez Duran, Adal-
berto Lopez Gontis, Alfredo Matinez Vieyra, Carlos Mejia, José Merino, Samuel Mondragdn, Mario Pérez Pascual,
Daniel Ramirez Aguilar, Rafael Sanchez Tagle, Mario Talavera (que participaba en los conciertos del SALON RoJo
junto con Lerdo de Tejada), y Macario Torres. Los baritonos, Adelaido Castaneda (posteriormente integrante del
elenco del Stabat Mater en el Rojo), José E. Corral, Fco. Cruz, Pablo Cruz, José E. Gonzalez, Angel Hernandez
Ferreiro, Carlos Jiménez, Leobardo Pérez y Luis Saldafia. (EL IMPARCIAL, MAR 25.11.13 : 7) Por fortuna, muchos
de estos intérpretes egresarian del Conservatorio sin problemas laborales, ya que la escena del espectaculo publi-
€O que se estaba preparando, los mantendria ocupados de distintas formas.
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meo y Julieta, Lucia de Lammermoor y Pagliacci, interpretadas como siempre por
ABAUNZA, NAVARRETE, CARRAS y GARCIA NARANJO Y el recién incorporado DAVID SILVA entre
otros, la escena operistica seguia su curso con todo vy los tropiezos en el exterior del
cinematoégrafo. Aungque musicos como MENESES, ya no figuraban en la escena, si des-
empefnaban una gran labor en el aula presentando a sus estudiantes en conciertos
periddicos en la sala del Conservatorio®. Salas mas pequefas como la Sala Wagner,
albergaban recitalistas casi semanalmente, como se puede ver al explorar los anun-

cios pequenos de los diarios.

Casi olvidamos que nos encontramos en plenos movimientos armados revoluciona-
rios fuera de la capital. Aqui los foros y espacios son absolutamente propicios para la
evacion. Pero... ;donde estan los compositores mexicanos? Su presencia sigue con-
finada a las salas de concierto. Los compositores mexicanos de formacién académi-
ca fueron los Unicos al parecer, que no salieron como sus colegas, de los salones.
Incluso los géneros chicos se vieron afectados por la distancia de los compositores

mexicanos.

Las quejas de Fray Locuras y otro pufiado de criticos que vitupereaban a los composi-
tores mexicanos por su baja produccion de obras cuando mas estaban dispuestos
los empresarios a financiarlas, estaban justificadas con los hechos. Pero lo mas im-
portante para Nosotros, es que esta crsisis de labor compositiva para fuerzas instru-
mentales mayores, coincide con el punto mas algido de demanda de musica or-

questal para los cinematégrafos.

5% | a pianista Elena Rufo parece haber sido una de las alumnas aventajadas de Meneses.
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5.4 Un acierto final para el SALON ROJO.

Contradictoriamente, el largometraje italiano, que atrajo la atencién de los mas ave-
zados criticos por el formato que emparentaba con el teatro y la dpera, era el gran
obstaculo para los compositores mexicanos. Seguramente (y digo esto por expe-
riencia), los empresarios contrataban y proponian los proyectos de musicalizacion a
los productores musicales con poco tiempo. Lo mas que era posible hacer era con-

formar una compilacion medianamente adecuada a las imagenes.

La ausencia de una verdadera autoria musical mexicana en las proyecciones cinema-
tograficas, iba de la mano con la exigua produccién de zarzuelas y operetas (no
hablemos ya de Operas) de la que hablan los criticos antes mencionados. Pese a to-

do, la historia seguia con el cinematdgrafo punteando las diversiones publicas™.

5.4.1 “In Hoc Signo Vinces”

Casi junto con los Ultimos dias de Pompeya, llevada al teatro preferido de los especta-
culos de la “cultura conservatoriana” por NAVASCUES Y CAMUS, se estrend In Hoc Signo
Vinces! (Por este signo vencerds), con una campafa publicitaria casi idéntica a la del
SALON RoJo y El Teatro Hidalgo. El dia de su estreno, el 17 de diciembre, en la misma
cartelera se anunciaban dos peliculas que en algin momento se promocionaron
con el acompanamiento musical de una orquesta de profesores del Conservatorio
Nacional. La pregunta obligada diariamente era jdonde estara tocando hoy la or-

questa? Retomamos en este caso el tema: la falta de anuncios consuetudinarios so-

5 Por ejemplo, el Teatro Ideal continuaba sus presentaciones de la Compariia Teatral de Esperanza Iris, y después
de la funcion, comenzaba el cinematografo. (EL INDEPENDIENTE, 20.12.13 :8) El empresario Félix Parra Villela
adquirié el derecho de explotacion y hasta donde hay informacion, no se interesd por contratar una orquesta para
las funciones.
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bre la musica orquestal en vivo y especulamos una vez mas. Es un hecho que si la
orquesta del Conservatorio estaba tocando en una funcién, no habfa suficientes
elementos para que otra orquesta del Conservatorio tocara en otro lugar al mismo
tiempo. Sin embargo, es probable que a ninguno de los empresarios convocantes le
haya interesado especificar quién tenia el privilegio de contar con acompafamiento
orquestal. Desafortundamente pudo haber sucedido exactamente lo contrario: la
orquesta no estaba tocando en ningun lado y quizas estaba ensayando en el Con-
servatorio para presentar alguna dpera en TEATRO ARBEU. No vale la pena profundizar
en la busqueda que emprendi sobre la musica de In Hoc Signo Vinces, ya que las refe-

rencias musicales en la prensa eran inexistentes.

Nuestra Ultima parada en este recorrido, es la sorpresa que tenia reservada el SALON
RoJo. En un mismo anuncio de media plana el domingo 21 de diciembre en el pe-
riodico £l Imparcial, anuncia la ultima funcion de Marco Antonio y Cleopatra, después
de una sorprendente temporada en cartelera, el concierto vocal e instrumental con
sus habituales ensambles y solistas, y la noticia del proximo estreno de la pelicula £/

Milagro de la Virgen.

5.4.2 “El Milagro de la Virgen".

Si bien el «Rojo» ya tenia reunidos ahi a un nimero considerable de cantantes de
buen nivel, contactados varios instrumentistas y la experiencia del reputado LuIs G.
SALOMA, el siguiente paso era casi obvio: concertar una orquesta de instrumentistas,
y cantantes como sucedia en los estrenos europeos. GRANAT encomendd al maestro
SALOMA la produccion y direccion musical del evento. A simple vista me parecié en-
contrar que después de todo ese tiempo de guerra de salones cinematograficos por
la musica orquestal, los empresarios de la ciudad estaban convencidos de que en la
musica podia reposar un argumento de venta. La publicidad se vuelve acuciosa en

la mencion de detalles y elencos: conocemos a sus actores y en primer lugar se hace
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mencién de la musicalizacion. En ocasiones, la pelicula es publicitada Unicamente
por su musicalizacion a cargo de una orquesta de 20 profesores y la direccion del
Mtro. Luis G. SALOMA. No se precisa quiénes fueron los ejecutantes. Una orquesta de
20 profesores pudo constituir facilmente la fuerza suficiente para montar una obra
orquestal; la orquestacion entre otras muchas, minima para una secciéon de cuerdas
consta de: 4 violines primeros, 4 violines segundos, 2 cellos, 1 contrabajo; habiendo
lugar para una seccién de alientos — 1 clarinete, 1 oboe y 1 flauta por lo menos — e
incluso una seccion de metales y percusiones para los cuales reservaremos los 5 lu-
gares restantes. Se anuncia multiples veces que es ENGELBERT HUMPERDINK el autor de

la partitura a ejecutarse®.

La partitura original del compositor HUMPERDINK, esta depositada en E.U. bajo el titulo
de: «F. Ray Comstock and Morris Gest present for the first time in America the stu-
pendous, spectacular pantomime, The miracle / souvenir under editorial supervision

of Oliver M. Sayler.» (MALASPINA UNIVERSITY, 1995)

Segun el registro que se mantiene en la LIBRARY OF CONGRESS en Estados Unidos, la
partitura, disefada para presentarse con la pantomima “Miracle” de MAX REINHARDT,
adaptada de un texto original de KARL VOLLMOLLER y editada y corregida por FRIEDERICH
SCHRIMER, estaba destinada a presentarse exclusivamente en E.U. Es sélo probable
que los derechos de presentacion hayan sido aplicados ilegalmente. En el depdsito
de la propiedad intelectual en México no parece haber indicios por ejemplo, de una
adaptacion de esta partitura. Lo importante sin duda, es que los musicos interpreta-

ban una partitura presuntamente de HUMPERDINK.

% Dentro del catalogo de obras del autor, la obra titulada “MILAGRO” est4 escrita para una gran fuerza orquestal:
2 piccolos, 3 flautas, 3 oboes y 3 clarinetes; 4 cornos, 2 trompetas, 3 trombones, percusiones, drgano y cuerdas;
misma que definitivamente no pudo haber sido ejecutada en la Ciudad de México por 20 musicos.
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Si bien el Conservatorio ya habia secundado la musicalizacién para cine haciendo a
su orquesta participar de esta, el fin del recorrido por la relacion del largometraje con
la aceptacion de la critica y quizas la consiguiente aceptacion absoluta de la musica
del cine como una voz dentro del discurso polifénico, me limitaré a transcribir algu-
nos fragmentos de la publicidad que el SALON RoJo hace del espectaculo, y que, para
aquellos musicos que tuvieron que supeditarse a las ofensas de un arte hasta enton-

ces devaluado, resultan siempre gratificantes:

«Mafiana Lunes 22. Gran Acontecimiento Artistico Cinematografico. Estre-
no suntuoso de la encantadora film’d art; obra Giroscdpica de directa proce-
dencia del Royal Opera House, covent Garden de Londres, admirable repro-

duccién de la encantadora obra mistica del Prof. Max Reinhardt, intitulada:

EL MILAGRO DE LA VIRGEN[...]

La hermosa vista del exterior de la Catedral de Pechelsdorf, belleza arquitec-
ténica del Siglo XII, fue tomada mediante la galante concesién del limo. Se-

fior Obispo de la Didcesis.

ESTA grandiosa obra cinematografica tiene su musica especial escrita expre-
samente y sincronizada por el famoso profesor Humperdink, y serd interpre-
tada por los aplaudidos Cantantes [sic] del Sa/dn Rojo, y por una MAGNIFI-
CA ORQUESTA DE VEINTE PROFESORES DEL CONSERVATORIO
NACIONAL, bajo la direccién del muy renombrado artista, sefior D. LUIS G

SALOMA, quien, con el mayor empefio, la ha concertado.

No obstante los costos de este grandioso e interesantisimo espectaculo, el
precio de entrada personal serd de 50 centavos. Hoy dos exhibiciones a las 6

de la tarde y 8:30 de la noche. » (El Imparcial, dom 21.12.13 : 10)

Tanto los cantantes como los musicos y musicos invitados del «Rojo» participaron en
la ejecucion de una partitura orquestal originalmente escrita para una pelicula. Esta

era la primera ocasion en que los compositores y musicos mexicanos presenciaban
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un fendmeno audiovisual originalmente preparado de esta forma con una dotacion
orquestal. El autor, ENGELBERT HUMPERDINCK (1854-1921), era un connotado composi-
tor aleman, ligado estéticamente a la composicion post-wagneriana, cuya obra mas
conocida fue la 6pera Hansel & Gretel. HUMPERDINCK es conocido también por sus tra-

bajos conjuntos con la compafiia teatral de MAX REINHARDT en Alemania.

En general la campana publicitaria de £l Milagro de la Virgen utilizaba el argumento
de la musica en vivo para su promocion, sin embargo, no es posible medir lo que
esta caracteristica influyd a otros empresarios, y sobre todo qué tanto le dio impor-
tancia a los ejecutantes, ya que 1914 fue un afo de grandes intermitencias en la

practica de musicalizacién en vivo.

5.5 1914: Historia de mdsicos y acontecimientos.

5.5.1 Musicos y realidad social.

El fin de afo 1913 fue absolutamente predecible en los cinematégrafos mexicanos.
La recuperacion de los programas exitosos (reestrenos) de Quo Vadis? sélo daban
muestra de una crisis en la coleccion de materiales cinematograficos; no era facil que
llegaran materiales con tanta precisién como en los tiempos anteriores a la Revolu-

cion. Sonaron las doce campanadas.

El anhelo por la paz era mas poderoso que la realidad y por tanto, 1914 abre con las
felicitaciones de afo nuevo del presidente VICTORIANO HUERTA, al presidente estadou-

nidense WOODROW WILSON-WASHINGTON.

La vida de los espectaculos publicos pudo continuar sin interrupciones, gracias al
consabido espacio de abstraccion de la realidad que representd, y al que invitaban

estrategias publicitarias que clamaban por una sociedad capitalina sin problemas
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(algunas solian desear la paz antes de anunciar el programa a presentar), y sobre to-
do por la participacion del resto de los medios de comunicacion en la expiacion de
las preocupaciones (vale mencionar un nimero aceptable de suplementos y érga-
nos informativos especializados que poco referfan la problematica social. e.g. el su-
plemento del periédico Excelsior, El Hogar, que comentaba y anunciaba las peliculas
italianas entre sus lectoras amas de casa). En contraste, los diarios de gran circulacién
y oficialismo cubrian los acontecimientos revolucionarios en primera plana, las
muertes de los soldados, la expedicion de despachos y el pase de revista de batallo-

nes anti-insurreccion.

Las carteleras cinematograficas no eran demasiado caracteristicas. Hagamos un pe-
queno muestreo a través de ellas: Teatro Arbeu: Operetas con la Compafia Hispa-
noamericana (integrada por cantantes locales y extranjeros), en el Teatro Ideal: Obras
de teatro con JOAQUIN COss. En el Teatro Coldn: Zarzuela, En el Salon Rojo: reexhibien-
dose Los Ultimos Dias de Pompeya. En el Teatro Alcézar, y en el Teatro Hidalgo: Cine
con variado programa (seguramente vistas Pathé entre otras). (El Imparcial,

1914.01.04 jue : 9)

Encontrar a los musicos académicos en 1914, puede lograrse al revisar la actividad
del CONSERVATORIO NACIONAL, en donde la labor de los consumados didactas Carlos del
Castillo, Rafael J. Tello y Manuel M. Ponce seguia haciéndose presente pese a la situa-
cion del pafs, en las salas de las casas de musica y del propio Conservatorio. El maes-
tro Julian Carrillo director de la méxima casa de la musica académica en México, es-
taba dispuesto a reformar y dar impulso a los programas de estudio que padecian a
su consideraciéon y a la de su equipo, de un retraso considerable desde el siglo XIX.
En marzo de 1914, se abrirfa en principio la primera catedra de Historia de la MUsica,
antes supeditada a seminarios cortos y conferencias. (El Imparcial, 1914.03.04 mié : 3).

