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Resumen:

El presente trabajo proporciona una vision general de la situacion politica, social y musical
del Siglo XIX pero su enfoque principal esta centrado en la segunda mitad del siglo XIX en
México. Asi mismo, hace un recorrido por los principales musicos, compositores e
intérpretes, como pedagogos de esta época. Se hablara de los inicios del Conservatorio y las
influencias de otros paises. El punto focal de la tesina es la vida de Felipe Villanueva a través
de la musica de saldn. En este trabajo se analizan tres mazurkas de Felipe Villanueva en su
forma general y sus semejanzas entre si y se busca encontrar su pertenencia a la musica de

salon de este periodo.

Palabras clave: mazurka, siglo X1X, musica de saldn.

Introduccion
El presente trabajo busca, por un lado, ubicar las marzurkas dentro de la vida cultural del

México de la segunda mitad del Siglo XIX y por el otro, presentar un recuento histérico,
social, politico y econdmico de México en esta época, mismo que tuvo fuertes repercusiones
en el desarrollo musical.

De manera particular, se pretende analizar la posible pertenencia de las mazurkas a la
masica de saldn y las caracteristicas y estructura general de las mazurkas No.1 Op.20, No.2
Op.25 y No0.3 Op.27 del compositor mexicano Felipe Villanueva, con el fin de determinar si
éstas pueden ser consideradas como parte del repertorio de la musica de salon de finales del
siglo XIX en México, siguiendo un enfoque de investigacidn de caracter descriptivo.

Asi, se plantea como objetivo general identificar la estructura y caracteristicas de las
mazurkas No.1 Op.20, No.2 Op. 25y No.3 Op.27 de Felipe Villanueva como musica de salon
de finales del siglo XIX en México, y como objetivos especificos se busca:

e Reconocer las caracteristicas e influencias musicales de la madsica de salon mexicana

de finales del siglo XIX.

e Argumentar por qué las mazurkas No.1 Op. 20, No.2 Op. 25 y No.3 Op 27 de Felipe

Villanueva son consideradas musica de salon mexicana de finales del siglo XIX.



e Realizar unanalisis musical de la estructura y forma general y las posibles semejanzas
que exista entre las tres mazurkas No.1 Op.20, No. 2 Op.25 y No.3 Op.27 de Felipe

Villanueva.

Ricardo Miranda sefiala que Carpentier y Stevenson dicen que el siglo XIX fue solo la
ventana a lo que vendria después, los origenes de lo que posteriormente si tendria importancia
y valor (Miranda, 2011). Carlos Chavez dice que “después de Paniagua y Morales, la musica
tuvo un descenso por falta de vitalidad y fuerza de penetracion... Las postrimerias del siglo
XIX hicieron esfuerzos francamente estériles y anacronicos” (Chavez, 1946, p.526).

Como parte del contexto hay que reconocer que México tuvo que recorrer un largo
camino para desprenderse de todo lo que venia cargando desde décadas pasadas; guerras,
saqueos, menosprecio, analfabetismo, servilismo, etc. El pais se encontraba mal econémica
y politicamente, contaba con una educacion muy precaria y la cultura estaba casi olvidada.

¢Quién podia pensar en cultura cuando faltaba alimento, educacion o estabilidad?
Este fue el gran reto que tuvieron que superar los musicos y los artistas en general en el
Meéxico decimonono.

Sin embargo, a pesar de todas estas dificultades se logré construir un Conservatorio
practicamente de la nada, se formaron maestros de primer nivel y surgieron compositores de
la talla de Ricardo Castro, Ernesto Elorduy y Felipe Villanueva; lo que representa un gran
logro que habla de que el siglo XIX aporté mucho e impulsé a muchos que, si bien tuvieron
su gloria en el siglo XX, no pueden negar que fue gracias a los cimientos puestos en el siglo
XIX.

Vi



Capitulo I. La Musica de Salon y las Mazurkas
1.1Panorama histérico y musical en México durante la segunda mitad del
Siglo XIX

Entre el periodo que comprende el final de la Independencia en México (1821) y la
Revolucion Mexicana (1910), se dieron en muchos paises cambios radicales en las formas
de gobierno: una nueva reestructuracion politica que dio como resultado una nueva
convivencia social; surgieron nuevas clases sociales y una nueva distribucion de la riqueza
centrada en muy pocas manos, asi como un cambio de expectativas personales de los
individuos.

Al final de la Independencia, México se encontraba en muy malas condiciones
econdémicas y politicas. Estas dos situaciones juntas eran el clima propicio para la
manipulacion y los levantamientos armados. Se necesitaba un hombre con carisma para
gobernar que tuviese ademas el apoyo de las clases populares. Este hombre que logré seducir
a todo el pais fue Antonio Lopez de Santa Anna.! Santa Anna y su gobierno abusivo y
superfluo dejaron a México, hacia la segunda mitad del siglo XIX, en un terrible periodo de
inestabilidad politica (Molina y Rosas, 2014, p.75).

Los siguientes afios ya sin Santa Anna en el poder fueron de constante presion por
parte de los dos partidos politicos existentes: liberales y conservadores, que trataron de
imponer su forma de pensar y gobernar. En medio de levantamientos armados se generd un
tiempo que no ayudd a lograr una estabilidad ni social, ni politica.

Con el fin de instaurar en México los principios basicos del liberalismo politico, y
habiendo salido Santa Anna de la presidencia, toda una generacién de liberales, politicos e
intelectuales se sumaron a la bisqueda de una reforma integral con “igualdad frente a las
leyes”: Ignacio Comonfort, Melchor Ocampo, Guillermo Prieto, Benito Juarez, Manuel
Payno, Ignacio Manuel Altamirano, Ignacio Ramirez, “El Nigromante” y Francisco Zarco,
reivindicando las libertades individuales (Molina y Rosas, 2014, p. 115y 118).

Por otro lado, el clero estaba totalmente politizado, lo cual molestaba a los liberales.

Sus alianzas con los conservadores, el ejército y las clases privilegiadas les eran conocidas,

1 El mismo decia en Mi historia militar y politica 1810-1874 “La Providencia ha querido que mi historia sea
la historia de México desde 1821”.



al igual que el peso que tenia en las decisiones del gobierno, aunado a su inmenso poder
economico. Antes de la guerra de Reforma, una quinta parte del territorio nacional pertenecia
alaiglesia, por lo que los liberales pensaban que era necesario separar al Estado y a la Iglesia.
Entre 1859 y 1863 se expidieron las Leyes de Reforma, estableciéndose asi el Estado laico
en México (Molina y Rosas, 2014, p. 121 y 135).

Durante el gran periodo que dur6 la Nueva Espafia, convenia a la politica espafiola
mantener un oscurantismo y atraso intelectual en las colonias. Una de las medidas para
lograrlo derivo en la prohibicion temporal de la entrada de libros a la Nueva Espafa. Es
posible imaginar la pobreza intelectual y artistica en la que comienza México sus dias de
libertad después de la Independencia (Herrera y Ogazon, 1917, p.23). Grandes retos tuvieron
que superar también los musicos de la primera mitad del siglo XIX. Que hubiera retraso o
ignorancia no quiere decir que no hubiera un campo fértil en el que musicos, avidos de
conocimiento y con talento, buscaran desarrollar sus capacidades y tener acceso a la
educacion.

Gracias a la tenacidad de algunos, dentro de las limitadas circunstancias en las que
se vivia, se organizaron conciertos, se les pago a artistas extranjeros de primer orden para
que se presentaran en México, se sostuvo econdmicamente a compafiias de opera 'y, por fin,
surgid de este impulso artistico la primera “Sociedad Filarmonica” en 1825 y la “Gran
Sociedad Filarmonica” en 1839 (Herrera y Ogazon, 1917, p.40).

“Libertad y progreso”: dos ideales con los que comienza la segunda mitad del siglo
XIX. Qué lejos se veian estos ideales de una independencia de la hegemonia cultural de
Europa, e igualmente lejana se veia una posible identidad musical (Garcia, 2017 p.15).

A partir de la Conquista, México estuvo en contacto con Europa, ya sea a través de
Espafia 0 mas tarde, en el México independiente, por emular el estilo francés o italiano, y, en
general, todo lo europeo, el ideal de vida y el ejemplo de elegancia y refinamiento que afect6
a las artes y, por ende, a la musica.

Mientras el Estado y la iglesia se peleaban por las nuevas leyes, empresarios y artistas
se encontraban en muy mala situacion econémica. Es asi que en esta época decidieron hacer
un Concierto masivo, y el 1° de noviembre de 1858, la Compaiiia de Opera italiana,
encabezada por Adelaida Cortesi, organiz6 el gran concierto “Promenade a la parisiense”,

anunciandose que el espectaculo duraria de las seis de la tarde a las doce de la noche. La



novedad fue tan bien aceptada que el espectaculo tuvo que repetirse dias mas tarde (Molina
y Rosas, 2014, p.139).

En 1861, el gobierno de Benito Juarez anuncio que dejaria de pagar su deuda externa
por dos afos, asunto que resulto inaceptable para Inglaterra, Espafia y Francia, pero Napoleon
I11, emperador de Francia, aprovechd esta situacion y decidid intervenir en México. Frente al
“estado de guerra” que envolvia al pais, liberales y conservadores pensaban en un México
muy distinto; tan distinto que los conservadores trajeron en 1864 a Maximiliano de
Habsburgo para que instalara en México una monarquia.

Mientras los liberales, con Benito Juarez como presidente, luchaban por sacar a los
franceses del pais, en la Capital se pudo mantener cierta normalidad. No dejaba de ser insélito
gue compafias mexicanas y extranjeras de teatro y Opera fueran y vinieran como si la guerra
no fuera un asunto de interés nacional (Molina y Rosas, 2014, p. 187, 188).