Mas tarde, la ignorancia de los musicos mexicanos en opinion de Carrillo, de la musi-
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ca antigua para teclado, lo motiva a gestionar la adquisicién de su primer «costosi-
simo» clavecin; sin duda el primero en adquirirse en México por una institucion de
ensefanza musical (ver £/ Imparcial 1914.03.04: 5, 03.09: 6). El interés de la adminis-
tracién del compositor CARRILLO, enfatizaba en aspectos mucho mas internos del
Conservatorio, que no habian sido tan citados por la prensa anteriormente. Aunque
la orquesta del Conservatorio ya no hacia fastuosas temporadas, la institucion se
hacia presente a través de logros internos y académicos. Los primeros logros de

JULIAN CARRILLO como director, se hicieron evidentes de esta forma.

Maestros que se incorporarian a las agrupaciones de musicalizaciéon cinematografica
principalmente en el periodo sonoro del cine, como JOSE ROCABRUNA, organizaban
presentaciones en las salas de concierto. Es en 1914 que se hacen recurrentes pre-
sentaciones con reproduccién mecanica, es decir, con pianos mecanicos colocados
en el escenario, y a los cuales pone atencién un publico (E/ Imparcial, 06.1914). Por el
repertorio en rollos de “pianola”que llegan a nuestros dias sabemos que ejecuciones
de grandes pianistas europeos como IGNAZ PADEREWSK, con obras de BRAHMS,
SCHUBERT, SAINT-SAENS, CHOPIN etc., tenemos idea de lo que posiblemente haya sido el
repertorio de piano mecanico en la SALA WAGNER Y LEVIEN, principal promotora de este

tipo de eventos.

En 1914, el mas socorrido de los espectdculos comenzd a ser una vez mas el género
chico, entre otras cosas, por reflejar las actualidades revolucionarias; denunciaban,
documentaban y ridiculizaban los acontecimientos mexicanos y dilufan la tension
social. Es conocido que la revista musical 7973 tuvo una gran aceptacion y se siguio
presentando bien entrado el afo de 1914. Otros éxitos como La Virgen Loca inter-
pretada por MEDIS BOLIO y PARTORS, tuvo también gran éxito. Eran las funciones noc-
turnas del TEATRO COLON, el Arbeu, el Teatro Mexicano, el espacio por excelencia para la

zarzuela, la opereta y las actualidades musicales. En espacios selectos de la prensa,
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como “La extra para suscriptores” en El Imparcial, se apuntan constantemente noti-

cias sobre el acontecer de los géneros chicos en el extranjero.

Por su parte la banda de viento, agrupaciones militares o policiales en su totalidad,
estaban destinadas principalmente al consumo de la poblacién todavia. En el zdcalo
de la ciudad de México habia presentaciones casi todos los dias de la semana, sin
costo alguno para los transeuntes y habitantes de plazas publicas y centros de reu-
nion popular. Las bandas de artilleria, de policia y de zapadores entre las mas repre-
sentativas, alternaban en la Alameda Central, en el Bosque de Chapultepec, en el

kiosko de Santa Maria la Ribera, y en la colonia Guadalupe Hidalgo.

Para el cinematoégrafo en cambio, los triunfos comenzaron a ser cada vez de menor
trascendencia en comparacion al afo anterior. La tension social aumentaba con los
rumores de posibles ocupaciones armadas en la Ciudad de México. Las salas tuvie-
ron que contentarse con atraer a publicos cautivos que apreciaban sus matinées,
peliculas educativas, infantiles y funciones de actualidades. El contrato del SALON
RoJo, como un ejemplo con la distribucion exclusiva de actualidades y filmes Pathé
desde Francia, es uno de los indicadores del consumo cultural cinematografico de la
ciudad, sin olvidar a musicos como SOLEDAD ABAUNZA, ADDA NAVARRETE, MANUEL
MENDOZA LOPEZ como tenor debutante ese ano, F.LOYO BRAVO, DAVID SILVA Y ALEJANDRO
PANCIERA, que se presentaban como siempre, en los conciertos vocales de dicha em-
presa. Las grandes empresas de exhibicion a la manera de Quo Vadis? no tuvieron el
mismo empuje en este ano. Peliculas como Protea, largometraje presentado en el
Teatro Hidalgo por la Unién Cinematogrdfica S.A., hacen su aparicion en carteleras sin
referencia a su musicalizacion en vivo. (El Imparcial 14.01.1914: 7) El Hidalgo era un
espacio de suma importancia, y cabe mencionar que en ninguna de sus publicida-
des en las primeras semanas de exhibiciéon se menciona una musicalizacion, con lo

cual hay propension a pensar que no la habia. Estaban por cumplirse diez meses



182

CAPITULO QUINTO

después de que el estreno de Marco Antonio y Cleopatra marcé la forma en que se
publicitaba la superproduccion cinematografica, y hacia mas de un afio que Quo Va-
dis? habia introducido el formato de ehxibicién, recurriendo a su acompafamiento

musical como argumento de venta.

5.5.2 “Espartaco”

El caso se comprueba en cuanto la pelicula Espartaco se estrena en el Teatro Lirico (El
Imparcial, 21.01.1914 mié, 10) gracias a la distribuidora CASA NAVASCUES Y CAMUS S. (E/
Imparcial, 17.01.1914 mié, 10) anunciando su musica escrita exprofeso. El punto mas
importante de esta exploracion es que los anuncios pagados a manera de insercio-
nes en los periddicos, aluden a la orquesta de profesores del Conservatorio; no asi las
gacetillas y correo de espectaculos. Si bien invita a la revision de las caracteristicas
de la publicidad del cinematégrafo con musica en vivo, también invita a pensar que
una forma de controlar la publicidad con precision, era la de predisefar los anuncios
como inserciones. Es de notar el lugar dentro de la formacién, que ocupa el anuncio

de su musicalizacion: al final.

La pelicula tiene un éxito contundente. Se organizan hasta 3 funciones diarias en las
cuales se precisa que la orquesta ejecutara la musica ex profeso. La prensa especiali-
zada hace caso omiso a la ocurrencia de la musica en vivo, especialmente escrita pa-
ra la pelicula. Sin embargo, otros acontecimiento en la situacion sociopolitica del

pals, podrian ser razones para esa y otras omisiones.
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llustracion 5.3: El anuncio de Espartaco de una plana completa, inclufa el texto «Durante la presentacion, una preciosa obra
musical escrita expresamente para esta pelicula, ejecutara una orquesta compuesta por Profesores del Conservatorio Nacional
de Musica.
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5.5.3 “Excelsior”

«El [Teatro] Coldn cierra temporalmente sus puertas para exhibir la grandio-
sa pelicula «Excelsior» espectdculo que nos presentd Barilla en el Teatro Ar-
beu, en aquella famosa temporada de «ballet» tan fructifera al principio y que
termind tan mal. Quince dias durard la explotacién de la citada pelicula, y
después si no se piensa otra cosa, la Morronguita volverd a deleitar a su pabli-
co con su gracia espafiola, Adelina Iris a dibujar destaques y tranzados, Ro-
mualdo Tirado a bregar con artistas, maquinistas y utileros, las segundas ti-

ples a sonreir a los ricarditos de bastidores y «tutti contenti» (Arte y Letras séb

28.02.1914)

Un segundo gran estreno en el afo, con publicidad pagada es el de la pelicula Excel-
sior (fig. 4.1) que no es mas que un ballet escrito por LUIGI MANZZOTTI en 1880 para el
ano nuevo de 1881. Su debut tuvo lugar en Italia en el teatro La Scala de Milan, el 11
de enero de 1881 y tiene como caracteristica ser un ballet visionario y grandielo-
cuente. La productora LORENZO SOSOGNO de Milan, hizo una realizacién cinematogra-

fica del ballet en sus tres actos y catorce cuadros.

Marzo vio el estreno de la pelicula en el Teatro Hidalgo en medio de temporadas de
zarzuela; justo antes de la presentacion de la compania de Soledad Alvarez (£l Impar-
cial dom 08.03.1918: 10) Si bien Espartaco habia tenido grandes éxitos. El ballet Excel-
sior corond su éxito con una orquesta de 40 musicos ejecutando en vivo. Por su-
puesto, todos musicos del Conservatorio. A diferencia de lo que se da a entender en
los diarios, es de un musico no mexicano; por supuesto, el ballet Excelsior con libreto
de MANZZOTTI, tenfa su musica original del compositor ROMUALDO MARENCO, misma
que se interpretd en México durante la exhibicion de la pelicula. El ejercicio fue para
los musicos del Conservatorio un ejercicio sumamente importante y sin preceden-
tes. Sobre todo porque el ballet no fue jamas en el siglo XX, un espectdculo mas
concurrido que otros en la Ciudad de México. Mucho menos, habitualmente ejecu-

tado por los atrilistas.
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El éxito de Excelsior también fue extenso, y superd los intentos que el empresario de
la legendaria exhibicion del Quo Vadis?, ALEx FISHER, hizo desde principios de marzo
de 1914, al presentar la pelicula Satands acompafada también de una orquesta; la
informacién sobre la musica de esta pelicula es imprecisa. En Excelsior es absoluta-
mente creible que todas las funciones tuvieran musicalizacion, porque la naturaleza
de la pelicula asi lo exigia. No obstante, la campafa publicitaria no precisa absolu-
tamente nada al respecto en todas las ocasiones. Es muy probable que se haya
hecho costumbre ir a ver Excelsior musicalizada y no fuera necesario anunciarlo cada
vez. Pero desde mi punto de vista, lo que aprovechaban los empresarios de dicha
pelicula, era precisamente la especulaciéon que provocan anuncios imprecisos tan
grandielocuentes y con tanta antelacion. Sobre Excelsior se siguieron haciendo loas
en torno a varios aspectos de la pelicula, y sin duda fue el gran éxito de 1914, y es la
Unica pelicula de esos meses que logra despertar a los criticos de espectaculos.

Nuestro conocido CHUPATINTAS se desvive en elogios:

«Ay qué peli...cula, peli.. [...] [Excelsior], film coreogréfico-histérica con ale-
gorfas fantésticas debida a Luigi Manzotti y musicada por el maestro Ro-
mualdo Marenco. [...] Y segundo y principal, porque el argumento de "Excel-
sior" tal como aparecid en "El Imparcial” me ha reconciliado con la existencia
a tal grado que el vivir, que a mi me habfa llegado a parecer cosa abominable
lo considero hoy como el mayor de los celestiales dones. [... cuenta todo el

argumento] ?Vamos a verlos? [sig.]Chupatintas.»

CHUPATINTAS ha mencionado otro dato trascendente. La empresa del «Rojo» publica
en dos ocasiones en diferentes diarios, la sinopsis integra del Ballet Excelsior. Era facil
vender una obra de arte no cinematografica, con probado éxito en Europa. La peli-
cula viajo finalmente al Teatro Variedades de Puebla. (£l Imparcial dom 08.03.1914:

11).
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La competencia entre el TEATRO HIDALGO, el TEATRO LIRICO, el SALON RoJO y el TEATRO
PRINCIPAL, propiciaron un ambiente de trabajo constante para los musicos académi-
cos. Elestreno de las peliculas: Satands, Napoledn | (Hidalgo) mas otras dos versiones
de peliculas sobre Napoledn que se anunciaban con el nombre de la original, ener-
gizaron la escena de exhibicion cinematografica capitalina. A estas peliculas se afna-
dieron Muero, pero mi amor no muere (en el teatro Lirico, traida por el empresario tea-
tral HUMBERTO LANAGELLA), el Rubi del Destino (FISHER en el Hidalgo) (£l Imparcial mar
07.04.1914:9), Muero, pero mi amor no muere'y El Recuerdo del Otro (Navascues y Ca-
mus en el Trianon Palace) (E/ Imparcial mar 23.03.1914:8) y la ya mencionada Excelsior,
plagaron las carteleras capitalinas entre febrero y abril de 1914; entre las cuales

ademas de Excelsior, Satands tenia musica orquestal:

5.5.4 "“Satanas”

ALEX FISHER trata de competir con Excelsior con su Satands, comprado a la casa Am-
brosio de Turin, y para la cual prepard una orquesta hechiza, para dirigir una partitura
desconocida. Me limito por tanto a transcribir dos de las menciones musicales que

aparecieron en su publicidad pagada:

«MUSICA ESPECIAL A GRAN ORQUESTA. [...] recuerde el GRAN EXI-
TO DE "QUO VADIS?" [...] GRANDES FUNCIONES [...] Diariamente 2
A las SEIS de la Tarde. A las 9 de la Noche. [...] » (El Imparcial, 1914.02.21
séb : 8)

Al dia siguiente vuelve a anunciar la pelicula con bombo y platillo, y en texto mas
pequeno:

«CON GRAN ACOMPANAMIENTO MUSICAL. Funciones 6y 9. 6, 1,
.50 3, .4y .2 galerfa general. » (El Imparcial, 1914.03.16 lun : 4)
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En realidad nada hubiera costado a FisHER especificar quién habia compuesto la par-
titura, quién dirigfa etc. Pero ese no era ya de su interés y por lo tanto, tampoco ge-

nerd el interés de otros empresarios, ni de sus publicos.

Dos semanas después, la pelicula anuncia su salida de carteleras sin emplear practi-
camente una sola palabra a la musica. (E/ Imparcial, 1914.03.02 lun: 7) Parece que el
éxito de Satands fue muy mediano; la publicidad pagada se volvid, al cabo de dos

semanas después de su estreno... practicamente nula.

5.5.5 “Muero, pero mi amor no muere.’

El empresario teatral HUMBERTO LAGALLANEA se inicia en el negocio del cine trayendo

una pelicula con la actriz, antes aplaudida en México, LIDIA BORELLI:

«Emocionante Film de Arte. Dos primeras proyecciones de la cinta cinema-
togréfica més grandiosa y mds artistica, de las impresionadas por la egregia
LYDIA BORELLI. [...] Sébado 11 de abril, alas 6 y a las 9 p.m. en el TEA-
TRO HIDAGLO [...] 3.000metros , 6 partes. durante la cuarta parte, una
notable soprano lirico, cantard el "AVE MARIA" DE GOUNOD]I...]>> Dice
que abrieron un expendio de boletos en las calles de San Juan de Letrdn y es-
quina con Av. Judrez para que la gente pudiera comprar ah{ y luego unos au-
tomdviles del otro lado de la calles, los llevarian gratuitamente hasta las puer-

tas del teatro.» (El Imparcial, 1914.04.07 mar : 8)

Como podemos ver, no se menciona absolutamente nada sobre la musica para la
pelicula dirigida por MARIO CASERINI; ni en éste ni en muchos otros anuncios. Como
ya era habitual, a seis columnas en el mismo diario el dfa nueve de ese mes, se pu-
blica la sinopsis completa de la cinta sin hacer mencién de la musica. Es increible
encontrar que la pelicula si se musicalizd; con quién sabe qué dotacion, qué musica
y en qué términos. Lo cierto es que en ALGUNAS funciones se menciona la interpre-

tacion de la conocida soprano, antes referida en esta investigacion, CARLOTA MILLANES
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quien en la cuarta parte de la pelicula, sincronizaba la interpretacion del Ave Maria
seguramente de SCHUBERT, con los labios de la BORELLI que cantaba la pieza en panta-
lla. No hay nombre ni datos de algun otro musico (£l Imparcial, 1914.04.17 vie : 5)
Esto no era ninguna novedad, ya que en 1908, el tenor Navarrete habia hecho algo
parecido para una vista llamada E/ Trovador inspirada en drama verdiano. La pelicula

de la Borelli tuvo un gran éxito, y circuld por muchos de los cines de la capital.

5.5.6 “Los cien dias”y dos“Napoledn”.

En el SALON RoJO, se estrend la pelicula Napoledn de la casa Pathé, el 11 de marzo de
1914. La funcion se llevd a cabo como se llevd a cabo como cualquier otra; con
conciertos vocales e instrumentales a cargo de la orquesta TIPICA LERDO DE TEJADA, la
agrupacion «Concierto Saloma» [sic] y la Banda de Artilleria. (Reyes de la Maza, 69:
115-116). El 23 de ese mismo mes se reestrena Marco Antonio y Cleopatra en el mis-
mo SALON ROJO sin que se anunciara musica orquestal. La temporada de presenta-

cion parece durar sélo unos cuantos dias.

En el TEATRO LIRICO se estrena otra vez con ALEX FISHER como productor, y anunciada
con «Musica a Gran Orquesta» la pelicula Los cien dias, de la casa Gaumont, compi-
tiendo encarnizadamente con el Napoledn de la casa Pathé. Curiosamente la batalla
entre FISHER en el LIRICO y GRANAT en el SALON RoJO, se complicd con el anuncio con
mucha antelaciéon del TEATRO HIDALGO, de otra pelicula sobre Napoledn; esta pelicula
parece no haberse estrenado finalmente. Sdlo trajo beneficios, desatando una cam-
pana publicitaria muy adelantada los estrenos del SALON RoJO y del Lirico. Desafortu-
nadamente, parece que la exhibicion de FISHER, musicalizada en vivo, perdid impor-
tancia y se presentd durante poco tiempo; a través de la prensa fue dificil averiguar

mas sobre la musicalizacién; sélo se sabe que fue en efecto, a gran orquesta.
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5.6 Mucha orquesta y pocos protagonistas.

5.6.1 Reflexiones preliminares.

El ambiente de diversiones publicas pudo ser favorable para los musicos, de no ser
por la competencia encarnizada que todo esto suscité: se trataba de programar fun-
ciones hasta tres veces cada dia, y siempre con musicalizaciéon de orquesta. La de-
manda de musicos era muy grande mientras las necesidades de produccién crecian.
La publicidad ya no entraba jamds en detalles sobre el formato de exhibicion. La
importancia radicaba en el tamafno de los anuncios en los diarios y en las campanas
publicitarias desatadas por la Ciudad de México. Las peliculas en su mayoria eran
muy interesantes, pero eso terminaba siendo, Unicamente un argumento de compe-

tencia.

De todas estas obras, hasta ahora sabemos que sélo Excelsior y El Milagro de la Virgen
tenfan una partitura original, escrita por un personaje identificado. Para el resto de
las peliculas, pudieron aparecer los primeros compiladores mexicanos y muy poco
probable, los compositores mexicanos. Desafortunadamente, la mentalidad de los
nuevos exhibidores en 1914 y 15, habia dejado del lado la sensibilidad de EI SALON
RoJO y su habitual forma de valorar al menos en la publicidad, a sus musicos. Por lo
tanto, el nombre de los ejércitos de atrilistas y los compiladores / compositores y
arreglistas de la musica de todas estas funciones ha sido sepultado en los archivos y
néminas en el mejor de los casos, de todas esas empresas. Serd una labor especiali-

zada la que nos revele nombres y particularidades de la musica en esas funciones.

Después de Excelsior las carteleras se homogeneizan. La competencia entre exhibi-
dores se vuelve férrea al nivel de la distribucién. SOLEDAD ABAUNZA, ADDA NAVARRETE, Y
SRES. ANTONIO CARRILLO, EDUARDO LEJARAZU y el «notable conzonetista Parisiense» Mr.

GILBERT DESFORGES Y la AGRUPACION ARTISTICA SALOMA, BANDA DE ARTILLERIA y TIPICA LERDO, el
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joven tenor ROBERTO CAMACHO entre otros, apuntan sus servicios principalmente con

el SALON RoJo.

Aparecen los habituales restrenos como Quo Vadis? en la segunda mitad del ano,
ahora por 35 centavos en el Cine Star. (El Imparcial, lun 22.06.1914) Otros estrenos
como Herencia de odio cinta italiana originalmente presentada en el ARBEU que, se-
gun dice su publicidad habia sido muy costosa. Siendo una pelicula tan cara de ex-
hibir, es extraho que no se mencione la participacion de musica u orquesta que la
hubiese acompanado. El ARBEU era un teatro grande donde habia tenido lugar el
acompanamiento musical orquestal en tiempos de Quo Vadis?y los buenos momen-
tos de ALEX FISHER. Habia musicos trabajando en el ARBEU como el SEXTETO ZAMORA
VALDEZ, que después toco en el Teatro Alcdzar (El Imparcial 1914.07.23 jue). Dicho
sexteto componia e interpretaba arreglos, pero nada indica que hayan arreglado

musica para Herencia de odio.

El primer fin de semana de agosto de ese ano, la Ciudad de México se entera que la
guerra de Europa acaba de comenzar. La noticia parece impactar muchas conscien-
cia capitalinas, lo cual, entre otras cosas, podria representar mas necesidad de eva-

sion 'y por consiguiente mas publico.

5.6.2 Miedo

El impacto social de esta noticia no nos compete por ahora. Pero es verdad que,
sumada al conjunto de situaciones deprimentes para la poblacion en 1914, el miedo
parece ser palpable en la forma en que las diversiones publicas reaccionaron. Pero
como podemos ver, esa era solo una de las desavenencias que acosaron a la ciudad
durante el aflo: como hemos mencionado, la invasion estadounidense al puerto de
Veracruz, y posteriormente la entrada de los ejércitos convencionistas de Villa y Za-

pata el 6 de diciembre, atemorizando a toda la Capital que al final, se dio cuenta que



ENTRE “MARCO ANTONIOY CLEOPATRA’Y EL “BALLET EXCELSIOR”

191

estaba frente a ejércitos que mas que destrozos, querian pelear por una causa que

les pertenecia.

A decir verdad, mayor fue el temor previo a la entrada de los ejércitos que los perjui-
cios que este acontecimiento tuvo sobre los capitalinos. El cine, por ejemplo, estaba

en un momento préspero, segun revisa el DR. AURELIO DE LOS REYES:

“El mismo dia de la entrada de los ejércitos convenionistas de Zapata y Villa
en 1914, se abrieron en la Ciudad de México 6 teatros, 48 cinematdgrafos
con un total de 44528 asientos, 13.96% mads que en junio de 1911, a la entrada
de Madero; la gran mayoria de los empresarios pagd impuestos por cuatro

funciones.” (DE LOS REYES, 1983)

Cada vez era mas dificil que un espectador decidiera un buen dia ir al cine a ver la
pelicula TAL, exclusivamente. Mucho menos probable era que decidiera ir a ver la
zarzuela opereta determinada por gusto. Aunque se lo propusiera, la oferta de di-
versiones publicas estaba diluida. Ya dificilmente se podia ir a un lugar donde se
proyectara cine, al menos en primera o segunda clase, sin tener que consumir tam-
bién las delicadezas musicales, fragmentos de zarzuelas, épera u operetas, malaba-

rismos o cosas parecidas.

Esto comenzo a darle un ligero giro a los anuncios de espectaculos, que después de
la aparicion de la gran orquesta habian comenzado a darle un lugar preponderante
a la exhibicion de las vistas dramaticas. En la busqueda hemerografica, encontré que
los anuncios de los musicos, por ejemplo en el Teatro Hidalgo, o en el Alcdzar, son
muy claros al mencionar la aparicion de la presentacion musical. Cuando el Alcdzar
o el Hidalgo tenian numeros musicales, aislados, los mencionaban aparte, con todo y
los horarios en los que se presentarian. Eso no ocurrié en el SALON ROJO porque se-
guramente ahf los musicos alternaban sin horario fijo en el lobby, con el resto de las

diversiones.
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Es probable que esto se haya debido a regresarle la elecciéon al publico, sobre lo que
queria y no queria presenciar. Lo que es verdad es, entre mas precisa se hace la pu-

blicidad, mas elementos se tienen para construir el pasado musical en los cines.

5.6.3 “Cabiria”

El aflo de 1915 comenzd sin sobresalto en la exhibicion cinematografica. El hambre
y el miedo se cernian sobre la Ciudad de México. Pero en medio de los aconteci-
mientos sucede un afortunado estreno cinematografico en el mes de marzo, locali-

zado segun me parece por el historiador REYES DE LA MAZA (1968: 144):

«La grandiosa épera cinematografica, fabula original de Gabriel D’ Annunzio!
jCabirial Marca Itala Films. La adaptacién y presentacion costé a la casa edi-
tora 10 millones de liras, habiendo tomado parte en su ejecucién 10,000 sol-
dados y mas de 500 actores. Presentacién del mayor conjunto de mujeres be-
llas. Impresionante erupcién del Etna. Anibal pasando los Alpes. El sitio de
Siracusa por los romanos. Gabriel D’ Annunzio, ese cincelador de la palabra
escrita, artifice prodigioso del estilo, mago del ritmo y de la armonia en cuya
pluma se funden y triunfan todas las bellezas de la idea y del sentimiento [...]
Mdsica especial compuesta expresamente por el compositor Romualdo de
Parma. Acompafiamiento de orquesta por escogidos profesores del Conser-
vatorio Nacional de Mdisca. ‘Es la obra mds hermosa que he visto en mi vi-
da’, dijo el General Pablo Gonzédlez cuando anoche tuvo la oportunidad de

ver la obra més grandiosa que se ha creado hasta hoy en el cinematdgrafo.»

El nombre que aparece en este anuncio, es nuevo en nuestra paleta de composito-
res. Busqué por algun tiempo el nombre de ROMUALDO DE PARMA sin tener éxito algu-
no. Me pareci¢ incluso imprudente incluirle sin conocer su origen, si era mexicano o
extranjero etc. Después de algunos dias de indagacion, logré determinar que el
nombre de ROMUALDO DE PARMA puede ser una equivocacion por parte del redactor
del anuncio, por los siguiente: Cabiria tiene una importantisima partitura en la histo-

ria de la musica para cine en el mundo, escrita por el compositor italiano que ya
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hemos mencionado antes, [LDEBRANDO PIZZETI. PIzZETI comenzd a trabajar con GABRIEL
D'ANNUNZIO, desde el teatro. En Parma se gand una gran reputacion que le valié una
catedra en el conservatorio de Firenzi, y también el apelativo que recibié del propio
D’ANNUNZIO: ILDEBRANDO DI PARMA. Especulo que los editores de los anuncios del
SALON RoJO para la pelicula cuya exclusividad pertenecia a dicho saléon, contaban
como habitualmente con poca informacién; al menos asi lo evidencian algunos erro-
res evidentes en citas que he acompanado de SIC y de omisiones en la informacion
que he completado. Si el autor de la nota buscaba hacer atractiva la funcién dando
el nombre del compositor italiano, podria ser posible que al no tenerlo por cierto,
haya utilizado el nombre de pila de otro compositor italiano, el ya citado en este tra-
bajo, ROMUALDO MARENCO, autor del ballet Excelsior. Juntando el nombre de Romual-
do con el de nombre con el que PizzeTTl fue rebautizado, podria ser el origen de
ROMUALDO DI PARMA. Aunque esta es solo una especulaciéon, podria llegar a ser una
posible comprobacion de que la Sinfonia del Fuoco se estrend en México, acompa-
fando a la pelicula Cabiria de GABRIEL D'’ANNUNZIO para la que fue compuesta origi-

nalmente.

Cabiria fue reestrenada en la capital en 1916, una vez mas en el SALON RoJO, sin men-

cién importante de su musicalizaciéon en ese ano. (E/ Universal mar 17.10.16: 8)

5.6.4 Menos orquestas y musica cinematografica.

Con la informacién reunida hasta la fecha, me parece que la situacién ya no era pro-
picia para que la musicalizacién de cine se siguiera haciendo con ensambles gran-
des. Solo circunstancialmente parecen coincidir bandas de alientos, orquestas tipi-

cas y pantallas.

Los instrumentistas solos y musicos populares, definitivamente siguen transitando

por las penumbras bajo la pantalla, pero para nosotros son casi invisibles.
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A la par de esta actividad cinematografica, estaban las multiples y cada vez mayores
en numero presentaciones de zarzuela y opereta en el Teatro Principal (El Imparcial
vie 3.03.1914: 6); todas con gran orquesta, por supuesto. Otros escenarios nacian a la
vista de los espectadores, como el Teatro Welton. La dpera se encontraba sélo rari-
simas ocasiones. Como dice CHUPATINTAS una vez con acidez: «<En el Coldn.... IHorror!
El género sicaliptico sigue imperando [...]» (Multicolor). El Arbeu, por ejemplo, pre-
sentd en cortisima temporada la 6pera Lucia de Lamermoor en el mes de julio sin

mayor atencion.