Maximiliano y Carlota, preocupados por emular las cortes europeas, alentaron las
puestas en escena, los conciertos y la épera. EI Teatro Nacional, se convirtio en el Teatro
Imperial. Carlota patrocind conciertos de caridad y se crearon compafiias de zarzuela y
draméticas. Es en este segundo Imperio que sorprende la llegada de Angela Peralta y su
presentacion en la Ciudad de México (Molina y Rosas, 2014, p. 188).

Maximiliano creo el Teatro de la Corte, pues le preocupaban tanto la cultura como el
lucimiento personal. Designd a Jose Zorrilla lector de camara de la corte y director del Teatro
Imperial. Su Don Juan Tenorio se estrend en 1844, pero se reestrend en 1864 con la presencia
de Maximiliano y Carlota y, dentro del efimero imperio, fue uno de los espectaculos que mas
Ilam¢ la atencion (Molina y Rosas, 2014, p. 191).

“Civilizada y de buen gusto” se sentia la ¢€lite liberal con el hecho de que hubo
compafiias de Opera italianas que venian constantemente a México. Esta misma élite trataba
de imitar en todo los gustos europeos. Es por ello que, facilmente fue aceptada la moda, la
literatura, la educacion y el arte francés, aln bajo la ocupacién de Maximiliano (1863-1867)
(Garcia, 2017, p.16). También bajo el régimen de Maximiliano, la Sociedad Filarménica
Mexicana fundd en 1866 el Conservatorio Nacional de Musica, siguiendo el modelo de los
conservatorios europeos con curriculum y repertorio basicamente italianos.

Tras el fusilamiento de Maximiliano, el 19 de junio de 1867, el 15 de julio del mismo
afio, Benito Juarez entro triunfante a la capital del pais. Para entonces, el Teatro Nacional



habia recuperado su antiguo nombre (Molina y Rosas, 2014, p.198, 201). Aqui inici6 el
periodo llamado la “Republica Restaurada”, que restituyo la presidencia para Juarez de 1867-
1871 y propicio la de Lerdo de Tejada de 1872-1876.

En 1867 se cred la Escuela Nacional Preparatoria bajo la direccion de Gabino
Barreda. Dicha institucion consolido el liberalismo triunfante y la construccién ideologica
del regimen porfirista, pues la filosofia imperante en esos afios fue el positivismo de Augusto
Comte, pensamiento dominante en el ultimo cuarto del siglo XIX y principios del XX, que
resumia el lema porfirista de “orden, paz y progreso” (Molina y Rosas, 2014, p.208).

Construir una identidad represent6 para México una necesidad de primer orden: crear
instituciones con condiciones propicias para el florecimiento de la vida cultural. Por otro
lado, surgi6 la necesidad pedagogica de plasmar el conocimiento, por lo que, en el siglo XI1X,
aparecieron los primeros libros de teoria y ensefianza de mdsica, y fue dentro de las
Sociedades filarmonicas y los Conservatorios donde nacieron la mayoria de estas historias
musicales, siendo asi la educacion el hilo conductor de la organizacion de la vida musical
(Miranda, 2011, p. 54).

Varias organizaciones se encargaron de patrocinar la actividad artistica, y asi fueron
tomando forma de Sociedades Filarmdnicas. En México hubo tres Sociedades Filarmdnicas,
cada una de ellas corresponde, aproximadamente, a cada tercio del Siglo XIX. José Mariano
Elizaga (1786-1842) creo la primera Sociedad Filarmonica, donde se organiz6 un coro y una
orquesta sinfonica que puso al servicio de la iglesia; fund6 una imprenta de musica profana
y establecid una academia filarmonica de ensefianza musical (Chavez, 1946, p. 519 y 520).
José Antonio Gémez (1805-1876) cred la Segunda Sociedad Filarménica que suspendio
actividades en 1864. Agustin Caballero (1815-1886) continud la labor en su escuela de
masica, con una labor docente que inspird y dio fuerza a la tercera Organizacién Filarmonica,
de la que surgié un Conservatorio, antecesor de nuestro actual Conservatorio Nacional.

A la Primera Sociedad Filarmonica corresponde la extraordinaria obra y labor
pedagdgica de Cenobio Paniagua (1821-1882), formado en el libre ejercicio de sus naturales
tendencias y ensefiado por su propio instinto artistico. Estudio por si solo piano, 6rgano y
varios instrumentos de cuerda y de viento madera. Fue admirable por sus evidentes aptitudes
musicales. Fue fundador de una escuela de composicion a la que deben su formacion un gran
numero de compositores, como Melesio Morales (1838-1908), Antonio Valle (1823-1876),



Lauro Beristain (1839-) y cantantes como Angela Peralta (1845-1883), personalidades
consolidadas en el medio artistico mexicano y sus aportaciones sirvieron de auténtica
inspiracion para las generaciones posteriores. Ademas, es relevante mencionar que inicio y
fundo la primera compafia mexicana de Opera (Chavez, 1946, p.521 y Herrera y Ogazon,
1917, p.113).

Melesio Morales (1838- 1908) tiene un papel destacado en el desarrollo de la vida
musical de México. Fue un luchador en pro de la musica y el arte. Le preocup6 siempre el
progreso del arte patrio bajo todas sus formas y la creacion de una musica de caréacter
nacional. Su amplia cultura musical lo llevo a componer principalmente 6peras e impulso la
formacion del género instrumental en México (Herrera 'y Ogazon, 1917, p. 51).

Con Melesio Morales como vértice, se hace una division a mediados del Siglo XIX,
de la que se desprendi6 una nueva linea ininterrumpida de musicos instrumentistas cultos que
implantaron en México una serie de formas musicales desarrolladas en Europa. Estas obras,
de caracter profano, se llevaron a casas, teatros y, finalmente, tomaron direccién hacia el
concierto (Chavez, 1946, p.524). A partir de Morales se dio un marcado ascenso y un mejor
sentido en el desarrollo del género instrumental por parte de nuestros compositores.

Contemporaneo a Morales fue Octaviano Valle (1826-1869), quien puso en escena,
hacia 1863, algunas Operas italianas en el Teatro Nacional. Continuaron esta linea operistica
compositores como Mateo Torres Serratos, Ricardo Castro, Gustavo E. Campa, Ernesto
Elorduy, Felipe Villanueva, Miguel Meneses y Rafael J. Tello. De estas obras, por lo menos
hasta 1946, solo se tenia conocimiento de su existencia, ya que, a la muerte de sus
compositores, no se volvieron a representar y no se conservaban sus publicaciones para
poderlas apreciar, ni siquiera para emitir un juicio sobre sus méritos musicales (Chavez,
1946, p. 525).2 La tercera Sociedad musical surgié en pleno Imperio de Maximiliano y
Carlota, el cual solo dur6 de 1863 a 1867. Con la tercera Sociedad Filarmoénica, segln Carlos
Chavez, México se encontraba actualizado en el &mbito musical en comparacion con otros
paises. Su actividad musical habia crecido sin cesar y grandes compafiias y cantantes

europeos se presentaban regularmente. Al igual que la dpera, la muasica instrumental de

2 En una entrevista realizada a Néstor Granillo Bojorges, cronista de Tecamac, Granillo menciond que Juan
Ramon Sandoval estaba trabajando en la puesta en escena de Keofar. Juan Ramon Sandoval afirma que hizo el
reestreno mundial de Keofar y que tiene la partitura completa. Por cierto sabemos que Villanueva dejo la obra
inconclusa y que Juan Hernandez Acevedo orquesto el final (Campos, 1928, p. 229).



concierto y de salon iban tomando gran importancia. Existian circulos exclusivos de musicos
y aficionados dotados de gran cultura musical, los cuales ya conocian a los grandes maestros
europeos (Chavez, 1946, p.526 y 528).

Para 1868, el Conservatorio impartia las clases de “Aparatos de la voz y del oido”,
Filosofia y Estética de la musica, Biografia de sus hombres célebres, Estudios de trajes y
costumbres, Pantomima y Declamacion, Solfeo, Canto, Instrumentos de arco, Instrumentos
de madera y de laton, Piano, Arpa, Organo, Armonia, Composicion e Instrumentacion.

Es interesante sefialar que en 1873 el Conservatorio contaba ya con 43 profesores,
763 alumnos, 260 alumnas y dos grandes coros con mas de 300 voces (Herrera y Ogazon,
1917, p. 51 y 53).

Durante el siglo XIX en México, segun Ricardo Miranda, la musica adquirio caracter
analogo a una religion; los teatros se construyeron siguiendo los patrones de los templos y
los nuevos feligreses musicales imitaron los rituales guardados durante las ceremonias
religiosas. Miranda sefiala que todavia en la actualidad observamos en los conciertos
publicos, tales practicas, como ir bien vestidos, no hablar, no hacer ruido, no comer y
permanecer en estado de contemplacion mientras los intérpretes hacen su presentacion
(Miranda, 2011, p. 64).

“La generacion de los fundadores del Conservatorio” estuvo integrada por Tomas
Leodn, Agustin Caballero, Agustin Balderas, Melesio Morales, Aniceto Ortega y Julio Ituarte”
(Chévez, 1946, p. 531).

Tomas Ledn (1828-1893), pianista y compositor. Pudo haber llegado a ser un
concertista de fama mundial pero fue victima del atraso musical de su época. Sus aptitudes
deben de haber sido extraordinarias pues contaba con una técnica tan correcta y un gusto tan
elegante, que le permitia dominar las mas dificiles obras del repertorio clésico. Es interesante
aclarar que Tomas Leon dio a conocer la masica de Chopin por el afio de 1868 y logré
encender la llama de la aficion por los grandes clasicos (Herrera y Ogazon, 1917, p.117),
mientras que artistas como Henri Herz y Franz Coenen fueron los primeros en traer a México
la musica de Beethoven (Campos, 1928, p.170).