Por lo pronto, la Unica palabra que viene en mente cuando un atrilista es empleado
en tres funciones diarias de dos horas, ademas de sus actividades gremiales habitua-
les es: explotacion. Las funciones estaban muy préximas una de la otra, pero que,
para 1914, pudo no haber resultado cémodo para algunos intérpretes. Las condicio-
nes laborales de los musicos ya no estaban en manos si quiera de la “simpatica So-

ciedad Filarmonica”

Todo esto, por una sola razén: la ciudad podia consumir tal cantidad de espectaculos
publicos como le fueran entregados. La evasion era necesaria. Apenas comenzado
el ano de 1914, sucede la invasion estadounidenses en el Puerto de Veracruz. Los
titulares de todos los diarios despliegan aterradora informacion sobre la misma, y la
ciudad de México no padece las balas, pero mucho peor, padece la tensién silencio-

Sa.

El cinematografo, la opereta, la zarzuela, y cada vez menos y menos la 6pera 'y la mu-

sica de concierto, se plantean como los espacios de evasiéon por excelencia.

Pero a los musicos, nadie les ha preguntado; donde quieren llegar. Y ademas de pa-

decer la incertidumbre del clima politico social, debian tocar para sus patrones.
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Un SALON RoJo mucho maés silencioso, reestrend para semana santa Los Ultimos dias
de Pompeya y los programas musicales selectos. El Stabat Mater de ROSSINI volvia a
sonar en el edificio de tres pisos. Al parecer, la ciudad tenfa una vez mas por qué re-

zar.

Repentinamente la exhibicion de superproducciones se va debilitando por condi-
ciones obvias. El EJERCITO CONSTITUCIONALISTA estaba por entrar a la capital; el ejército
norteamericano emprendia la retirada pero dejando poco que celebrar a los mexi-
canos. A la par, comienzan a aparecer en la prensa capitalina las noticias de la guerra
en Europa. La ciudad estd sitiada ideoldgica y psicoldgicamente, y la bonanza de
aquella competencia empresarial, acabd por aniquilarse gracias a la explotacion de

los musicos y la ambicion de los empresarios.

5.6.5 La operabuscarenacer.

A la par de los sucesos que hemos revisado, resuena entre todo este marasmo de
tension y oportunidades, una serie de convocatorias publicadas desde enero de
1914 en los diarios nacionales. La CompaRiA DE OPERA MEXICANA, invitaba a seforitas
de todo el pafs a audicionar como sopranos y contraltos. No se requerfa de conoci-
mientos previos, y la transportacion en ferrocarril para aquellas aspirantes que vinie-
ran de lejos, estaba cubierta aun desde las audiciones. (E/Imparcial, 03.01.1914, sab :
6). ;Qué hacia una convocatoria de 6pera en una ciudad en la que la 6pera habia
sido devastada por el resto de las diversiones publicas? Las convocatorias no iban

firmadas por alguna institucion. A primera vista parecian iniciativas independientes.

Las respuestas tardarian mas de un afno en llegar, pero la realidad social de la segun-
da mitad de 1914 no permitié mas espectaculos de tanta magnitud. Los musicos
quedarian una vez mas desempleados y cualquier espasmo de superproducciéon en

manos de algun empresario, seguramente los tendria sumamente desilusionados.
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Con tantas orquestas tocando en los cines, la espera de un primer composi-
tor/compilador del cine mexicano se nos oculta. Quizas su aparicion se diluyd en la
realidad sociopolitica del pais y en la batalla encarnizada de los empresarios. Pero
con convocatorias firmadas por una compafia desconocida, y una cantidad conside-
rable de musicos ofreciéndose de manera independiente al gran grupo de empresa-
rios capitalinos de espectaculos, se estaba anunciando la entrada a una dindmica
diferente en la contrataciéon de musicos. Si pensamos bien, la pantalla de proyeccio-
nes acompafnada de musica en vivo sigue siendo para nosotros un matrimonio feliz
a la vista de todos, pero en la intimidad, todavia nos guarda secretos absolutos. Qui-

z4s estaban por aparecer nuevos protagonistas.

5.7 Algunas conclusiones.

En mas de nueve meses no pudo aparecer la obra de un compositormexicano espe-
cializado en el cinematdgrafo. Y, si es que aparecio en Anaya o en Saloma, por ejem-
plo, su obra que mas bien fue de compilacién se disolvié en el marasmo de la com-
petencia vy la trivializacion del espectdculo masivo. Varias preguntas llegan a noso-
tros tras recorrer tan importantes acontecimientos cinematograficos en la capital: 1)
;Por qué la partitura compilada de Quo Vadis? tuvo mas impacto que cualquier otra?
2) iPor qué se ensalza la precision dramatica de estas musicas, pero no se considera
COmMo un argumento prioritario de venta para una funciéon —o acaso el nombre de

Sus autores?

Como dijimos al principio de este capitulo, en la Ciudad de México de 1913 no hay
gran actividad de autores musicales connotados, en el medio de los espectaculos
publicos. Por lo tanto, lo que seguramente se escuchd acompanando las proyeccio-
nes en los cines de lujo, fueron citas y compilaciones de fragmentos musicales, per-

tenecientes al repertorio de la ORQUESTA DEL CONSERVATORIO y al de algunos cameristas.
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Todo indica que 1913 fue un ano sin grandes sobresaltos para la dpera pero triunfo
para los salones de cine y el género chico que se vinculaba intimamente con la rea-
lidad social del pais, entonces podriamos imaginar una poblacion capitalina cada vez
mas gozosa de atender el teatro de revista, y mucho menos propensa a escuchar

melodramas musicales europeos.

Lo que hemos podido ver, es que el estreno de Quo Vadis? se inscribid en una reali-
dad social muy distinta a la del afo nuevo de 1914. En diciembre de 1913, la escasez
de compositores parecia comenzarse a resolver al menos en los géneros chicos, co-
mo es el caso de “1913" con un gran éxito; los grandes estrenos de cine, sin mayor
significacién en su formato de presentacion (acompafamientos o personalidades en

la ejecucion o direccion musical), desaparecian en medio de carteleras tradicionales.

Para 1914, ya no seria momento propicio para provocar algun cambio en el consu-
mo de musica cinematografica capitalino, ni la forma en que los publicos y exhibido-
res percibian al intérprete de los cines: en medio de una invasion extranjera, la Revo-

lucion y una guerra en Europa, habria cosas mas importantes que atender.

Irénicamente, fue el entusiasmo de los exhibidores, la fuerza de la critica especializa-
da originalmente tan benéfica, y por supuesto la necesidad demasiado general de
los publicos, lo que echaria por tierra un proceso de maduraciéon estética entre los

musicos mexicanos y su relacion con el cine.

En realidad eso no hace mejor o peor la cultura musical en los cines de la Ciudad de
México, solo la caracteriza de manera muy distinta a lo que estaba sucediendo en
otras partes en el mundo. La cuestion es que en la capital, el ruedo de las diversio-
nes publicas tenia muchos toros orquestales sueltos, y no habia toreros que se adju-

dicaran la corrida.
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No obstante, 1914 no habifa terminado; faltaba esperar la llegada del ejército consti-
tucionalista a cargo de ALvARO OBREGON, y que las cosas se pusieran peor. Lo super-
fluo de la lucha entre empresarios de espectaculos, quedarfa como una pagina in-

trascendente de la historia frente a la siguiente vuelta de hoja: el hambre.

N
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Ningtn periodo de ocho compases es
realmente sincrénico con el beso fotografiado.
Theodor W. Adorno

6.1 1915: Hambre, oscuridad y divas.

La nube que 1914 tendié sobre el bienestar de la ciudad, no tendria forma de disi-
parse; los vientos de la caravana constitucionalista, permanecieron sobre la ciudad
varios meses mas: ALVARO OBREGON, brazo militar de VENUSTIANO CARRANZA, reafirmo la
presencia carrancista retomando la ciudad de México a fines de enero de 1915. Tanto
él como CARRANZA, cargaron con la nerviosa deferencia de la clase social mas gol-
peada, y el descontento y preocupacion de las clases acomodadas. La mayor parte
de las acciones carrancistas, propiciarfan poco a poco lo que se denominaria estado

revolucionario, que conquisté su lugar en parte por la pericia militar de OBREGON.

En la Ciudad de México, la falta de rutas de abastecimiento impedidas por bloqueos
de las vias de comunicacion para acceder a la capital desde el norte y el oriente, la
falta de tierras seguras para el cultivo, y la negativa del gobernador del Estado de
México para proveer a la capital de alimentos (Dt LOS REYES, 1981: 170) trajeron el
hambre a la capital sin distinguir clases sociales. Obregén, a su llegada a la ciudad,
traté de implementar medidas para combatir esta situacion entre la poblacion mar-
ginal, y buscé resolver otros problemas capitales como la insuficiencia en el abaste-

cimiento de energéticos de la cual hablaremos adelante.
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No obstante, el dinero liquido no daba ya ni el poder ni la posicion para un capitali-
no y la emigracion se integrod a las soluciones que los habitantes tenfan. Para mu-
chos, la iniciativa carrancista de comunicar la ciudad con el puerto de Veracruz®, fa-

vorecio la emigracion de algunos capitalinos.

Poco tiempo después de la escasez de alimento, el abastecimiento de carbones para
las ldmparas del alumbrado publico vy la insuficiencia de la produccion de energia
eléctrica causaron mas conflictos en la ciudad. Se pidi6 a la gente colocar una lam-
para en sus puertas, para suplir el alumbrado que ya no podia proveerse. En una
ciudad con hambre y oscuridad, los saqueos se efectuaban mas a menudo y los ro-
bos violentos eran mas cotidianos (DE LOS REYES, 1981: 171). La ciudad se volvid su-

mamente insegura.

Por consiguiente, el racionamiento de luz trajo consigo una interrupcion o disminu-
cion de las comunicaciones eléctricas (telégrafo y teléfono), cosa que hizo del flujo
de informacion una practica restringida. El gobierno controlaba las noticias que en-
traban y salian de la ciudad. RoQUE GONZALEZ GARZA, encargado del poder ejecutivo,
proporcionaba informacién al extranjero, que era tomada con recelo por la prensa

de otros paises (De los Reyes, 1981: 171).

Si bien CARRANZA habia ganado simpatizantes en las zonas rurales con la ley agraria
de enero de 1915, el convencimiento de la clase obrera, necesitd otro tipo de esfuer-

z0s. Obregén, quien habia buscado apoyar a las clases mas golpeadas a su llegada a

% Recordemos que Venustiano Carranza trasladd entre 1915y 1916 la capital del pais, de la Ciudad de México a
Veracruz y a Querétaro sucesivamente.
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la capital’’, se concili® intereses con los sindicatos y en particular con la Casa del
Obrero Mundial. Se inmiscuyd en problemas sindicales como los de la Companiia de
Teléfonos y Telégrafos, y los del Sindicato de Flectricistas, amenazando a las empresas
con el incauto de sus negocios (RIBERA CARBO, 2002). Esa labor tuvo buenos resultados
a la larga, pero no impacto en las condiciones de vida de la Ciudad de México, ya
que, por ejemplo, la produccién de energia eléctrica seguia siendo insuficiente. Era
necesaria la racionalizacién de los consumos. Dentro de dicha politica, se buscaron
apagar, literalmente, los focos nocturnos de la ciudad donde se empleara demasiada

energia: por supuesto, los teatros y salas de concierto.

Repletos de reflectores para la iluminacion de sus escenarios, fueron cerrados algu-
nos teatros. Los Unicos espacios en los que se siguieron presentando espectaculos
de esa naturaleza, fueron los teatros de primera; donde la admisién costaba hasta
seis pesos por palco. Es evidente que una vez mas, solo las clases acomodadas po-
dian frecuentar estos foros y aun en esos espacios, los programas sufrieron algunas

modificaciones.

Entre ese marasmo, habia oportunidad para que nacieran nuevos cines como el CINE
RovaL en la Colonia Roma, inaugurado el viernes 2 de marzo de 1915, o el sumamen-
te importante CINE GARIBALDI, abierto por el empresario JAVIER GRANAT, mismo duefo

del SALON RoJO, en la esquina de Santa Maria la Redonda. Mientras tanto, otros cines

5 Obregén instituyé la Comision de Socorros, integrada por el ingeniero Alberto Pani y por el Dr. Atl para distribuir
$500,000 entre los mas pobres. La comision se nutria de un impuesto también aplicado a las inversiones en la
ciudad. (Ribera Carb6, 2002)
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como el CINE CARMEN en la 12 de Correo Mayor, debian traspasarse seguramente por

los problemas ocasionados por la situacion sociopolitica.

Algunos empresarios tenian demoras en la llegada de sus peliculas europeas, y
siempre es un poco triste y a la vez interesante, ver como se contentan explicando
con grandes parrafos, las peripecias que tenian que vivir para taer los materiales a la
capital por Veracruz (para eso, GRANAT y sus cines se pintaban solos (E/ Monitor, diario

de la mariana. 1915.0322 lun: 3).

6.2 Los musicos y su Semana Santa.

Por fortuna, llegd la semana santa de 1915 y me permitio revisar el antiguo vy tradi-
cional ya fendmeno del Stabat Mater, instaurado desde 1912 en la capital; donde,
como hemos visto, los empresarios peleaban por contratar la mejor orquesta, los
mejores cantantes y las mejores variedades para engalanar su interpretacion de la

obra de ROSSINL.

La competencia en 1915 sucedio entre el Rojo, el Cine "LUX', nuevo participante, y el
TEATRO ALCAZAR. En el RoJo hubieron funciones de 19:30, presumiendo una ejecucion
completa del Stabat (con toda y la fuga que lleva y sobre la cual tengo la impresion
por algunos comentarios y critica, que solia omitirse muy a menudo). Dirigié JOSE
ARAGON, y cantaron MARIO TALAVERA, MANUEL MENDOZA LOPEZ, los baritonos ALEJANDRO
HERNANDEZ, A. GUERRERO Y ALFONSO MONTAGNO; los bajos JOSE CORRAL, ADELAIDO
CASTANEDA. Las sopranos SOLEDAD ABAUNZA , MARGARITA ARTEAGA, EVA PANCIERA, CRISTINA
ISLAS, MARGARITA VEGA y PAZ ALVAREZ. En el Rojo ademds se presentaba el mismo dia "E/

Ahorcado" de MAX LINDER.