Aniceto Ortega (1825-1875). Inici6 sus estudios musicales en casa con su hermano
Francisco. Estudio en la Escuela de Medicina y, a partir de 1849, estudio obstetricia en



Francia. A su regreso a México incursiond en la composicion musical. Fue miembro fundador
de la Sociedad Filarmdnica Mexicana en 1866 (Garcia, 2017, p. 20).

Como saldo de los primeros veinte o veinticinco afios de vida de la nueva Institucion,
y bajo el régimen de Alfredo Bablot (1881 a 1892), surgio lo que podriamos llamar “la
primera generacion del Conservatorio”, cuyos principales y mas sobresalientes
representantes fueron Ricardo Castro, Felipe Villanueva y Gustavo E. Campa (Chéavez, 1946,
p.531).

Alfredo Bablot (1827-1892) naci6 en Burdeos, Francia. Fue un hombre culto y
talentoso, promotor del arte en todas sus manifestaciones. Llegd a México en 1849 como
secretario de la cantante Anna Bishop. En 1850 fund¢ el diario “El Daguerrotipo” y fue
director del diario “El Federalista” (1872-82). Sus criticas musicales fueron hechas bajo el
pseudonimo de “Proteo”. En 1881 fue nombrado director del Conservatorio Nacional de
Mdsica, logrando elevar notablemente el nivel artistico de la escuela y fundando la orquesta
del Conservatorio. Este cargo lo ocupd hasta su muerte (Cardenas, 1979, p.147).

Ricardo Castro (1864-1907) fue alumno de Julio ltuarte y Melesio Morales. Desde su
ingreso al Conservatorio Nacional de Musica, se distinguié por sus amplisimas dotes
musicales que, mas adelante, le hicieron merecedor de premios dentro y fuera de nuestro
pais. Se meti6 de lleno en el campo de la composicidn moderna, sin perder nunca su
exquisitez. Fue un pianista sumamente activo. Inaugur6 una Sociedad Filarménica para el
estudio y divulgacion del género clasico musical (Herreray Ogazén, 1917, p.148).

Gustavo E. Campa (1863-1934) fue alumno de Julio ltuarte, Felipe Larios y, mas
adelante, de Melesio Morales, con quien estudid armonia y composicion. Campa fue
compositor de orientacion completamente novedosa, elogiada hasta en Europa, profesor y
uno de los primeros criticos musicales en México. Aunque fue formado en el Conservatorio,
desde muy joven declaré su independencia de criterio, adoptando las formas modernas en
sus composiciones técnicamente perfectas. Se le consideraba mas cientifico que artista, y con
mas cerebro que corazon (Herrera y Ogazén, 1917, p. 161).

La biografia de Felipe Villanueva sera tratada mas adelante a detalle.

Carlos J. Meneses (1863-1929) fue un autodidacta. Aunque no fue compariero de aula
de Castro, Villanueva o Campa, en algin momento se encontraron y, de alguna manera, se

asociaron. Luché porque se implementara en México el género instrumental sinfonico y fue



maestro de musicos de la talla de Luis Ogazon, Alberto Villasefior, Luis Moctezuma, César
y Carlos del Castillo (Chavez, 1946, p.532). Se gand la fama del mejor maestro de piano que
tenia México gracias a su innovador método en el mecanismo pianistico. Fue maestro de un
nuevo nucleo de ejecutantes y, por lo mismo, el “profesor de moda” (Herrera y Ogazon, 1917,
p.62). También fue maestro de Luis G. Saloma, Julian Carrillo y Rafael J. Tello, especialistas
de otras ramas.

En 1876 lleg6 un nuevo presidente que se mantuvo por 30 afios en el poder: Porfirio
Diaz, quien vino a acentuar esta busqueda y deleite, especialmente por todo lo que fuera
frances. Porfirio Diaz tenia objetivos muy claros: dar a conocer a México como una nacion
independiente, digna y respetable, y mostrarla prospera y en vias de modernizacion tanto
culturalmente como en temas de ingenieria y arquitectura. Inauguro edificios, ferrocarriles,
carreteras y obras de talla mundial para demostrar que México estaba a la altura de cualquier
pais de Europa. El leitmotiv del régimen del presidente Diaz era: “paz, orden y progreso”. Su
periodo presidencial dur6 de 1876 a 1880, e, ininterrumpidamente, desde finales de 1884
hasta 1910.

En el Gltimo tercio del siglo XIX, el poder econémico se empez06 a concentrar en unos
cuantos. La cultura se habia enriquecido con la visita de grandes personajes del mundo, y la
posibilidad de estudiar fuera de México impulsados por Porfirio Diaz dio un vuelco a las
artes en general. La manera de ver al mundo y especialmente la imagen de cémo queriamos
ser vistos por el mundo se volvié un tema imperante.

Con la Independencia se dio un proceso de toma de conciencia de la propia
singularidad, un descubrirse a si mismo. Se abrié un mundo de posibilidades con miras a
descubrir lo que significaba o representaba la mexicanidad, y de manera ejemplar, se plasmo
en la singularidad de las creaciones artisticas lo que nos distinguia de Europa y de la
influencia colonial novohispana. Es asi que nuestros compositores merecen todo nuestro
reconocimiento, por haberse abierto camino frente a tanta adversidad y, en la busqueda de
esta singularidad, habernos dejado como legado obras de gran belleza. Octavio Paz (2013, p.
12 en Garcia, 2017, p. 8) afirma que:

“Lo que nos distingue del resto de los pueblos no es la siempre dudosa originalidad de
nuestro caracter —fruto, quiza, de las circunstancias siempre cambiantes—, sino la de

nuestras creaciones”.



Pensaba que una obra de arte o una accién concreta definen mas al mexicano —no
solamente en tanto que lo expresan, sino en cuanto, al expresarlo, lo recrean— que la mas

penetrante de las descripciones (...).

1.2 Antecedentes historicos de la Mazurka

Origen

Mazur y mazurek (diminutivo de mazur), cuyo nombre en inglés es mazurka (como
también se le conoce en México) es el nombre que reciben una serie de danzas folkloricas
polacas. Se cree, por un lado, que naci6 en Masuria, pero otras fuentes dicen que la mazurka
no viene de Mazuria, que era una provincia de Prusia, sino del pueblo de los “mazurs”, que
vivian en las llanuras de Mazovia, en los alrededores de Varsovia (EcuRed, sf). Mazur es el
mismo nombre que llevan los hombres que habitaban esta region.

Fuera de Polonia, las danzas conocidas con el nombre de mazurkas comprenden mas
de un tipo: mazur o mazurek, obertas u oberek y kujawiak, que proviene del distrito vecino
de Kujawy. Las tres danzas estan vinculadas por ritmos y coreografias similares
(Trochimeczyk, 2018).

La danza como tal debe haber surgido incluso antes que su nombre. El término
aparecié por primera vez en el diccionario de masica J. Riepel en Alemania en 1752, pero la
danza se conocia desde el siglo XVI. Es hasta el siglo XVII que esta danza se esparce por
toda Polonia y algunos paises vecinos. Augusto Il, Elector de Sajonia y Rey de Polonia
(1697-1733), estaba fascinado con esta danza y la introdujo en la corte de Alemania. Al crecer
su fama, esta danza se puso de moda en Paris, en Londres y otros lugares de Europa
Occidental (Trochimeczyk, 2018).

Originariamente naci6 como un baile de sal6n de la corte real y la nobleza polaca,
pero con el tiempo, junto con la polka, se volvieron dos danzas del repertorio popular y
gracias a su buena acogida es que se mantuvieron con vida. Chopin es el maestro indiscutible
de la mazurca y fue quien la elevé a la masica culta europea, pues de otra manera, estos

ritmos dificilmente hubieran sido escuchados en los altos circulos (Plantinga, 2016, p. 218).



Ritmo

La mazurka esta escrita generalmente en compas de 3/4 y se caracteriza por su
acentuacion en el segundo o tercer tiempo (EcuRed, sf). Normalmente solo son interpretadas
por instrumentos, ya que algunas de ellas estan tan bien logradas en su forma y calidad
musical que son verdaderas piezas de concierto, como es el caso de las mazurkas de Chopin,
que es su mayor exponente.

En la actualidad, los expertos dicen que es muy dificil diferenciar un oberek, una
mazur o un kujawiak porque ademas de estas danzas, hay otras danzas folkldricas que podrian
caer en esta categoria. Oskar Kolberg, que describid en un gran volumen las danzas
folkldricas, dice que la mazur ocuparia el termino medio de velocidad entre las danzas lentas
(kujawiak) y las extremadamente rapidas (oberek) (Trochimeczyk, 2018).

Un ejemplo de ritmo de mazur es un compas de tres tiempos, y su ritmo consiste en
dos dieciseisavos seguidos de dos notas de octavo (estando en un compas de 3/8). Dos notas
cortas y dos largas. Los acentos estan desplazados al segundo o tercer tiempo y generalmente
se termina la frase en la dominante, en un tercer tiempo sin acentos en el compés. La musica
consiste en dos o cuatro partes, cada una con seis u ocho compases y cada parte tiene

repeticion (Trochimeczyk, 2018).

Baile

La mazurka es una danza de caréacter viril, gallarda y animada, con una forma bastante
precisa. Tiene un compas ternario con frases divididas en multiplos de cuatro compases. Cada
grupo de cuatro tiene una figura bésica que conocen y ejecutan los bailarines. Lo
caracteristico en esta danza es el acento en el segundo tiempo, que indica a los bailarines una
elevacion en el tercer tiempo. El acento marcado en el segundo tiempo es discreto y
generalmente se hace cada dos compases para poder darle a los bailarines una conduccion
tipo vals, en lugar de mazurka. Se bailaba en parejas, originalmente organizadas en grupos
cuatro, ocho o doce y se solia acompariar, en sus inicios, por un cierto tipo de gaita. En el
baile, las parejas se toman por las puntas de los dedos, con los brazos estirados. Las mujeres
dan tres saltos a la izquierda del hombre y tres de regreso, quedando siempre de frente; ahora

con los brazos en alto, repitiendo los saltos pero en sentido contrario. Tomados de las manos
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a la altura de los hombros, se hacen dos giros con pasos al compas de la musica y volviendo
a quedar de frente, se repite este esquema (EcuRed, s.f).