Con ese mismo programa precisamente, se inauguré el ya mencionado Teatro Cine

Garibaldi,a las 17:30 y a las 21:00 hrs.
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Esta produccién adquiere una importancia histérica en la realizacién de estos espec-
taculos. Por supuesto, ya no importa quién toque, quién dirija y quién componga.
Lo que importa es que los musicos estén presentes en una orquesta tocando.
GRANAT pudo resolverlo de varias formas: contratando dos orquestas, o haciendo que
algunos o todos los musicos viajaran entre el SALON RoJO y el Garibaldi para tocar una
funcién y regresar a la siguiente. En cualquiera de los casos la situacion es innovado-
ra. Ningun otro empresario hubiera pagado dos orquestas un solo dia. Y en el otro,
ninguno habia antes explotado de esa manera a los musicos. En tanto no esclarez-
camos esta incognita, dotemos al acontecimiento de su justa importancia, y a los
musicos de su trascendente actuacion en términos laborales®; todos «profesores del
la orquesta del Conservatorio»... no la orquesta del Conservatorio! Ademas, ARAGON

dirigié mas tarde los conciertos de domingo de Pascua.

En el Alcdzar se presenta el Stabat a las 7 y alas 11. Dirige JESUS ZAMORA Y VALDES, can-
tan MARIA TERESA SANTILLAN, soprano lirica; JULIA Y. DE LLERA, contralto; CONCEPCION
FAGOAGA y EDUARDO LEJARAZU, baritono entre otros. Por igual, en el Lux se presenta a
las 6y a las «30 p.m.» con MARIA ROMERO, TERESA SANTILLAN, JULIA Y. DE LLERA, JOSE L.

GONTIS, JOAQUIN AMEZAGA, FELIPE LLERA Y EDUARDO LEJARASU.

Todo esto entre el jueves primero y dos de abril. Como podemos ver, las exigencias
de los espectaculos para los solistas vy atrilistas eran demasiadas. Independientes no

iban a llegar muy lejos, al menos en sus carreras profesionales.

%8 A decir verdad, probé recorrer esa distancia en la actual ciudad de México. Desde el la ubicacion del SALON
RoJo a la esquina mas cercana de Garibaldi. Con todo y las peripecias y trafico actual, toma a pie mas de 45
minutos. Me pareceria una condicion interesante que Granat haya solucionado esto con un transporte de carga.
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No obstante, las presentaciones de semana santa beneficiaron en mucho a la pre-
sentacion de ciertas peliculas. Y sobre todo, la oportunidad de volver a reunir las
imagenes en movimiento con la partitura musical. Desafortunada o afortunadamen-
te, todavia no aparece la primer obra mexicana, ya que al lado del Stabat se presenta

también segun costumbre:

«Hoy viernes 2 de abril de 1915. [...] LA PASION Espléndidos ndmeros de
Concierto

15 profesores de Orquesta 15

"Cujus Animam", "Pro Pecatis" y STABAT MATER de Rossini.

Las Siete Palabras Th. Dubois.

GALLIA - Lamentacién - Gounod.»

«Durante la Vista "LA PASION," la Gran Orquesta ejecutard sublime musi-

ca del eminente compositor Max Burger (sic.)

EL NACIMIENTO - EL CALVARIO Y LA RESURECCIOND,

ademas de proyectarse en esa ocasion, La Sentencia, vista de arte en tres partes. Una
pesquisa en archivos privados probablemente permitiria localizar la procedencia
exacta de aquella partitura. En principio, no he podido localizar una obra registrada
en el registro de la propiedad intelectual. Sera necesaria para ésta y otras partituras

una busqueda mas extensa.

Este tipo de actividad por supuesto beneficia la presencia de los intérpretes en las

carteleras®.

Solo entendiendo todos estos factores, ejemplo practicos, y la permanencia de las

formas de produccién teatral, cinematografica, operistica y del género chico, pode-

5% Musicos como el quinteto Gémez se anuncia con cierta regularidad en estos meses en el Cine Victoria e.g. (EL
MONITOR, DIARIO DE LA MANANA. 1915.04.17 SAB : 4)
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mos advertir el gran triunfo que se adjudicaron las diversiones publicas sobre la si-
tuacion reinante, aunque muchos cuerpos actorales y operisticos, padecieran la que

todos los capitalinos, teniendo que diversificar sus actividades para subsistir.

Si bien 1914 habia sido un tiempo en el que una vez mas los espacios alternativos de
presentacion de concierto fueron los cines y teatros multiuso, 1915 abrié nuevos
horizontes. El Teatro Hidalgo por ejemplo, incrementd la presentacion de ensambles
vocales, no sélo operisticos. Anuncios como el siguiente son un ejemplo instanta-
neo de los programas que comenzaron a figurar en carteleras con mucha mayor re-

currencia:

«Espléndida Funcién dedicada a los nifios. Sigue el grandioso jExito! Gratis
Gratis. Nifias y Nifios. Cine y Concierto. Opera, Opereta y Zarzuela por 15
c. Luneta. Galeria 5 c. Plateas y palcos 90 c. Nifios gratis. Permanencia Vo-
lunatria. Hoy el notable ler Tenor Mexicano FELIPE REYES RETANA
[...]» (El Monitor, diario de la mafiana. 1915.03.22 lun : 3)

En México, siempre fueron comunes los espectaculos infantiles en distintos forma-
tos; desde las manifestaciones del circo tradicional mestizo (e.g. la maroma), hasta las
diversiones familiares y juguetes cémicos. Por tanto, con audiciones dedicadas a los
ninos, esta tradicién aparece en los grandes foros de zarzuela y otras manifestacio-
nes del género chico, con aparente acierto. Es evidente que la pelea por ser el cen-
tro de espectaculos mas concurrido es una prioridad en una ciudad que asegura a
sus empresarios la afluencia de publicos a los Unicos centros de diversiones publicas:
los que a su vez exhiben cine y presentan conciertos. Las ventajas competitivas del
uno sobre el otro, eran determinadas en estos casos, no sélo por la compania pro-
motora de peliculas con la que cada exhibidor trabajaba, sino también por la activi-

dad recurrente determinados ensambles en los recintos. Antes mencionamos la in-
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auguracion del TEATRO GARBALDL. Dejemos que su propia publicidad exprese los ob-
jetivos de la sala en un anuncio periodistico del domingo 28 de marzo de 1915 (£/

Monitor : 4)

«TEATRO-CINE GARIBALDI
Préxima inauguracion.

El Sr. J. Granat, propietario del Salén Rojo, cumpliendo sus promesas, tiene
el honor de manifestar al piblico que el jueves préximo serd' la funcidn inau-
gural del nuevo templo artistico ubicado en la plaza Garibaldi y esquina de

Santa Maria La Redonda.

La empresa ha logrado una gran adquisicion. Ha contratado al director de
orquesta sefior José Aragdn, tan conocido en los centros artisticos de la Re-
publica, y el extranjero. el maestro Aragdn ha sido el propagandista del arte
lirico en México, ha formado numerosas compariias de épera y dado a cono-

cer a precios populares las mds selectas. Es un devoto del arte.

El jueves, el maestro Aragdn dirigird el gran concierto sacro de Teatro Cine
Garibaldi. Se cantard el Stabat Mater de Rossini, que contiene tantas belle-
zas. El publico tendrd la oportunidad de ver en armdnico conjunto la mdsica

sagrada y el cinematdgrafo.

El Cine Garibaldi tendrd las mismas tendencias que el Salén Rojo y se procu-

rara siempre rendir culto al arte.

Oportunamente se publicard el programa detallado.»

El formato de presentaciéon de espectaculos a manera de variedad de cine, trascen-
di¢ en todos los aspectos posibles. Llegd un momento en que las carteleras dismi-
nuyeron recitales y conciertos de solistas de manera palpable. La realidad social de
la ciudad no era compatible con los formatos de concierto preservados por el Con-

servatorio Nacional. Entre 1915y 1917 se presentaron espectaculos con formatos tan
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caracteristicos de las exhibiciones cinematograficas, organizados no necesariamente
por exhibidores de cine. Tal es el caso de la ASOCIACION MEXICANA DE ARTE, agrupacion
bastante entusiasta que organizaba tertulias en teatros rentados. SOLEDAD GOYZUETA,
CARLONIA [sic] y CESARIA ALESIO, FELIPE LLERA y LERDO DE TEJADA fueron algunos de los
aristas que participaron en aquel proyecto que, sin embargo, comenzé por igual a
incluir en sus tertulias, presentacion de vistas cinematograficas, rutinas de comedia
con los payasos ALEGRIA Y ENHART y demas atracciones de caracter absolutamente es-

pectacular®.

Yo supongo que esta situacion debid ser atendida urgentemente, a mi parecer, no
por otra cosa, sino porque representaba un peligro para la matricula del Conservato-
rio ese ano, y por otro lado, porque RAFAEL TELLO parecia estar interesado en ser bas-
tante congruente con su plan de trabajo. Me parece también, en la inteligencia de
que sus estudiantes, pasantes y egresados eran los principales participantes de dicha
explotacion, y que la épera era el Unico de los grupos de repertorio que tenfa cabida
en el consumo cultural de la capital, el Conservatorio en verdad generd el respaldo
institucional para la comunidad de musicos académicos. No sélo los cantantes, sino
también los intérpretes, directores etc., comenzaron a tener espacios abiertos en las
presentaciones habituales de épera durantes los siguientes dos afos. Presiento que
el apoyo no soélo fue moral o institucional, por el contrario, se volvio tan real, que se
reanudod la actividad constante en las salas del Conservatorio. Cada vez aparecen
mas conciertos de estudiantes cubiertos en resefas en los distintos diarios. El Con-

servatorio Nacional financio la actividad e infraestructura que la comparfiia de opera

%9 \/ale la pena mencionar que esta agrupacion inclufa banda militar para «amenizar» las presentaciones.
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necesitd, convirtiéndose en el modelo a seguir para otras iniciativas similares. A con-

tinuacion se mencionan los mecanismos que dispararon esta situacion.

6.2.1 El Conservatorio hace frente a la escena musical existente.

A lo largo de este trabajo, hemos visto como la iniciativa de los propios musicos ori-
lla a las acciones de las autoridades del Conservatorio Nacional y de los empresarios.
La convivencia de grupos artisticos al interior de los salones de cine, de los grandes
teatros y en otros espacios, fomenté la integracion de comunidades artisticas que se

constitufan como figuras sociales.

Esta situacion es principalmente beneficiada, en principio, por tres factores:

El director del CONSERVATORIO RAFAEL TELLO, ¥ su perspectiva de la ensefianza musical
mas tendiente a lo independiente a partir de una perspectiva mas plural y una vision
culturalmente mas abierta, constata en la siguiente cita, que los musicos vivian a
merced de los designios de empresarios abusivos. Extraje los siguientes fragmentos,
del anuncio de los planes de estudio en el Conservatorio Nacional fechado el lunes

29 de marzo de 1915 (El Monitor : 1).

«El sefior Rafael Tello, director del Conservatorio Nacional de Mdsica y De-
clamacidn, acaba de presentar para su aprobacion, un importante proyecto
de reformas al plan de estudios de ese establecimiento, el que tiende princi-
palmente a la reduccidn de presupuesto, debido al estado econdmico del pais,
y al mismo tiempo evitar la fatiga de los educandos, tanto fisica como intelec-

tual.

SE ANEXAN VARIOS PLANTELES. Entre las reformas principales al cita-
do plan de estudios se encuentra la fundacidn de la escuela preparatoria
anexa al Conservatorio y esto se consigue anexando el Kindergarten y las es-
cuelas primarias elemental y superior de uno y otro sexo, y de esta manera se

consigue disminuir un afio y seleccionar el personal de alumnos.
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Es factible el anexar las escuelas porque no demanda gasto alguno al presu-
puesto, en vista de que son designados los establecimientos por la Direccién
de Educacién Primaria; el Conservatorio respetard la ensefianza y sdlo tendrd
a su cargo la educacién militar que serd dada por los profesores de solfeo del
Conservatorio. Como consecuencia de lo anterior, los estudios dardn princi-
pio con el segundo grado, donde terminard la carrera artistica. En este grado
se proponen las clases de Literatura y Lectura Estética, que serdn dadas co-

mo materias de ensefianza sistemaética y en forma de conferencias.

ARTISTAS NO MUSICOS. El tercer grado es para crear profesores y "vir-
tuosos"; se cursardn "La Estética Musical," que al par de la Literatura, serd
dada en forma de curso completo y sistemético y con conferencias metddi-
cas.[...] Este aumento de materias es, por su cultura artistica, para formar

artistas y no musicos o cantantes mecénicos®' [...]

LA OPERA MEXICANA. Se creard la Opera Mexicana, que servird como
practica escolar de los alumnos y al mismo tiempo proporcionard oportunidad
a los compositores mexicanos el que escuchen sus producciones. Los propd-
sitos del sefior Téllez al crear la dpera Mexicana son para que los alumnos
puedan aprovechar sus adelantos y también para que tomen parte como em-
presarios, evitando de esta manera la inicua (sic.) explotacién de empresarios

sin conciencia (sic.).»

Con esto, el CONSERVATORIO dobld esfuerzos en la formacion artistica y la educacion
artistica desde temprana edad. La frase «para formar artistas y no mdasicos o cantantes

mecdnicos» denota ya preocupaciones muy concretas en el equipo del SR. TELLO por

5" En el argot de la ensefianza musical aun en nuestro dias, el término cantante mecanico se utiliza para denomi-
nar la ejecucion sin problemas técnicas y con absoluta correccion, pero sin la carga expresiva que la masica re-

quiere.
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lo que ellos juzgaban calidad de ejecucion. Otras areas son beneficiadas en el infor-
me, pero sobre todo nos interesa el Ultimo anuncio en el discurso: el apoyo a la dpe-
ra a través de una compania propia del Conservatorio; RAFAEL TELLO otorgd su apoyo
incondicional a la serie de musicos capitalinos, principalmente cinematograficos ya
que, si bien las temporadas de conciertos poco consideraban el trabajo racional de
un musico, peor era la situacion para los musicos que trabajaban en los cinemato-

grafos, ahora convertidos en complejos de diversiones publicas.