1.3 La Mazurka mexicana y su desarrollo dentro de la musica de salon

Antecedentes

Primero que nada, deberiamos cuestionar por qué se conoce tan poco de la musica del siglo
XIX. ¢Acaso no hubo desarrollo musical? ¢Por qué se habla de mdsica decadente o
predmbulo del siglo XX?

El siglo XIX se caracteriza por un sinnimero de paises que alcanzaron, mediante
movimientos armados, su independencia, y que encontraron en la madsica un constructor de
su identidad, tanto colectiva como personal. Estos procesos de identidad se dan paralelamente
en Europa y en América. Especificamente en México, esta identidad se formé entre lo propio
y lo ajeno (Miranda, 2011, p.29). Por ejemplo, el estilo de composicion francesa se aclimato
tan bien a la masica mexicana que se podia sentir en las obras un cierto perfume francés, e
igualmente, en algunas obras francesas, por sincretismo, sentirse un sabor mexicano
(Carredano, 1992, p.111).

Es fundamental aclarar que la musica mexicana del siglo XIX quedd inmersa en un
doble proceso histérico. El de corte local: su independencia y el surgimiento de una nueva
organizacion de la vida musical de la naciente nacion, y otro de orden general: el coincidir
cronoldgicamente con uno de los periodos de mas dinamismo en la historia musical de
occidente, el Romanticismo; del cual se ha nutrido, incluso en nuestro dias, la musica, a
través de la idea de “musica absoluta”, de “obras maestras” y de los “grandes autores”
(Miranda, 2011 p.30).

A partir del movimiento de Reforma y a través de las paulatinas transformaciones de
las estructuras sociales a las que dio lugar, México cuestiond y combatié las posturas
conservadoras. Encontro en la Constitucion de 1857 ideas liberales y progresistas plasmadas
en una toma de conciencia como Estado y como una nueva Nacion, dispuesta a construirse
junto con el mundo, sin renunciar a su individualidad y a lo que le era propio.

Con la llegada de Porfirio Diaz al poder, se privilegié el positivismo, la tecnologia y

una extranjerizacion como pilares del progreso, yendo en contra de la modernidad
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humanizada que el pensamiento liberal habia iniciado. Intentaron reducir al maximo nuestras
tradiciones y vocaciones, volviéndonos forasteros en nuestra propia tierra, y se nos impuso
una version culturalmente empobrecida de nuestra identidad, haciendo imposible que la
poblacién pudiera ver y valorar el patrimonio que nos pertenece y que nos ha enriquecido
espiritualmente como nacion (de Vega en Miranda, 2011, p.13 y 15).

De acuerdo con la nocién de un “desarrollo musical”, la musica mexicana del siglo
XIX se ha concebido como un arte decadente respecto al pasado colonial, o como un simple
predmbulo de lo que vendria en el siglo XX. La musica del siglo X1X fue, paraddjicamente,
un repertorio casi desconocido 0 desaparecido, en muchos casos. En términos
historiograficos, es el periodo menos conocido de la historia musical (Miranda, 2011, p.22 y
25).

Es asi que la masica fue menospreciada por creer que carecia de originalidad y, tanto
la musica como los musicos y compositores, pasaron a la historia como una simple sombra,
salvo contados casos. Sin embargo, sabemos que ni a los masicos ni a las obras musicales les
faltaba talento, originalidad o belleza, simplemente no se les dio oportunidad, se ahogaron
en un clima social que no les permitio cristalizar sus esfuerzos (Mayer-Serra, 1941, p. 15).

Comenta Miranda (2011) que si estudiamos la musica s6lo por ser musica, saldrian
sobrando consideraciones de rasgos propios, y simplemente se le compararia con las
llamadas “obras maestras”. En este orden de ideas, es claro que la musica del siglo XIX se
haya considerado atrasada y un fendmeno en decadencia. Si compararamos la musica de
Chopin o la de Schumann con los repertorios para piano de los compositores mexicanos,
estos ultimos saldran siempre en desventaja en la comparacion. Es desde el punto de vista
erréneo de la historia que autores como Carpentier o Stevenson tachan a la masica local del
siglo XIX como decadente. Claro que la musica no debe considerarse buena s6lo por ser
nacional o parte del folklor, ni por ser original o peculiar.

Nos encontramos frente a una nocién de la musica muy cuestionable, con algunos
comentarios favorables y otros diametralmente opuestos. Hubo criticas llenas de prejuicios
gue consideraron la musica de este periodo como un arte que simplemente abrid las puertas
al siglo XX; un “repertorio para sefioritas”; un acervo carente de valores estéticos, como se
ve en varios ejemplos de la bibliografia disponible, encuadrando en esta categoria a un

compositor cualquiera, no como un artista en si mismo, sino como parte de un proceso
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evolutivo que privilegia cierta inclinacion hacia lo estético o lo politico. Podemos notar
claramente que el término de la llamada “musica de salon” es casi siempre utilizado de
manera despectiva, afectando de inmediato a un alto porcentaje de lo que fue la musica
latinoamericana.

“Salonesco” fue un término acufiado por el musicélogo aleman Otto Mayer-Serra
para denigrar a muchos compositores y musicos mexicanos del siglo XIX, en lugar de
considerarlo como un rasgo sobresaliente de la practica musical de occidente, que emana de
ciertos procesos que fueron comunes en Latinoamérica en este siglo. Uno de ellos fue el auge
musical en las clases medias, que marcé el gusto que rigio el quehacer artistico y los
repertorios locales. El ascenso de las clases burguesas trajo consigo un cambio en la escena
musical, dejando los espacios religiosos o nobiliarios a partir del ocaso colonial, volviéndose
mas bien una actividad de cdmara (Miranda, 2011, p. 27, 28).

La cultura es un medio por el cual nos aduefiamos de nuestro destino. La vasta cultura
de México ha servido y bastado para responder a la conquista material y espiritual del
Occidente aportando al mundo sobrados testimonios (de Vega en Miranda, 2011, p.9). La
obra de mas de un siglo tiene como resultado la cultura musical que presenciamos hoy. Se
necesitaron mas de cien afios para que floreciera la musica en nuestro pais.

Muchos autores consideran la musica de finales del siglo XIX como un mero
antecedente del nacionalismo del siglo XX. Como bien afirma Carl Dahlhaus, uno es el siglo
XIX como presente y otro como pasado. Si lo consideramos como presente, s6lo nos quedan
las obras y compositores conocidos, pero si lo consideramos como pasado, siempre sera
interesante, diverso y sorprendente todo cuanto se perdid, pasé de moda o simplemente pasé
al olvido. Visto desde este punto, se vuelve importante destacar el tipo de sociedad que vivia
entonces, los gustos que predominaban y hasta los espacios donde la musica era cultivada.
Tendremos, entonces, la musica de los espacios privados, con el salon como punto focal, y
los escenarios de teatros, en donde las manifestaciones liricas tuvieron lugar (Miranda, 2011,
p.37).

Tomar ejemplos de temas existentes en la memoria musical o en el folklor es s6lo un
ejercicio de busqueda de identidad, que no necesariamente las hace grandes obras ni permite
que sean comparadas con obras emblematicas de la tradicion europea. De aqui se desprende

que la mdsica latinoamericana del siglo XIX haya sido, en general, la menos estudiada,
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conocida y valorada (Miranda, 2011, p. 32). Pero eso no impide que autores como Chopin'y
cierta muasica de Schumann fueran pardmetros bajo los cuales se aquilato lo realizado en
México, siendo éstos y otros autores como Tchaikowski y Grieg representantes de la cumbre
del repertorio para piano de saldn, ambito en el cual nuestros masicos dieron rienda suelta a

su creatividad y en el que realizaron composiciones significativas (Miranda, 2011, p. 35).

El piano

Es relevante para el desarrollo de la mdsica de salon la importancia que tomaron el
piano y los instrumentos de costo accesible y de facil manejo. Asi lo atestigua el creciente
gusto y desarrollo que en los relatos de la época tiene, por ejemplo, la musica para piano.
Entre 1805 y 1815, el negocio de importacion y construccion de pianos crecié de manera
importante debido a la demanda que tenian, convirtiéndose en un negocio floreciente. Los
anuncios en el Diario de México de aquella época no paraban de ofrecer claves, fortepianos,
monocordios, clavi-6rganos y otros instrumentos de teclado (Mayer- Serra, 1941, p16). Se
sabe que desde 1793 se construian pianos en Durango y, en 1796, en la ciudad de México
(Malmstrom, 2015, p.9).

Poder adquirir instrumentos versatiles que sirvieran tanto de acompafiamiento como
de solista fue el siguiente paso para apoyar este vertiginoso crecimiento. Industrias musicales
se dieron a la tarea de difundir la guitarra, el arpa y los mas populares, sin duda, los
instrumentos de teclado por su amplio registro y facil adaptacion a cualquier textura musical
(Plantinga, 2015, p.18, 19, 20, 21).

Ignorado en México, el arte contrapuntistico del pianoforte por cerca de un siglo, fue
entonces propagado tenazmente por la Sociedad Filarmonica que creé el Conservatorio. Los
pianofortes fueron llevados por las agencias vendedoras de pianos a todas las regiones del
pais, de manera que fue asi como la masica universal se propagé rapidamente. Ahora les
tocaba a las casas vendedoras de musica llevar a los hogares la musica escuchada en la
Capital (Campos, 1928, p. 165).