6.2.2 Las comunidades se volvieron empresas.

En una atmosfera invadida por las programaciones de opereta y zarzuela mas que
por repertorios de musica de concierto, los empresarios financiaron la presentacion
de dperas de gran formato y dificil montaje en manos de musicos muy avezados y
profesionales, con presentaciones en cortas temporadas. A esos llamados acudian
gran cantidad de musicos, muchos del Conservatorio por supuesto, que eran cons-
tantemente anunciados como tales: profesores del Conservatorio. Llegd el momento
en el que algunos anuncios periodisticos tuvieron la necesidad de nombrar a la Or-
questa del Conservatorio como «la legitima», para que el espectador tuviera una

idea clara®.

Lo que es verdad es que el proyecto de reformas de TELLO fue también una provo-
cacion para que los musicos trabajaran aliados frente a los empresarios. Si recorda-
mos el capitulo anterior, habremos ubicado aquella vieja convocatoria a principios
de 1914 de una desconocida compafia de opera en formacion. En menos de un

afo, encontramos que aquella daba origen a la CoMPARIA MEXICANA DE OPERA agrupa-

82 | 4 revision de la historia de la orquesta del Conservatorio siempre deber ser minuciosa, so pena de confundir
sus periodos de baja actividad con apariciones de grupos de profesores del Conservatorio tocando juntos.
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cién presidida por los propios intérpretes. Esta compania fue responsable ente 1915
y 1917, de colocar en los escenarios capitalinos a multiples seforitas que sin mayor
formacion musical interpretaban complejos papeles operisticos a saber, Tosca y Bo-
hemia con los protagonicos (Tosca y Mimfi respectivamente etc.) El lector no debe
tomar este comentario como deprecativo, ya que sabemos de la horizontalidad de
repertorios de la cultura musical europea desde el siglo XIX. Sin embargo, es defini-
tivo que todos podemos hacer musica como los grandes, pero para acceder a reper-
torios de conservacion estilistica e interpretativa, los musicos debian prepararse mu-
chos anos. Personas sumamente sencillas y encantadoras como MERCEDES MENDOZA y
de quien hablaremos adelante, dan entrevistas a los diarios como grandes divas, to-
davia desconcertadas al revelar su origen humilde. Sin embargo, detras de esta inte-
resante iniciativa, estaban cantantes como JOSEFINA LLACA cuya trayectoria sustentaba

al menos simbdlicamente la seriedad del proyecto.

Esto a fin de cuentas puede causar extraneza entre quienes practican una formacion
académica en la musica. Sin embargo, la lectura de la novela de la Revolucion Mexi-
cana, o los testimonios documentados por JOHN REED en su libro México Insurgente,
dan clara muestra de que la riqueza musical de la tradicién mexicana, permite un
didlogo sin problemas con los lenguajes musicales europeos; evidentemente por sus
similitudes estructurales y armonicas en principio. A fin de cuentas, la musica tradi-
cional del mestizaje en México, tiene los mismos origenes que la tradicion vocal, a

través de la llegada de la musica espanola en la conquista.

No sélo cargaban encima la responsabilidad de presentar espectaculos con obras
demandantes que seguramente preparaban en muy poco tiempo, sino que ademas
debian servir incondicionalmente al consumo de espectaculos publicos en la ciudad

de México, teniendo que trabajar a veces hasta en tres distintos lugares un mismo
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dia. Tal es el caso de GRANAT y su afan de diferir por muy poco los horarios de con-
ciertos entre las proyecciones del Teatro Garibaldi y el SALON RoJO, queriendo presen-
tar igualmente recital de cantantes en ambos lugares. (e.g. 17:30 y 21:00 hrs en el

Garibaldi, 19:00 hrs. en el SALON RoJO (El Monitor, 1915.04.01 jue) )

El 23 de marzo de 1915, se da a conocer la noticia sobre la formacién de la «Compa-
Aia Impulsadora de Opera» que arrancé temporada contratando el Teatro Arbeu a par-
tir el domingo de Pascua. De esta compania hay buenas anécdotas, como la suce-
dida el 21 de abril de 1915, cuando después de una de sus presentaciones de Rigo-
letto en temporada, se acercaron al palco de ROQUE GONZALEZ GARZA, presidente de la
Soberana Convencion Revolucionaria, respaldados por el critico RAFEL PEREZ TAYLOR, a
pedirle apoyo para su compania (E/ Norte. 1915.04.21 mié : 4). Definitivamente es
esta la compaffa que mas comienza a sonar en los diarios. La soprano SOLEDAD
ABAUNZA, como personaje de la clase pudiente capitalina, que por cierto participaba
todavia en esos afos en los conciertos del Stabat Mater del SALON RoJO, organizé fies-
tas que buscan demostrar lo sustentable de aquel proyecto, pero sobre todo para

ganar reconocimiento entre la clase pudiente.

Otras companhias independientes buscaban también caminos, como la Comparia
Mexicana de Opera ltaliana, formada y gestionada en su totalidad por cantantes
mexicanos. MARIA DE LA FRAGA entre otras, participd en dicho proyecto, posteriormen-
te apoyado por Navarrete y Cia. en cuanto se hizo evidente la pertinencia econémica
del renacimiento de la 6pera. Esta compafia interactio en multiples ocasiones con
la Orquesta del Conservatorio y recibio apoyo de dicha institucion. Sus presentacio-

nes sucedieron en principio en el Teatro Mexicano. (El Norte. 1915.05.27 jue :4).

Otras compafias con integrantes extranjeros, se vieron beneficiadas por esta serie
de “operativos” en pro de la Opera y el bel canto. CARMEN CAISSADE y su compania de

dpera se abrieron paso operando bajo la produccién de varios empresarios interesa-
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dos en participar del fendmeno. En EL HIDALGO debutd desde 1915 CONSUELO ESCOBAR
y el tenor TORRES OVANDO con un Rigoletto; juntos como compahia también tuvieron

algunas presentaciones postreras.

Sin embargo, debemos decir que la critica especializada tenia mucho que decir al
respecto de estas companias. Solo algunas de ellas eran reconocidas. Los criticos
identificaban la sencillez y economia exagerada de las producciones operisticas, y
por supuesto también detectaban las deficiencias de sus intérpretes. Esto lejos de
desacreditar el fendmeno del renacimiento operistico lo fortalecio, ya que de todas
formas, las diversiones publicas no morirfan.  Nombres como el de MERCEDES
MENDOZA aparecen en los diarios y portadas de revistas como grandes divas: «;Antes
de tomar la resolucion de entrar al teatro, a qué se dedicaba usted? -Trabajaba. Cosia, y la
senora con quien estaba me consideraba mucho.» (Revista México. 1916.08.24 num 43:

S5y 14).

Viniendo de provincia, y siendo trabajadora, es muy probable que de alguna u otra
forma pudiera haber estado en contacto con la musica europea de concierto. Por
descabellado que esto suene, vale la pena revisar las revistas: Revista México y Cultura
Musical editadas por personalidades como Manuel M. Ponce, algunos afios después
(1921 y 1934), para dar cuenta de la participacion de la provincia y de la penetracion
de la musica de repertorios europeos a través de las capas sociales. Al respecto

hemos hablado ya, en el primer capitulo.
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llustracion 6.1: Nuestra diva Mercedes Mendoza, de
origen humilde «;Antes de tomar la resolucién de
entrar al teatro, a qué se dedicaba usted? -Trabajaba.
Cosia, y la sefora con quien estaba me consideraba
mucho»

Aunque el Conservatorio Nacional se esforzaba por respaldar este auge con todo el
poder y concentracion de sus maestros y academias, el consumo popular se incre-
mento sin permitirse tiempo para sopranos con largos anos de preparacion en el
Conservatorio. Es imposible, sin embargo, juzgar la ejecucion de cantantes como

Mercedes Mendoza y otros integrantes de aquellas companias entusiastas.

«Desde que un sefior empresario tuvo la feliz "ocurrencia" de descubrir a una
diva que canta mds que GAONA torea y que "sube" a mayor altura que un
"Zepellin" tipo poderoso, se ha soltado en esta metrdpoli, una verdadera pla-
ga de "divas", sin patente de autenticidad y una fiebre de cincuenta grados
"Reaumur,"” entre los empresarios, por descubrir joyas del arte, en cualquier
tugurio de barrio que, segin ellos, son los sitios mas a propdsitos para que las
tales joyas "se den."» Escribe MARIN GALAS. (aqui escribié RUBEN DARIO)
(México. 1916.08.31 nim 44: 5)
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Cantantes como ALEJANDRO PANCIERA, reciben los beneficios econdémicos expeditos,
de la paga de boletos de entrada en muchas de estas funciones; musicos trabajando
por si mismos, son los mismos que se ubican detras de las producciones de estas

obras (El Universal. Diario politico de la mariana. 1916.07.10 sab : 6)

Llegd un momento en el que el espectdculo cinematografico volvié a balancearse
entre ofertas y demandas, por el nuevo impulso de la 6pera. Por supuesto, sin olvi-

dar la zarzuela y la opereta que prevalecieron como géneros socorridos.

Es muy probable que todo esto haya sido posible gracias a la fuerza y consolidacion
de aquella antigua y «simpdtica Sociedad de Filarmdnicos» que para estos anos, ya
operaba a manera de una Unidn de Filarménicos cuya sede se encontraba en la 22 de
Betlemitas nimero 15, y en donde un salén de concierto albergaba presentaciones
multiples de musica de camara y solistas (De los Reyes). La Unién debid haber cons-
tituido el respaldo legal que impidié antes mayor actividad de atrilistas en la capital;
es un hecho que fueron precisamente los filarmonicos, los primeros en hacer frente

a la vision rapaz de los empresarios capitalinos.

Es evidente al revisar las carteleras a partir de 1915, que la actividad teatral se vio li-
geramente mermada al menos a manera de temporadas ambiciosas e independien-
tes, pero no asi la actividad de los concertistas y cantantes. Siempre habia espacios
si bien no suficientes para albergarlos a todos, si para dar trabajo a muchos. En los
teatros de la ciudad se presentaban principalmente dramaturgia en temporadas cor-

tas, zarzuela y opereta.

Los musicos estaban volviendo a ser reconocidos en el concertismo y no solo como
parte del espectdculo de variedades que implicaba el cine. Incluso los pequenos

cines de lujo como el "Au Rendez Vous" ofrecian en sus programas especificaciones
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cada vez mas detalladas «£n los intermedios y en las vistas de arte, la orquesta Valenzue-
la tocard, entre otras piezas, las siguientes: Guillermo Tell, Rigoletto y Tosca. Precios: Mati-

nés, luneta 50.25 tarde. luneta 50.35» [El Monitor. 1915.05.02 dom : 4]

Los musicos del cine habfan abandonado la penumbra y se han subido al escenario

otra vez, a protagonizar los recitales.

Mal momento para levantarse del atril alumbrado en la oscuridad. Grandes obras
cinematograficas se estrenaron en México en el siguiente aho. El trafico de las peli-
culas estadounidenses antes mermado por la invasion y por otros factores, se vera

restituido.

Sin embargo, vale la pena preguntarse en este caso, quién ocupa ahora el lugar bajo
las pantallas. Los musicos filarmonicos y de academia operan grandes conciertos

vocales en |os cines... pero jquién musicaliza en la penumbra?

La situacion no ha cambiado desde el siglo XIX para los solistas. Dice una solicitud

del Cine Palacio:

«[...] Se necesita un pianista con muy buenas referencias y que no sea vicio-

so.» [El Universal. Diario politico de la mafana. 1916.10.16 lun : 6]

Los solistas seguian trabajando en los cines, pero al parecer, los tabues y signos de
demérito en su trabajo se comenzaron a evidenciar. La maestra PICHARDO, en entre-
vista, recuerda a musicos estudiantes del CONSERVATORIO en los primeros afios de los
anos veinte, trabajando a cambio de una botella de licor o de vino. La actividad se
comenzo a volver mas marginal para los solistas, a menos de que las presentaciones
fueran de nimero de musica de repertorio alternando con las peliculas con el for-

mato de las variedades francesas.
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Los atrilistas del Conservatorio que me invitaron a seguir en esta busqueda, regresa-
ron al concertismo. Sin embargo, ahi donde permanecieron los grandes concertistas,

se perdieron también los grandes compositores de musica para cine en México.

6.2.3 Zetay un nuevo ensamble.

Una vez identificado el hecho tal que la musica de Cine en México no tuvo oportu-
nidad de nacer en los anos diez, valia la pena saber qué opinaban los autores de la
naciente critica especializada de cine en México. Quizas con cada vez mas especiali-
zacion, alguien ponga ante nuestros ojos la labor de aquellos musicos secretos. El
México pos revolucionario esta naciendo. La institucionalizacion y validacion del
Conservatorio Nacional, permitio la reaparicion en escena de los pilares de la educa-
cion musical en México como MANUEL M. PONCE, que eran, a mi parecer, fuertes pila-
res morales sobre todo, que sostenian simbdlicamente a todos aquellos musicos de

formacion académica.

En 1915 aparece el periddico Excelsior, con la que se convertird en la columna mas
importante de esos primero anos de la critica, por ser la segunda relacionada con
espectaculos, editada diariamente en un diario de tal circulacion; y Unicamente pre-

cedida por la que sostenia RAFAEL PEREZ TAYLOR en El Universal

Transcribo aqui lo que me parece representativo del tercer dia de la columna en el
Excelsior, donde ZETA, de quien hablamos en la introduccion de este trabajo, decide
explicar porqué no ha hablado ni hablard sobre los musicos cinematograficos. A
continuacion la trascripcion del articulo, donde he marcado con series de «xxxx» los
contenidos que ya no son ilegibles en el diario impreso y en el material microfilma-
do. La nota comienza haciendo referencia de las loas que en otros paises, como Chi-

le, se hacen a sus héroes patrios, y continda:
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«[...] En México, con « nuestra hiperestecia » seria imposible. Pero no quiero
referirme a ellos hoy; reservo los mustios lauros de mi débil prosa para la testa
del que inventd las orquestas tipicas, agrupaciones musicales asi llamadas por

que son verdaderos tipos de incongruencia.

Ese ciudadano en cuyo cherumen se incubd la idea de las tales orquestas, me-
rece bien de la patria, ya que a él se deberd, en no lejano dia, la salvajizacién

(si no choca la palabreja) del sentido auditivo de nuestro publico.

Uno de estos dias me referi en este lugar a la letal influencia que la mdsica
simple y americana esta ejerciendo sobre los tiernos y maduros cogollos de
nuestros aficionados al cinematdgrafo; tengo que agregar hoy que el vehiculo

antipatridtico de esa plaga, son las orquestas tipicas.

Cada vez que, en la obscuridad de una sala de cinema oigéis tintineo de cam-
panas, entrechocar de maderos, chillido de pitos, rezongar de sirenas auto-
movilisticas, subrayando los compédses de una melodia que salta y salta, cual
si estuviera coja, decid que estais en la peligrosa proximidad de una orquesta

tipica.

Hasta este punto, hemos notado que Zeta llama orquestas tipicas a ciertas agrupa-
ciones que utilizan «maderos, «pitos» y sirenas automouvilisticas, timbres jamas aso-
ciados con éstas orquestas. El repertorio de orquesta tipica contaba siempre con
canciones tradicionales y arreglos inminentemente melddicos, lo cual hace de dificil
comprension su observacion sobre «una melodia que salta y salta». Zeta continula

diciendo que,

[Plor esta clase de orquestas el arte es lo de menos; provocar el aullido de los
estimables conciudadanos como que en punto a mdsica opinan como aquel
no sé si rajah de la India a quien le arrobaba sobre todo, en un concierto, la al-

garabilla de las aficiones, constituye todo su anhelo.
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Y en esto no se han fijado los queridos colegas, que han abominado del cine
en honor de un teatro jay! que no tenemos; en esa filtracion yanqui no ha re-
parado un poderoso colega que se ha erigido en paladin del nacionalismo en la
educacion xxxxular; en eso no se ha fijado tampoco la Direccion de las Bellas

Artes. »

«Sin embargo, el asunto no carece de importancia: fijaos en que la alevosa
perversidn del gusto artistico se ejerce sobre los publicos de cine, numerosi-
simos y heterogéneos; fijaos en que la carencia de otros espectéculos excluye
la posibilidad de que el dafio se contrarreste por la influencia de buena mdsi-

ca.

Vale la pena notar, en este Ultimo parrafo, la mencién de la filtracion yanqui,

[Y] después de fijaros, faltad de que cese este desenfreno desatentado de
"fox-trots" idiotas, de "one steps" imbéciles y de tonterias armonizadas de
factura gringa. Merece ello tanta preocupacion por lo menos como la pésima
enseflanza que sacan nuestros honestos aspirantes a ratero de las peliculas

policfacas y de aventuras.

Aparentemente todo esto no tiene nada que ver con "Escenarios y Panta-
llas," no obstante, viene mds a cuento de lo que se cree; no sé quien hacia al-
gunos dias ha, unas cuantas observaciones sobre la trabazdn estrecha que es-
tablece el espectador de peliculas entre la proyeccidn y la mdsica; tal se dirfa

que se apoya en las frases melddicas para suplir las que faltan a los personajes

de la "film”.

En este parrafo, Zeta apunta con enojo a la relacion inminente entre musica y pro-
yeccion ante la percepcion del espectador, afirmacion de trascendencia para nuestro
estudio, por ubicarse como uno de los primeros criticos de cine que comenzo a tra-

tar el tema. Continua diciendo:
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Ahora que viene la clausura general de espectdculos, con motivo de la Sema-
na Santa, clausura que los empresarios aprovechan para reforzar sus empre-
sas y para organizar las novedades que ofrecerdn en Pascua, podria ser perti-
nente que los duefios de cinematdgrafos se echaran a pensar en esto y en la
fealdad de las orquestas tipicas, lo que los llevaria a convencerse de que inte-
rés suyo es cambiarlas por agrupaciones que tengan un concepto menos ce-

rrado de lo artistico.

« Estoy seguro que la temporada de Pascua, serfa -entonces si- para los con-

cuerrentes xxxicos al cine, de verdaderas pascuas. ZETA » (Excélsior,

1917.03.20 mar : 5)

ZETA confundié una orquesta tipica, como la LERDO DE TEJADA que tuvo una dotacion
instrumental completamente distinta a la que él critica, con un nuevo tipo de agru-
pacion que, en efecto, llegd desde los Estados Unidos a través de un proceso de
transculturizacion que por ahora no precisaremos: la jazz band. Esto, ademas de
darnos datos al tema que tratamos de descubrir, también denota que la llegada de
la jazz band a México fue un proceso poco notorio desde el punto de vista de su re-
cepcion. Solo de pronto, los nuevos repertorios y timbres se estaban escuchando en

lugares donde habitualmente tocaba una orquesta tipica, como los cinematégrafos.

También vale la pena notar que esas orquestas tipicas, seguramente también toca-
ban frente a la pantalla como ya lo habfa referido Mario Talavera, por lo tanto, los es-
pacios y costumbres estaban preparados ya para recibir a las formas nuevas de cul-
tura musical. Me parece que la orquesta tipica estaba debilitdndose para quedar co-
mo un resabio de la musica de otro tiempo, a merced de un trafico nuevo de in-
fluencias culturales que provenia de Estados Unidos en principio. Son otros los en-
sambles que comenzaron a llegar al cinematégrafo sin que los criticos los pudieran
identificar con precisién; a decir verdad, jamas lo habian echo al menos en sus escri-

tos... no tendrian por qué identificarlos ahora.
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Me parece que las jazz bands que tocaron en la capital acompanando la pelicula tu-
vieron un formato mucho mas asequible para los exhibidores, ya que, integradas por
menos ejecutantes que las grandes orquestas, y siendo tan practicas y funcionales
para los empresarios como un quinteto o cuarteto de cuerdas, tenian la posibilidad
de tocar piezas de su repertorio que casi siempre era muy variado (DERBEZ, 1998) ;
tenfan ademas, la capacidad de extender o reducir sus piezas segun la duracion de
una funcion de cine. Desde ese momento, las “jazz bands” ejecutaron con frecuencia
frente a la pantalla. Queda probado asi, que la critica especializada llegd demasiado
tarde como para revelarnos quiénes y como, hacian la musica del cine de los afios
diez; tarde incluso para documentar con precisiéon la forma en que las orquestas tipi-
cas, y orquestas instrumentales en general, interactuaron con la pantalla. jPodrfamos
buscar néminas para saber mas al respecto? Quizas. Pero las ndminas de los grandes

teatros y cines no son tan contundentes y asequibles sino hasta afos venideros.

Con una de las primeras apariciones de la jazz band en México, y el abandono de
ZETA, decido que la busqueda a través de los afos diez y los musicos de formacion
académica, podria llegar a su fin. Dejamos en 1916 a los musicos del CONSERVATORIO
en la reconquista de espacios musicales ante demeritados en asistencia por la pre-
sencia de los cinematografos, y a su vez, conviviendo en el ejercicio de la musica en

los cines, con nuevos ensambles y nuevas manifestaciones musicales.

6.3 Comentarios preliminares.

Con esto quiero decir que el ejercicio de la musica académica no desaparecio de los
cinematografos. Precisamente, 1916, termina con un acontecimiento musical y cul-

tural importante en la capital: la apertura del teatro Olimpia de 1916. El Teatro Olim-
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pia tuvo muchas inauguraciones, clausuras y reapaertura en su haber. Cito algunas

frases de uno de los anuncios de la funcion inaugural:

CINE OLIMPIA. Av. 16 de septiembre niimero 9. El cinemao mds hermoso
y elegante de la capital. Mafana sdbado 9 de diciembre de 1916. REGIA
INAUGURACION. De 4 a Il P.M. [...] “La reche de oro” 5 actos con Pina
Menichelli; “Corazén” (Diario de un nifio) ler Cuento [...] “La Gloria [5 ac-

tos] obra interpretada por su autor, el prestigiado poeta italiano FEBO MA-
RI»

«LAS PROYECCIONES SERAN ACOMPANADAS POR MUSICA SE-
LECTA DIRIJIDA [SIC] POR EL NOTABLE COMPOSTIOR SENOR
GUILLERMO GOMEZ» Luneta $0.30. Permanencia voluntaria. (El Univer-
sal vie 8.12.16: 6)

«MUsica selecta» durante todas esas proyecciones, indica para nosotros que, en peli-
culas de menor duraciéon que los largometrajes de 1913 y 1914, podria significar la
mano de un compilador mexicano. Especulo que esto también se encuentra ligado
a la maleabilidad de los repertorios de jazz band y a las practicas musicales mexica-
nas que se transformaban constantemente. Esta hipdtesis serd explorada en traba-

jos posteriores®,

Por lo pronto, hemos dicho lo suficiente como para abandonar nuestra revision
hemero-historiografica aqui, sentando asi un precedente para otros estudios sobre
el temay los anos aqui abordados. La posibilidad de que los afios diez, antes de 1916
vieran nacer al primer musico académico mexicano autor de una partitura cinema-

tografica, que no compilacién musical que llegara hasta nuestros dias, quedo cerra-

% Precisamente el Cine Olimpia serd testigo de acontecimientos importantes en el desarrollo de la misica para
cine en México.
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da por ahora y hasta las proximas indagaciones. Podemos decir que lo que si sabe-
mos que fue probable, es que musicos como Anaya o Saloma hayan sido autores de
las primeras compilaciones musicales mexicanas para cine, situaciéon que ubica a

México en un desarrollo sincrénico con otros paises.

6.4 Conclusiones.

En el primer capitulo reconocimos la importancia de la musica en los origenes del
cinematografo. Identificamos lo problematico que resulta obviar los términos musi-
cales en los que se realizd la primer exhibicién cinematografica en Paris, 1895. Liga-
do a la ciencia, y en el caso de los fendmenos de recepcion a las diversiones publi-
cas, el cine no tuvo oportunidad de ligarse a la musica de inmediato. En Europa y
otros paises, en los que las comunidades de creadores estaban atentas a la evolu-
cion del nuevo invento, los acontecimientos sobre la musica cinematografica se vie-
ron beneficiados. Y no sélo en cuanto a musica cinematografica, sino a toda la musi-

ca que ocurriera dentro de un recinto cinematografico.

En Francia y Estados Unidos, por ejemplo, el musico de cine se constituyd en un ofi-
cio. En México, el musico no era de cine sino de teatros y diversiones publicas en
general, como bien lo denota la Primera Unién de Filarmdnicos de América, la mexi-

cana, que albergaba a musicos de distintos espectaculos.

Es por esto que la ocurrencia de la musica en los cines, es siempre resultado de la
participacion de: hacedores de cine, exhibidores y musicos. Asi es como la musica
en el perfodo mudo se convierte mas en un fendémeno de recepcién; es el momento

en el que el creador musical toma parte del proceso creativo de una pelicula, pero lo
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hace al lado de los espectadores. Por lo tanto, podemos establecer las siguientes

conclusiones:

La organizacion social mexicana durante el siglo XIX, fue terreno fértil para
que los modelos culturales europeos fueran difundidos a través de la pobla-
cion. Dentro de la musica, los repertorios de los musicos populares y de sa-
lones privados, estuvieron fragmentados segun las clases sociales, pero a
grosso modo, muchos estratos sociales conocian las formas europeas de cul-

tura.

El cine de los primeros tiempos se relaciond con la musica, desde el punto de
vista de su recepcion, como un valor agregado frente al resto de las diversio-

nes publicas.

La musica en los cines de la Ciudad de México, durante los afos diez, consti-
tuyd un fendmeno de recepciéon principalmente, al no estar ligado en los

anos diez, con la produccién cinematografica del pafs.

Con respecto a la interaccion de los intérpretes y compositores del CONSERVATORIO

NACIONAL y el cine:

1.

Los musicos comenzaron a asistir a las funciones cinematograficas, por el
habito de participar en las diversiones publicas de la capital. Estas no repre-
sentaron un valor agregado, hasta que el trabajo especializado de los atrilis-

tas significd ventajas competitivas para los exhibidores.

Los musicos ponderaron la actividad en el cine y otros lugares mas reditua-
bles para ellos, ademas de trabajar para las temporadas de la ORQUESTA DEL

CONSERVATORIO, que se debilitaron paulatinamente entre 1912y 1915,
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3. En 1912, los musicos del CONSERVATORIO interpretaron el repertorio académico
de concierto, en el medio de las diversiones publicas. Todo esto beneficiado
por la apertura de los cinematografos, y la competencia por intérpretes del
Conservatorio. Siendo la orquesta del Conservatorio la manera mas sencilla 'y
renombrada de reunir una fuerza orquestal, el trabajo fue prolijo para sus

mMusicos.

4. Por esto, los cines de “primera” contrataron a los maestros del Conservatorio
para ejecutar en sus espacios como valores agregados dentro de sus espec-
taculos multidisciplinarios, que heredaban ese formato de las variedades eu-
ropeas. EL CINE SE CONVIRTIO EN UNA SALA ALTERNATIVA DE MUSICA DE
REPERTORIOS ACADEMICOS DE CONCIERTO, donde los publicos pudieron
escuchar a menor precio, las diversiones destinadas principalmente a clases
mas acaudaladas. Sibien la mayor parte de la poblacion conocia estos reper-
torios, al convertirse el cine en espacio de confluencia de diversos tipos de
cultura musical, aunque no todos, la horizontalidad social de estos reperto-

rios fue factible.

5. En 1913 llegaron los largometrajes a México. A la par, el Conservatorio Nacio-
nal aceptd abiertamente el espectaculo cinematogréfico acompanado por
musica orquestal, al presentar su propia orquesta en una funcién de cine en
1913. Los ejercicios de ejecucion orquestal en los cines se vuelven mas cons-
tantes ese ano, y el esfuerzo fue directamente del director de la Orquesta del

Conservatorio.

6. En ese ambiente, se ejecutaron en México las primeras partituras para cine;

pudo haber nacido la primera partitura cinematografica mexicana, pero al
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parecer, las condiciones laborales vy el dificil clima revolucionario, colocaron a
los cinematdgrafos en un formato de competencia mas que como espacios
de novedad y experimentacion a la manera de 1912 y 1913. Noto que los
empresarios ya no peleaban por tener el espectdculo mas interdisciplinario,
pero si el mas concurrido con los recursos que fueran necesarios. Sigo al Dr.
de los Reyes, cuando habla del consumo cinematografico de la época como
un constante «vivir de suefios» y sistema de evasion; la explosion numérica
de salas cinematogréficas en la época en plena Revolucion mexicana, debe

estar relacionada con esto.