Si hablamos de Europa, desde 1781 Mozart habia llamado a Viena “la tierra del
clavecin”, pues la musica para teclado era ya una actividad altamente gustada y no existia

casa gque no contara con este instrumento, siendo el fortepiano el de mayor demanda, debido
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al amplio nimero de composiciones dedicadas a este instrumento (Plantinga, 2015, p.96) y a
sus amplias posibilidades expresivas y adaptabilidad a diferentes texturas musicales.

La masica impresa

Las partituras y los periddicos que publicaban partituras facilitaron el acceso a la
mausica en los hogares promoviendo la musica de salén.

La gran demanda de partituras contribuyo al crecimiento de otro tipo de negocio, el
de la impresion. Hacia 1765 el impresor Immanuel Breitkopf inventé un nuevo método de
tipografia, agilizando y aumentando la produccién de partituras a un costo menor,
fomentando una mayor distribucion de la musica impresa dejando en el olvido viejos
métodos de grabado o de copias manuscritas (Plantinga, 2015, p. 22).

Otro intimo lazo existente entre el musico y la sociedad se dio en la que se volvio
una practica comun: en un principio, la dedicatoria de los compositores a sus mecenas, que
les pedian una obra para celebrar alguna solemnidad y, mas adelante, a sus amigos, o famosos
intérpretes, pertenecientes a la clase burguesa, como un sello de la libertad de la que se
gozaba en el Romanticismo. En el caso mexicano, las obras estan casi en su totalidad
dedicadas a sus discipulas, pues segun Mayer-Serra (1941, p.55), la emancipacion econémica
que se habia dado en Europa ain no habia llegado a México y el compositor era
econdmicamente dependiente de su publico, mayormente femenino, que fue un factor
determinante para el estilo de produccion musical del siglo XIX. Llaman la atencion estas
dedicatorias a las estudiantes, que debieron despertar entre las jovenes el deseo de ser una de
las elegidas para tan gran distincion, honor que era del conocimiento de todo el que compraba
la partitura. La creciente fama de ciertos profesores que ademas componian, seguramente
tuvo una parte de ayuda en la vanidad femenina y que mezclado con las llamativas portadas

pudo haber funcionado como una especie de mercadotecnia musical.

Los mausicos aficionados y los musicos profesionales

Las casas gque ya contaban con un piano ahora sélo necesitaban intérpretes, con
elementales, pocos 0 muchos conocimientos.

Ya en el siglo X1X, hacia 1814, siendo Viena un lugar prospero y lleno de jubilo, se

encontraba en una situacion econémica en la que muy pocos nobles podian solventar los
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gastos de una orquesta para sus fiestas. Por ello, los musicos profesionales sélo eran
contratados para eventos especiales y los musicos aficionados, salidos de la clase burguesa,
tuvieron tanto auge.

De la misma manera, se sabe que la primera mitad del siglo XIX en México, estuvo
conformada, en su mayoria, por musicos aficionados provenientes de las nuevas clases
burguesas. Pero para la segunda mitad del siglo, este cambio social- histérico fue de suma
importancia para el nacimiento de la primera generacion de compositores. Fue asi que
florecio una vasta literatura pianistica que estuvo dedicada a esta nueva sociedad burguesa,
que se reunia en el salén burgués y a la que se unieron los antiguos aristocratas y los
intelectuales. Todos ellos surgieron del Romanticismo que guiaba el pensamiento y sentir de
los artistas del siglo XIX 'y cuyo representante mas noble fue Chopin (Mayer-Serra, 1941, p.
20, 21, 22).

Ya para 1840, el grupo de mdasicos aficionados, que habia salido de la nueva
burguesia, se fue compactando hasta formar pequefias élites, algunas con un poder
adquisitivo elevado. Estos grupos se vieron en la necesidad de adquirir un alto nivel
interpretativo para poder competir con los musicos de talla mundial que empezaron a venir a
México, como Wallace; el violoncelista, Maximiliano Bohrer; Vieuxtemps, o el pianista,
Henri Herz (Mayer-Serra, 1941, p.30). Se requirid, en primer lugar, de virtuosos
sobresalientes y maestros muy bien preparados, y en segundo lugar, de un publico escucha
lo suficientemente culto para reconocer el arte, al igual que escuelas que los formaran para
tal reto, lo cual llevd afios, como todo proceso evolutivo.

El nacimiento de academias, conservatorios y sociedades filarmonicas surgieron
como una necesidad de busqueda de identidad. Ningun florecimiento musical hubiera podido
pensarse sin una base sélida en la educacion pedagdgica y de la cual surgieron los primeros
libros de ensefianza y teoria musical (Miranda, 2011, p.54).

Poco a poco fueron apareciendo los primeros ejecutantes de instrumentos ya con el
grado de concertistas (Campos, 1928, p.13).

En México se vieron muy pocos musicos profesionales; esta profesion no era muy
atractiva. Como se menciona en palabras de Ignacio Altamirano en (Mayer-Serra, 1941, p.
36):
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En México, triste es decirlo, pero es cierto, los artistas son parias; no tenemos ni
bastante poblacion, ni bastante cultura para poder ofrecer a un artista un porvenir
capaz de hacerle grata la vida... Un musico eminente, por mas grandes que sean sus
conocimientos en armonia, se vera forzado a dar lecciones de piano en las casa o en

las escuelas de amigas, Yy recibird una onza de oro cada mes, cuando mas.

Gustavo E. Campa en Mayer-Serra, p. 37 menciona que:
La situacion del artista mexicano no puede ser ni mas desastrosa ni mas
decepcionadora. Asi se trabaje con tanta fe como la que han revelado los pontifices
del Arte, con idéntico entusiasmo, con todas las energias que presta la voluntad y con
todo el ardor que comunica la mas remota esperanza de gloria, hay un fatal hasta aqui,
una barrera infranqueable, una inscripcion aterradora como la que ley6 Dante a las
puertas del Infierno, que le intercepta el paso, que le obliga a retroceder, que le hace
desmayar, y que, al fin y al cabo, desgarra todas sus ilusiones y despedaza sus mas
fervientes ideales... ;Para qué escribe en México el compositor? ;Qué ideal persigue

y en busca de qué satisfacciones y de cudles utilidades materiales va?

Fue asi como el predominio del musico aficionado destacé sobre el profesional,
siendo la masica de salén la valvula de salida de la siempre viva aficion musical de la
sociedad mexicana. Ya que ni el concierto ni la 6pera fueron un campo propicio para el
compositor mexicano, que ademas necesitaba satisfacer una necesidad econémica, éste se
abocé al circulo social en el cual pudo desarrollar sus capacidades musicales: el salén musical

(Mayer-Serra, p.38).

El musico independiente

Durante gran parte del Siglo XVII1, los sefioriales palacios europeos que abundaban
tanto en las grandes urbes como internados en los bosques, eran el centro del arte sonoro en
sus mas elevadas formas. Aqui se fomentaba la creacién artistica en una forma intima, en
donde los aristdcratas contaban con sus propios compositores como parte de su servidumbre

y que debian componer obras maestras para el disfrute de una reducida audiencia de nobles
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y distinguidos invitados que a la luz de las velas gozaban de estas creaciones (Subird,
1951,p,221 y 222).

Algunos de estos nobles eran, a su vez, grandes ejemplos de musicalidad, como la
princesa Maria Béarbara de Portugal, alumna de D. Scarlatti, o Federico Il, rey de Prusia,
virtuoso flautista y compositor, amigo de J.S. Bach. Los musicos trabajaban gracias a los
nobles mecenas que, con su apoyo econdémico, lograron un gran desarrollo de la musica
instrumental y operistica. Pero con Beethoven se dio un gran cambio cuando decidid éste
emanciparse econémica y socialmente, dejando de ser un funcionario de las cortes
principescas y logrando ser al final de su vida un artista libre, cambiando sus circulos
aristdcratas por los de una naciente burguesia (Mayer-Serra, 1941, p.21).

Si bien el musico independiente en México logrd ser duefio de sus creaciones
musicales, la supervivencia no le fue tan sencilla, como bien dijeron Ignacio Manuel
Altamirano y Gustavo E. Campa. Es en la masica de salon donde el musico independiente
va a encontrar su mayor desarrollo y sustento econdmico, asi como impartiendo clases a

domicilio y en las escuelas.

La mazurka

Una muy incipiente prensa informativa nos muestra, a principios del siglo XIX en
Meéxico, que hay datos sobre la vida mundana, nombres de damas o caballeros, y el tipo de
danzas que se bailaban en los salones. Seria interesante saber como llegaron a los salones de
México las danzas bailables europeas.

Apenas por tradicion, sabemos que la varsoviana era una variante de la mazurka que
se bailaba en movimiento languido; que la cracoviana era una variante de la polka, bailada
en movimientos menos vivos; que la redowa usaba movimientos vivos y era una danza de
origen checo, que estaba escrita en compas ternario y que era mas agil que la mazurka de
aquel tiempo.

La polka, escrita en compas binario, era agil y era la danza predilecta de la gente
joven; el vals estaba escrito en compas ternario, batido en un solo tiempo pero bailado a tres
pasos por compas, era un torbellino por su movimiento raudo; el schottisch, era una danza
escocesa que perdia la languidez de la musica al ser bailado en movimiento vivo de avance

y retroceso.

18



Las fiestas generalmente terminaban con la galopa, danza agilisima en compés
binario, bailada en una carrera de “liebre”; la cuadrilla, en donde cuatro parejas interpretaban
una contradanza compuesta por cinco numeros que bailaban las figuras, sin variar el
movimiento de seis por ocho, marcado a dos tiempos. Resta de esa época la danza mexicana,
en compas binario, cadenciosa y lenta, alternando dosillos y tresillos en corcheas
(Campos,1928, p.134, 135).