Al ver su posicion amenazada, el CONSERVATORIO a cargo de JULIAN CARRILLO,
cierra filas deslinddndose cada vez més de la actividad de los cines de la ciu-
dad de México, y deja que sus propios egresados o estudiantes, cubran la
demanda de musica académica. En la ciudad de México, nunca en la historia
de las dos primeras décadas de cine, faltaron musicos o valores agregados

para el cinematografo.

Finalmente, el CONSERVATORIO NACIONAL hizo un gran esfuerzo por recuperar la
tradicién operistica en los momentos en que el cine estaba mas lastimado
por el clima sociopolitico. Las actualidades ya no sélo se veian en los docu-
mentales sino en el teatro de Revista. La zarzuela se apoya en la sequnda mi-
tad de los anos diez, y se hace una gran campana para recuperar la opera.
Para ese momento, ya pocos musicos pensaban en emprender grandes cru-
zadas organizacionales para musicalizar una pelicula con orquesta... una or-
questa que como en los ultimos afos, hubieran tenido que organizar ellos

MismMos.

d

Justo en esa coyuntura, comienza la propagacion paulatina de las “jazz band’,

que sélo aprovecharan un formato originado hacia mucho tiempo por los



1915-1917, LA MESA PUESTA

227

propios musicos académicos: la orquesta tipica, cuyo formato beneficia la
propagacion de las primeras. Siendo una agrupacion muy practica, los em-
presarios cinematograficos contratan jazz bands antes que otra opcion, ale-
jando cada vez mas a los repertorios académicos, de la musica para cine. La
musica del Conservatorio, quedd confinada a interactuar con muchas otras

manifestaciones sonoras, en el lobby de los cines y teatros.

10. Por lo tanto, la musica cinematografica orquestal para largometrajes
escrita por un compositor mexicano no aparecié en México antes de
1916; pero si se ejercié la compilacion musical tal como sucedié en
otros paises, asi como la interpretacion de compositores europeos. Los
primeros anos de la década de los diez, transformaron la recepcion del
fenomeno cinematografico y, gracias a peliculas como Excelsior o Cabi-
ria, sabemos que nuestros musicos entraron en contacto con dichas
compilaciones y composiciones italianas y alemanas principalmente,
sirviendo esta experiencia, quizas, como catalizador en el abandono de
los ideales francéfilos del porfirismo, que bien se pudieron haber im-

preso en la musicalizaciéon cinematografica de afos venideros.

6.4.1 Comentarios finales.

En un principio, el Conservatorio Nacional parecié haber tenido intereses importan-
tes, bien sea simbdlicos, econdmicos, o estéticos, para que su orquesta participara
en la musicalizacion de peliculas de suma importancia en la historia de la exhibicion
de cine en México. Sin embargo la inestabilidad y variaciones en el consumo cultu-
ral de la capital, impidieron que la relacion entre las instituciones, explorara formas
de asegurar su continuidad. Los musicos académicos, por su parte, jamas tuvieron

oportunidad de ver algun beneficio material, o estético, en seguir trabajando en la-
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boriosos trabajos de musicalizacion para el cine de los afios diez — basta el caso de
nuestros primeros posibles compiladores —. La crisis que notamos llegado el afio de
1917, responde como dijimos al pragmatismo de los empresarios, al contratar agru-
paciones de jazz mucho mas econémicas, y quizas con repertorios menos adecua-
dos para esta practica. De cualquier forma, los aflos veinte estaban por comenzar, y
se regiran por otro tipo de criterios no sélo estéticos, sino también econdmicos, poli-
ticos, e ideoldgicos®. La jazz band habia llegado para quedarse, y la fuerza del cine
estadounidense estaba por manifestarse en la Ciudad de México; entre 1917y 1918
se estrenarian los largometrajes estadounidenses que no se vieron en el momento
de los conflictos de distribucion, a saber, Civilization de THOMAS H. INCE, e INTOLERANCE

y BIRTH OF A NATION de GRIFFITH.

En 1914, justo cuando la musicalizacion orquestal, estaba en su momento de gloria
en la Ciudad de México, la Revolucién y los acontecimientos mundiales ensombre-
cieron el panorama creativo y laboral. Cuando los empresarios cinematograficos tra-
taron de levantarse, los musicos del Conservatorio Nacional habian tenido que pon-
derar una vez mas su trabajo como artistas en la 6pera y los géneros chicos, en de-
cadencia durante los afos del auge del largometraje italiano en la ciudad; como vi-
mos, el mismo Conservatorio Nacional ayudo a dar impulso a la generacion de nue-
vas companias de opera. Los musicos académicos en la Ciudad de México, no tuvie-
ron jamas el tiempo para estar en contacto pleno con el cine mudo, pero si encon-
traron en el cinematografo, una manera tan o mas eficiente que cualquier otra, para
hacer llegar su arte a numerosos publicos. Muy probablemente, los musicos de los

cines en la Ciudad de México, disfrutaron de la condicidon Unica de tener a su dispo-

5 Como un ejemplo casuistico me gusta referir el articulo del maestro MANUEL M. PONCE, en su revista México
(1921.04 Num 5), cuando ataca con desdén los fox trots y la bateria de los cinematdgrafos.
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sicion varias salas de concierto en una sola ciudad; acompafnadas cada una de es-
pectadores conmovidos por el cine, y su capacidad de reunir en un solo espacio a
grandes concertistas y espectadores que en lugar de llorar por su guerra civil, llora-
ron por las guerras punicas en Cabiria, y por el débil toser de Mim{ al final de la Bo-

hemia.

Por otro lado, insisto que hay otra cultura musical de la que no me he ocupado; que
comienza en la orquesta tipica y termina en lo que mi abuelo suele recordar con
anoranza como los cines “piojito”y los agujeros de “zapato roto”. Ahi es donde segu-
ramente se forjaba todos los dias la otra cultura musical cinematografica de nuestro
pais. El maestro MANUEL ESPERON, me concedid una entrevista en 2001, habldndome
de su experiencia en el CINE MINA, acompafiando cantantes de géneros populares en

los intermedios de las peliculas en los afos veinte.

Algo he registrado sobre esos fendmenos ya, y me queda claro que la musica del

cine mudo en México no necesitd partituras para existir. Ni grandes teatros, ni musi-

calizadores que vieran la pantalla. Sélo sucedid que construi los linderos de este tra-
bajo, a un paso del jazz y de la critica cinematogréfica; el momento en el que la im-
provisacion en grupo mantendra tocando a los ensambles durante toda la pelicula, y
a los compositores y compiladores de partituras fijando sus propias arenas en aque-

lla lucha amistosa.

6.4.2 1917 y en adelante.

La critica cinematografica surgio entre 1913 y 1916, y llegd buscando la musicaliza-
cién a la manera europea, o estadounidense. Quiero, fuera del corpus metodoldgico

de este trabajo, citar la totalidad de un texto trascrito por ANGEL MIQUEL de un articulo
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de RAFEL PEREZ TAYLOR referente a un pianista de cine. El articulo esta publicado un 5

de mayo de 1917 en el diario El Universal:

La otra noche, al salir del cine, cuando el pdblico emocionado comentaba la
muerte de la Bertini en Fedora, el pianista del saldn se me acercd temeroso
y humilde, para suplicarme le concediera un momento de charla justificante y

sincera.

Accedi gustoso y para ello nos introdujimos a un café de barrio; y mientras los
cldsicos “chales” nos trafan sus especialidades de harina, el pianista, fatigado,

me desarrollé su calvario del cine.

— (Por qué nos ataca usted tan seguido? Bien se nota que ignora el trabajo
penoso que nos hace estar hora tras hora sobre ese mamotreto insoportable
del plano; porque nosotros ya no somos artistas, no sentimos la sensacién
exquisita del aplauso, ni tampoco posesionados del ritmo buscamos un des-

ahogo a nuestras miserias cotidianas.

El “maestro”, con su cubeta desorientada y llena de grasa; con la pelambre
hirsuta que le cafa en salutacién por las sienes; con su principio de corbata,
que fue anuncio de sederia, y con sus ojos borrosos y llenos de amarga triste-
za, dejaba caer sus manos huesudas sobre los panecillos de confeccidn chi-
nesca y en gran nerviosidad los llevaba a los labios para morderlos en declara-

cidn absoluta del apetito no des mentido,
Y continud refiriéndome su calvario:

—Cuando llegamos a] cine, fresquecitos, tocamos con gusto, media hora, a
veces una hora; pero surge el cansancio, la monotonia de tocar siempre lo
mismo. Como pobre, no puedo comprar las dltimas novedades y me concreto
a pasar al piano lo Gnico que sé, lo que he aprendido, doce two-steps ocho
valses, unas cuantas mazurcas, unos arreglos de dpera, algo de opereta y se

acabd.
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Nosotros no nos damos cuenta de la pelicula. Tenemos tan fatigada la vista!
Y eso de estar encorvado corno un vencido, sobre el piano, sobre ese instru-
mento maldito que fue mi ilusidén cuando iba al conservatorio [sic], pero que
fracasado, lo tengo ahora como el pretexto para vivir. Y las horas brotan pa-
vorosas para nosotros. Desde las cuatro de la tarde hasta las once de la no-

che: jsiete horas continuas!

El “maestro” apoyaba la barbilla en el pecho y suspiraba hondamente por su

triste oficio.

— no es usted compositor?

—A veces si. He compuesto algunas danzas, pero cuando se me olvida algu-
na pieza y la pelicula pide algo tragico, improviso repentina mente para luego
olvidarme de lo que he improvisado. Esta labor agotante que cansa y mata no
tiene ya parentesco ninguno con el arte. Cuando al arte se lo toma como
mercancia y hay que vivir de él, ah, mi amigo!, el arte es implacable, vengati-
vo, nos deja, nos abandona, y ya sin inspiracion ni ilusiones arrastrarnos nues-

tros pocos conocimientos por los cines a razén de tanto la hora.

El pianista, agotada su verbosidad y terminada la taza de café, tratd de levan-

tarse con fuerza, pero un agudo dolor lo volvié sobre su asiento

—Los rifiones, amigo, los rifiones. Eso de estar sentados constantemente,
nos arruina! Y todo para qué. Para llevar unos cuantos centavos a la casa a
costa de nuestra vida, que vamos dejando en jirones sobre el taburete del
odiado piano. No nos siga atacando, no tenemos la culpa Cuando se tiene
que vivir hay que hacer la lucha de cualquier manera. Usted la hace en el pe-

riodismo y yo la hago en los cines.
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Y a contemplar la actitud poco gallarda del “maestro”, que es un compositor
desconocido y que deja parte de su vida en el piano para garlarse un pedazo
de pan, comprendi entonces, que el arte no hay que buscarlo en las manos de
los “maestros” de cines, sino en otras partes, adonde el arte tenga manifesta-

ciones de aristocracia y no de fariseismo. » (E/ Universal 1917.04.25: 8)

Aparecen aqui muchos indicadores, sentimientos y situaciones que parece que se
comienzan a perfilar casi mas de cuatro anos antes. El pianista habla de articulos
anteriores donde PEREZ TAYLOR ataco a los musicos de cine. En efecto, PEREZ TAYLOR O
HIPOLITO SEIJAS como firmaba, escribid en contra de los pianistas, respaldado en su
cultura musical cinematogréfica adquirida en Estados Unidos, pafs en el que paséd
algun tiempo escribiendo también. GONzALEZ CASANOVA recopild fragmentos de es-

tas notas de las cuales citaré algunas (GONZALEZ CASANOVA, 2000: 109):

Para la pelicula La marcha nupcial.

Como nota ridicula hay que hacer constar dos cosas: ...la segunda, cuando el
titulo decfa Vals amoroso de Moskozky y el pianista arrancé con un danzén
canallesco que estaba en contraposicion de lo expuesto en la cinta [...] Més

propiedad, sefiores musicos! (18.03.1917)

Més tarde escribe:

Y qué diria el cronista de cines acerca de los pianistas neurasténicos que lo
descantean en su labor? A veces escucha algo parecido a una sonata: se cam-
bia, repentinamente, por un danzdn; siguen unos acordes violentos y termi-
nan por un final de abracadabra. Todo esto, queridos lectores, ahuyenta a
los sefiores inspiracidon y hace se pierda el hilo del asunto, y no sabe el cronista
si Powell degollé a su amada o a su enemiga, o si Pinckles se devord a una

troglodita o si en realidad fue a una milanesa de cualquier restaurant.

(27.03.1917)
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La critica de SEUAS exigid ya una sensibilidad cinematografica en musicos versados.
Definitivamente la formacion académica pudo haber asistido este proceso; pero eso
no lo podremos saber, hasta haber agotado nuestras fuentes, y sin haber lefdo las
partituras mexicanas de aquel tiempo. La vuelta a la pagina, nos revelara finalmente,
quién vencio... la exigencia de la critica en busca de una homologacién con los co-

digos extranjeros, o los musicos mexicanos y su infinito pasado musical. ..

6.5 Epilogo.
Que se prendan las luces de la sala...

Hoy miro como se restauran los filmes mexicanos del pasado y se exhiben en abso-
luto silencio, o, en el mejor de los casos, invitando un pianista solitario que toque lo
que quiera y pueda, pero sobre todo; genio o no; invitando siempre al que cobre

menaos.

El ejercer la musicalizacion cinematogréfica del cine mudo en la actualidad, me ha

permitido dar lecturas distintas al fenémeno:

No es que los publicos de los afos diez se hayan acostumbrado a que todas las fun-
ciones estuvieran musicalizadas, o que no chistaran si la pelicula se proyectaba en
silencio. Finalmente, los productores de espectaculos durante tres décadas estaban
generando un objeto cultural llamado “funcion cinematogréfica’, aprovechando la
capacidad de asombro de los capitalinos y explotandola econémicamente. Los criti-
cos de la época, llegaron tarde y mal informados (a la manera del extranjero); ade-
mas de que la cultura mexicana en el campo, la ciudad y su respectivo intercambio

de codigos, no era de fue incumbencia.
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Finalmente, la musica siempre estuvo en los cines. Y en esos musicos de cine, estu-

vieron al menos las semillas de lo que después seria nuestra musica cinematografica.

Quiero, para terminar, hacer una paréafrasis a las palabras, aparentemente negativas

pero comprensibles de PEREZ TAYLOR:

...el arte no hay que buscarlo en las manos de los aristocratas y fariseos [empresa-
rios y criticos tempranos del cine], sino en otras partes, adonde el arte esta; en ma-

nos de los musicos “maestros” de cine. FINE
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