Nuestra musica popular, dentro de las ciudades, tenia necesariamente un injerto de la
masica de las ciudades europeas. En materia musical, seguiamos corrientes europeas y los
bailes y su musica popular eran aires escritos al estilo europeo. Conforme las ciudades en
México fueron adquiriendo personalidad propia, surgié una musica nacional con idénticas
caracteristicas de movimiento y ritmo. Aunque desde la segunda mitad del siglo XIX, se
destacd una vena melddica propia, haciendo bailes imitativos a los europeos en cuanto al
movimiento: danzas, schottisch, valses, mazurkas, polkas, pero con melodias diferentes vy,
por lo tanto, originales.

La masica de las ciudades se incorpor6 a la cultura universal, al seguir la moda y
permitir influencias externas como un signo de movimiento evolutivo de asimilacion. Es asi

que las mismas danzas que se bailaban en Europa, se bailaban en México (Campos, 1928,
pp. 5,6).

Los inicios de la musica de salon

Si revisamos la historia unos siglos atras, cuando se empieza a romper en Europa el
sistema de patronazgo en la musica, encontramos que en 1637 se inaugurd en Venecia el
primer teatro publico, siendo posible para un ciudadano ordinario comprar un boleto para un
entretenimiento que hasta entonces era exclusivo de las cortes principescas y muchas otras
ciudades imitaron esta experiencia.

El concierto publico tardd un poco mas en aparecer como resultado de los cambios
sociales propios del siglo XVIII. En Inglaterra crecid, antes que en otros lados, un publico
proveniente de la clase media. En 1672 se ofrecian conciertos publicos en algunas casas
londinenses con previa suscripcion. Al mismo tiempo se dio un incremento acelerado de la

interpretacion musical en el hogar.

19



Una vez que dejo de ser la clase aristocrata el centro hegemonico de la vida social y
este paso a la naciente clase burguesa, la practica musical también cambi6 de sede. De los
palacios y las iglesias pasé al salon burgués, suceso que se dio en México pero que ya se
habia dado mucho antes en Europa, por ejemplo, a través de las populares Schubertiadas
(Plantinga, 2015, p. 140).

Franz Schubert (1797-1828) En un principio las canciones de Schubert no tuvieron
los escenarios con los que contamos actualmente, eran los salones privados en donde
Schubert preferia hacer veladas musicales con sus amigos. Estas reuniones recibieron el
nombre de Schubertiadas; eran reuniones de varios artistas en donde se leian poemas, se
tocaba musica, se forjaban proyectos fantasticos y se dejaba volar la imaginacion a lugares
exoticos o se creaban suefios ideales (Subird, 1951, p.302), pero para la masica del siglo XIX,
posiblemente fue la primera manifestacion de la musica de salon (Plantinga, 2015, p. 141).

Introducirse en el tema de la musica de salén es un trabajo dificil debido a que no se
sabe con certeza la extension de su repertorio. De lo que no cabe duda es de que el salén,
como espacio privado, fue el espacio musical de mayor importancia en el siglo X1X, y podria
decirse que represento la contraparte del espacio abierto que fue el Teatro, como escenario
lirico y principal espacio del gran publico para la muasica (Miranda, 2011, p.37). Se tiene
conocimiento de que en los grandes teatros habia cupo para unas 3000 personas. El Teatro
Nacional tenia una capacidad para 2400 espectadores (de Hammeken, 2018, pos 2030).

Es en el salon donde con un publico selecto, transcurre la vida intelectual y la mayor
parte del quehacer musical; donde surgen los temas filosoficos v literarios mas importantes
del Siglo XIX. Es en el salén de este siglo decimonono en donde se ensayaron diversas
practicas sociales, transcurrié la mayor parte del quehacer musical, surgieron poemas, se
cruzaron polémicas filoséficas y politicas, nacieron grandes amistades, grandes obras
literarias y musicales. Asi lo dejan en claro los testimonios plasmados en la historia, la
literatura, los periddicos, las pinturas o grabados de esa época y el enorme acervo de
partituras de musica de salon a lo largo de toda Latinoamérica.

Es necesario, en primer lugar, dilucidar el término masica de salon. Este es el nombre
geneérico y un tanto inutil que le hemos dado a la musica que fue consumida por las clases
burguesas del siglo XI1X en el seno de sus respectivos hogares (Miranda, 2011, p.87). Esta

musica prevalecio gracias a la importancia que tomé el piano en los hogares. Este instrumento
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se comercializé a gran escala en el siglo XIX, siendo un referente de cierto nivel social y
cultural, cumpliendo no solo con su funcion musical, sino siendo también el centro de las
reuniones sociales.

Miranda (2011) dice que “musica de salon” es un término inutil porque en él cabe
un sinnimero de piezas: habaneras, joropos, marineras, aires nacionales, mazurkas,
paréfrasis sobre temas de 6pera. Un sinfin de piezas destinadas a tocarse en el piano de las
casas del siglo X1X es lo que fue, en un principio, la musica de salon. Asi se lograron hacer
tres apartados para poder distinguir la musica de este corte: musica de baile, mdsica de salén
propiamente dicha y masica de tertulia o de concierto.

En el siglo X1X, el baile estaba sancionado como forma de contacto, por lo que entre
los jovenes, se volvidé una practica sumamente deseada y uno de los entretenimientos
favoritos de la época. Eran famosos los bailes suntuosos amenizados por orquestas, pero
también bastaba un solo piano y una sefiorita con un poco de preparacion para que en la sala
de una casa surgieran la mayoria de los bailes con los ritmos de moda, y que magnificos
autores musicales como Beethoven, Schubert, Chopin y Schumann aportaran grandes
ejemplos.

En el segundo apartado, el de la musica propiamente de saldn, se encuentran las
mismas formas bailables: el vals de salon, la polka de salén o la mazurka de sal6n, pero
transformadas sutilmente para convertirse en piezas que simplemente son escuchadas y que
conservan los rasgos esenciales de los respectivos géneros bailables (Miranda, 2011, p.88).

Los repertorios de salon se complementan con un sinnimero de piezas
caracteristicas. El caracter es un elemento central de la estética decimononica. Este caracter,
imprimido en la masica de salon, es el punto de uniéon mas significativo de éstos con la
estética romantica. Las piezas de caracter fueron escritas, en su mayoria, para piano, y su
intencion fundamental era expresar estados de &nimo o ideas programaéticas, desde un
principio y en su mayoria, por el mismo titulo de la obra e incluso por la litografia estampada
en la caratula de la partitura.

Robert Schumann (1810-1856) definiria el caracter:

“El carécter es el trasfondo moral del arte, ya que aunque la musica sin palabras no

puede representar nada malo, sin embargo el hombre moral esta conectado de tal forma con

lo estético y la naturaleza ética con lo artistico, que todo aquello que es creado bajo una
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pasion no ética no puede ocultar su origen en el arte. La masica caracteristica se distingue de
la pictorica (o picturesca) en que representa los estados del alma...” (Miranda, 2011, p. 89).

El caracter fue el factor estético que permitio el florecimiento de una identidad sonora
definida en oposicion a lo europeo, en donde reconocemos tres tipos de obras. Las primeras
son una serie de ensofiaciones, barcarolas, nocturnos, reveries, hojas de album, pensamientos
y momentos musicales, siendo una de las formas favoritas del repertorio de la musica de
salon. En un segundo lugar estan las obras de caracter nacional, ya que este tema también fue
caracteristico de esta época, &vida de encontrar algo propio y distintivo, luego de su
independencia. La tercera categoria es la musica de salon que se denomina “musica de tertulia
o de concierto”. Este repertorio no era necesariamente ejecutado en una sala de conciertos,
sino que hablaba de la dificultad de la obra equiparable a los repertorios que solian tocar los
grandes intérpretes. Asi lo describe un catdlogo de musica para piano publicado en México
en la década de 1880: se trata de “composiciones de ejecucion bastante dificil y cuya
interpretacion requiere no s6lo un mecanismo avanzado, sino estilo, expresion y sentimientos
artisticos”.

Hubo ocasiones en las que los salones se convirtieron en salones publicos,
promovidos por las sociedades filarmdnicas que traian intérpretes notables que tocaban estos
repertorios de concierto, llenando estos salones de mazurkas de conciertos, valses de
concierto y otras piezas semejantes. Las piezas de tertulia eran piezas para lucirse ante los
invitados y demostrar que se tenia un dominio superior a la mayoria en el piano, que ya era
un accesorio comun en la mayoria de los hogares. Asi lo dijo Amado Nervo “Tener maestro
de piano entra en lo imprescindible de la vida” (Miranda, 2011, p.88, 89, 90).

Estamos hablando de tres niveles de ejecucion y tres formas de practica musical que
tuvieron su encuentro en el salén como espacio comun, pero que tenian caracteristicas
propias. La musica bailable no tenia mas pretensiones que el fomento y disfrute del baile, por
lo que no requeria de grandes metas o0 ambiciones musicales. No es correcto equipararla con
las otras formas de salon que, siendo formas de concierto, tienen un desarrollo arménico y
melddico mucho mas elaborado, y requieren de una formacion pianistica, expresiva y técnica
superior. Por eso, llamarla “musica para seforitas” solo implica utilizar términos que

menosprecian la calidad de las obras, aunque estas eran, efectivamente, obras consumidas
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por un publico femenino que esperaba, como si fueran un best seller, la obra mas reciente
publicada por él.

Al mismo tiempo, se puede apreciar en el repertorio de saldn, un afan deliberado por
buscar, dentro de los limites técnicos que el repertorio también exigia de antemano, una
escritura artistica, técnicamente lograda y, de ser posible, con algun sello de originalidad.
Pero aun asi, esta clasificacion es esquematica, pues no faltan ejemplos, en todos los
repertorios, de musicos que transitaron de una categoria a otra sin ningun problema.

La musica de salén fue, entonces, un espacio de convivencia social controlada y, por
lo tanto, un fendmeno socio-artistico en el que las mujeres jugaron un papel central y
determinante. EI consumo de pianos, partituras e incluso el sentido de muchas de las obras
compuestas, estuvieron inspiradas en un publico femenino. La masica de salén, con sus
ensofiaciones, titulos evocativos y caratulas con bellas litografias, parece méas bien una forma
de cortejo hacia un publico femenino, claramente avido de poseer novedades que las
posicionaran en el Gltimo grito de la moda, como un signo de élite o de posicion social. De
tal suerte, la musica de salon tuvo una serie de connotaciones extra musicales de la mayor
importancia, pues al ser una de las pocas formas de contacto y galanteria sancionadas, es facil
entender por qué la cuestion musical no era, paradoéjicamente, lo mas importante.

“De manera comun, se observara en cada caso particular como la identidad sonora de
lo personal, es reflejada en las piezas caracteristicas de salon y de concierto y en los géneros
de baile en todas sus acepciones, y va de la mano con el surgimiento de una identidad sonora
nacional” (Miranda, 2011, p. 92).
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Capitulo I1. Felipe de Jesus Villanueva Gutiérrez

2.1 Datos Biograficos

El mundo de los artistas es a veces ingrato. Tristemente, la mayoria de la gente que
se dedica al arte necesita apoyos econdémicos para poder enfocarse en el desarrollo de sus
obras. Aunado a esto, el medio en que el artista se mueve es un mundo elitista, lleno de celos
profesionales y discriminaciones.

Este fue el ambiente en el que Felipe de Jesus Villanueva Gutiérrez dio sus primeros
pasos en el ambiente musical. Nacio el 5 de febrero de 1862 (Carredano, 1992, P.19) (aunque
hay quien marca su nacimiento en 1863) (Herrera y Ogazén, p.147) en Tecamac, Estado de
México. Su familia estaba encabezada por Zendn Villanueva, su padre, que fue Presidente
Municipal de Tecamac 9 veces; su madre, Francisca Gutiérrez, mujer timida e introvertida
que tenia una tienda de abarrotes; y doce hermanos, uno de ellos, Felipe.

El primer maestro de musica que tuvo Felipe fue su hermano, Luis, el mayor de ellos,
que era 4 o 5 afios mayor que Felipe. También aprendié a leer masica y a tocar el 6rgano
gracias a su primo, José del Carmen. Aprendié armonia y principios de composicion con
Hermenegildo Pineda (Su infancia se retomara a detalle méas adelante). Mas tarde, fue el
mismo Pineda quien convencio a Don Zenon de enviar a Felipe a la Capital a estudiar en un
nuevo Conservatorio formado por musicos reconocidos de México (Carredano, 1992, p. 18).

La posicion social de la familia Villanueva no debid ser tan precaria, dado que los
hijos de Don Zendn tuvieron el apoyo de su padre tanto en la contratacion de clases
particulares, como en la compra de un violin, y un piano que fue traido desde México para
gue pudieran estudiar mientras vivian en Tecamac (Ovando, 1989, p.23).

Los bidgrafos de Felipe lo describen como un muchacho poco brillante en la escuela,
fisicamente poco agraciado, regordete, moreno, de baja estatura, cabello lacio abundante y
muy negro, y con grandes dotes artisticas (Carredano, 1992, p.23 y Ovando, 1989, p. 79).
Alba Herrera 'y Ogazon lo describe como un humilde hijo de pueblo con un gusto innato, con
un amplio sentido de la sensibilidad estética y la exquisitez, un refinado orfebre musical con
una gran elegancia y primoroso engarzador de ideas melédicas.

En 1873, Felipe y su hermano partieron a la Ciudad de México a seguir sus estudios
y continuar sus carreras de musica en el Conservatorio de “la Sociedad Filarmonica”, que en

el afio de 1877 se convirtio en el “Conservatorio Nacional de Musica” (Ovando, 1989, p.80).
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El primer domicilio de Felipe al mudarse por primera vez a la Ciudad de México, fue en una
colonia “popular”, retirada de las zonas privilegiadas donde vivian los aristdcratas y las
familias de la alta sociedad. En la calle de San Antonio Tomatlan #19, vivia Dionisio Chavez
quien afios atras viviera en Tecamac y, siendo amigo de Don Zendn, consintio en dar
hospedaje a los hermanos Andrés y Felipe.

Felipe fue inscrito en la escuela lancasteriana de San Pedro y San Pablo a la que
acudia todos los dias y en donde conoci6 al poeta Luis G. Urbina, con quien mantuvo una
larga amistad. Las escuelas lancasterianas fueron fundadas en 1822 y su influencia se dejo
sentir especificamente en México por siete décadas. Estas escuelas surgieron como una
necesidad ante un gobierno sin dinero, escuelas abandonadas, miseria generalizada y
maestros mal preparados, dando origen al llamado Monitorial System o ensefianza mutua o
mas comunmente, “Escuela Lancasteriana”

Antes de terminar su primer afio en el Conservatorio, fue llamado Dionisio Chavez,
tutor de los hermanos Villanueva, para hacerle saber que ambos eran retirados del plantel por
carecer de facultades artisticas. Don Dionisio estaba consternado, pues conocia las facultades
y el empefio que Felipe ponia a sus estudios musicales y con mucha pena dio la triste noticia
a Don Zendn quien partié a México a recoger a sus hijos. Felipe regresé a Tecamac en 1874
y en 1877 murié Don Zenon, su padre (Carredano, 1992, p. 27, 28).

Mas adelante, con casi catorce afios, Felipe regresé a la capital. Nunca volvi6 a
estudiar en el Conservatorio. Retomo sus clases particulares de piano con Antonio Valle, y
José Cornelio Camacho le ofrecio trabajo en la orquesta del Teatro Hidalgo. (Se describe a
detalle méas adelante)

Hacia finales de la década de los setentas, Felipe entré en contacto con los duefios
de la casa editora de musica A. Wagner y Levien, comenzando una serie de publicaciones de
sus obras, saliendo las primeras a la venta en 1879 (Carredano, 1992, p. 34).

El teatro contribuyd a que se desarrollaran e hicieran populares las reducciones para
piano, las fantasias y el popurri. Las partituras para piano eran el vehiculo para hacer llegar
la masica a los hogares. Todas las casas acomodadas debian contar con un piano que hacia
en todas las reuniones, las veces del actual disco. EI mismo Villanueva hizo varias

reducciones para piano a dos y cuatro manos como La Habanera, La Malaguefia y La Cancion
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del toreador en arreglo para piano, de George, Bizet o La Obertura Guillermo Tell, de
Rossini, en arreglo para piano a cuatro manos (Carredano, 1992, p.40).

A finales de 1882, Felipe conoci6 a dos jovenes musicos que, junto con él, llegaron a
ser los maximos representantes de la época porfiriana: Gustavo E. Campa y Ricardo Castro,
alumnos ambos de Julio Ituarte, que dominaba el virtuosismo de las escuelas de Thalberg y
Gottschalk (Carredano, 1992, p. 164) y al cual busca Felipe para tomar clases. Gracias a las
ensefianzas de ltuarte, las composiciones de Villanueva alcanzaron un nivel més alto de
composicion. A los veintitn afios, Felipe tenia ya muy claro que lo que mas le gustaba y
mejor hacia era componer y ensefar.

En México se demostraba un claro gusto por lo francés, que habia sido impulsado
por su primer admirador, el presidente Diaz, adquiriendo el término “francés” el significado
de “moderno y avanzado”. El grupo de musicos y artistas que rodeaban a Villanueva, sofiaban
con ir a Europa y estudiar o, cuando menos, vivir por un tiempo en Paris, pero para
Villanueva, nunca llegé la oportunidad.

En 1893, ultimo afio de vida de Felipe Villanueva, éste acabd con su patrimonio y
salud debido a excesos, juergas y noches mal pasadas y fue un afio en el que ya casi no
compuso. Tras un largo deterioro de su salud, el 28 de mayo, murié de pulmonia, como
asegurd la familia, de “delirium tremens” como asegur6 el doctor 0 congestion cerebral,

como se lee en el Diario El Tiempo.

2.2 Estudios musicales y desarrollo profesional

Luis, el mayor de los hijos de la familia Villanueva, tocaba el violin. Después de
muchos ruegos, accedid a ensefiar a Felipe, quien aprendié gracias a él a tocarlo también.
José del Carmen, su primo, trabajaba como organista en la parroquia de la Santa Cruz y
ensefid a Felipe a leer masica y a tocar el érgano (que segun Néstor Granillo Bojorques,
cronista de Tecadmac, sigue funcionando) creciendo en Felipe el amor por la musica y
mostrando un gran talento al hacer sus primeras composiciones, contando con muy corta
edad.

Hermenegildo Pineda (1827-1896) fue organista, compositor, maestro de musica y

siendo director de la banda en Tecamac, invitd a Felipe, que contaba con ocho afios, a formar
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parte de ella. EI mismo le ensefi6 a Felipe armonia, composicion y los principios basicos del
funcionamiento de algunos instrumentos de aliento (Ovando, 1989, p.58).

En 1873, teniendo Felipe once afios, partio junto con su hermano Andrés a la Ciudad
de México a seguir sus estudios y continuar su carrera de musica en el “Conservatorio de la
Sociedad Filarmonica”. Habla mucho del caracter de Felipe y de lo mucho que debi6 dolerle
partir, el nombre de las obras que dedic6 a su madre —“El Gltimo adiés”— (danza para piano
inédita y extraviada. Obra citada por Aurelio Villanueva) y a su maestro, Hermenegildo
Pineda —“La despedida” (mazurka para piano inédita y extraviada. Obra citada por Aurelio
Villanueva) (Carredano, 1992, p. 24, 139,141).

En el Conservatorio, Felipe tomé clases de composicion con Melesio Morales,
ademas de solfeo y, dos veces por semana, violin; pero salieron de ahi antes de un afio, pues
le explicaron al tutor que los hermanos Villanueva carecian de talento musical (Carredano,
1992, p. 27). Antonio Valle accedi6 a darle clases de piano a Felipe de manera particular,
hasta que no pudieron pagar el costo de dichas clases y Felipe regresé a TecAmac en 1874
(Carredano, 1992, p.28).

Al volver por segunda vez a la capital, Felipe reanudo sus clases de piano con Antonio
Valle. Le corregia su técnica pianistica, discutian sobre cada libro que caia en sus manos y
de la importancia de conocer nuevas corrientes musicales, ademas aprendié muy bien a leer
a primera vista. Al poco tiempo, consiguié empleo en la orquesta de uno de los teatros mas
concurridos de la época, el Teatro Hidalgo, cuyo director de orquesta era José Cornelio
Camacho. Entre Felipe y José Cornelio, naci6é una relacion que duré muchos afios y de €l
recibié lecciones importantes y criticas severas en relacion con sus composiciones
(Carredano, 1992, p.30, 32).

Felipe trabajo en distintos teatros como violinista. A los dieciocho afios era ya el
concertino de la Orquesta del Teatro Hidalgo y tenia una lista abundante de clases de piano
con sefioritas pertenecientes a familias acomodadas que pedian insistentemente sus servicios
y a algunas de ellas les dedicaria alguna pieza musical. Fue profesor en el Colegio El Sagrado
Corazodn, para sefioritas, en donde estudiaba Amada Diaz, hija de Don Porfirio Diaz.

Cuenta Salvador Morales en su libro “Auge y ocaso de la Musica Mexicana” que
Felipe Villanueva abandond la interpretacion del violin después de escuchar a Pedro L.

Manzano, un gran violinista amigo suyo, recién llegado de Europa, y darse cuenta de que él
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nunca llegaria a tal virtuosismo (Ovando, 1989, p.86). Fue asi que el piano, la composicion
y la ensefianza, llenaron todo su tiempo.

Felipe acostumbraba visitar la casa editora de musica A. Wagner y Levien fundada
en 1851. Fue ahi donde comprd libros de armonia, composicion, instrumentacion,
orquestacion y otros temas, ademas de partituras. Gracias a esta casa editora las primeras
obras de Felipe salieron a la venta con hermosas portadas y tanto las obras de Felipe como
las de otros compositores alcanzaron grandes ventas.

Las casas editoras empezaron a tener un gran crecimiento. Tanto la casa editora A.
Wagner y Levien como H. Nagel y, méas adelante, Otto y Arzoés, entre otras, levantaron
grandes fortunas con las obras de éxito. Las canciones y las partituras se vendian apenas
salian a la venta. La fama de Villanueva como compositor también iba en ascenso
(Carredano, 1992, p. 34, 40).

Las primeras formas musicales de éxito que nuestros compositores abordaron, fueron
las romanzas de tipo italiano. La danza cubana causé un gran impacto entre los compositores
mexicanos, que como en Villanueva, lograron inspirar una danza mexicana de sabor
decididamente nacionalista, como los son sus Danzas Humoristicas, primera coleccién: Algo
se Pesca, ¢Y por qué?, joh, la, la! y la segunda coleccién: Amorosa, Adelante y Enredo
(Carredano, 1992, p.48).

Para 1885 un grupo de jovenes recién egresados del Conservatorio se reunia todas las
noches con Felipe. Este grupo estaba formado por Gustavo E Campa, Ricardo Castro, Juan
Herndndez Acevedo, Carlos J. Meneses, Ignacio Quezada y Pablo Castellanos. Se hablaba
solo en francés, como requisito indispensable y se tocaban temas de arte, cultura y masica
francesa, se discutia de ideas claras sobre el desarrollo musical que debia tener el pais,
oponiéndose al italianismo musical imperante que apoyaba el maestro Melesio Morales. Se
tocaban obras de los romanticos europeos y leian poesia francesa de la época. Les llamaban
“el Grupo de los Seis” ya que Pablo Castellanos se habia mudado a Mérida (Carredano, 1992,
p. 59)/ (Ovando, 1989, p. 88).

En 1887 se inaugurd el Instituto Musical Campa- Hernandez Acevedo del cual
Villanueva fue profesor. Gran mérito tuvo al incluir en su catedra el estudio de los grandes
maestros como son Federico Chopin y Juan Sebastian Bach, se introdujeron, ademas de las
invenciones y el Clavecin Bien Temperado, la técnica de Tausig y las Octavas de Kulack,
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impulsando con esto la evolucion de la técnica pianistica y, en general, de la mdsica en
México. Villanueva no sélo impartia la catedra, sino que, segun su discipulo, Veldzquez
Uriarte, se tomaba la molestia de escribir ejercicios para cada uno de sus alumnos, intentando
con ello corregir las imperfecciones y deficiencias que notaba (Carredano, 1992, p.64, 166).

Villanueva ofrecid recitales informales en El Casino Nacional, un exclusivo centro
social, en donde improvisaba y tocaba con gran éxito sus mazurkas, valses y danzas, pero su
verdadera personalidad se defini6 como compositor y arreglista. Cultivo varios ritmos que
provenian del extranjero; el vals vienés, la polka de origen checoslovaco, la mazurka y la
redova de origen polaco, que al llegar al pais se aclimataron y transformaron en un estilo
nacional. Asi estan sus Danzas Humoristicas, sus Mazurkas, Chotises y Valses, que en la
Musica de Salon adquirieron gran altura. La obra de Felipe Villanueva podria clasificarse en
dos secciones: sus obras mas sencillas tanto en su forma como en su estructura y una segunda,
a la que pertenecerian las Mazurkas 1, 2'y 3, Op. 20, Op 25 y Op 27 con un desarrollo mucho
mas elaborado, un alto refinamiento armdnico y melodias de incomparable belleza y por
supuesto, de un dominio de los recursos pianisticos.

Villanueva no incursiono en las grandes formas musicales, pero sus obras son de una
belleza y una exquisitez que las hacen figurar entre las obras méas conocidas del repertorio de
la masica mexicana. Sus restos descansan en la Rotonda de los Hombres llustres.

El gran pianista Eugenio D’ Albert, después de interpretar la Primera Mazurka en Re
Mayor de Villanueva, se refirid a él como el masico méas genial que habia encontrado en
América, y Felipe comento, después de la ejecucion de D’ Albert, “Hasta ahora he sabido que
mi Mazurka era tan hermosa” (Herrera y Ogazén, 1917, p.145).

Otras mazurkas de Villanueva: Ebelia (extraviada), En el Baile, La despedida (inédita

y extraviada), Maria (inédita y extraviada) y Suefio dorado.

29



Capitulo I11. Analisis de la Primera Mazurka Op.20, Segunda Mazurka
Op. 25y Tercera Mazurka Op. 27 de Felipe Villanueva
3.1 Primera Mazurka Op. 20 de Felipe Villanueva

PRIMERA MAZURKA  Op.20

Moderato Contabile Trio Animato s fompo
! . | ‘ ‘ 10 — ——— 46 47 - 94
L ion 1
Introduccion 10 —46:1 18— 33 || 24 — 46 47— 62 63— 7879 — o4
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La primera mazurka de Felipe Villanueva esta escrita en la tonalidad de Re Mayor,
en tres cuartos. Tiene una forma general A B A, en donde cada seccion, a su vez, es ternaria.
La mazurka comienza con una introduccion de 9 compases en un tempo moderator.
Villanueva basa su mazurca en un motivo generador, el cual es ritmicamente recurrente y
melddicamente analogo. En el aspecto ritmico esta basado en dos octavos y una mitad. En su
melodia presenta un intervalo de cuarta o quinta mas segunda (mayor o menor). Este intervalo
melddico puede aparecer asi mismo en movimiento contrario.

Desde el primer compas utiliza el acento caracteristico de la mazurka (en el segundo
o tercer tiempo), al poner dos octavos y una nota blanca que por agogica acentta el segundo
tiempo (ademas de tener un acento escrito sobre esta nota blanca) y que parece sugerir como
una “llamada de atencion”. En la mano izquierda tenemos l0s mismo dos octavos mas una
blanca (fa#-re-sol, descenso de tercera, salto de cuarta ascendente, compas (Ej.1). La
introduccion consiste en una melodia que se mueve de manera descendente (aungue el motivo

pareciera persistir en subir) armonizando con un quinto grado (V) que se detiene en la nota
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blanca, un sexto grado (vi) (compases 4 y 5) que termina en una cadencia suspendida en la
dominante (compases 8 y 9).

Fiemnlo 1

Comienza A en la tonalidad principal, Re Mayor,en un Cantabile. Esta seccion esta
dividida, a su vez, en una forma ternaria a b a, mas una coda de 5 compases y va del compas
10 al 46. Las tres partes a b a, estan en Re Mayor.

La parte a, que va del compas 10 al 17, es decir, 8 compases, tiene una melodia que
surge del compas 1 de la introduccidn, pero invierte los motivos. El de la mano izquierda
(fa#, re sol, descenso de tercera, ascenso de cuarta) lo usa como melodia, conservando la
figura ritmica de los dos octavos méas una blanca y el motivo de la mano derecha, los usa
como bajo (cuarta més segunda pero invertido a segunda més cuarta) (Ej. 2). El compas 12,
que presentaba en la introduccién un bajo con movimiento descendente, en la parte a sera
ascendente; a partir de aqui ira alternando, entre tonica (I) y dominante (V), para terminar en
una cadencia auténtica (V-I) (compas 17) enmarcada en una doble barra con puntillos de

repeticion.
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La parte b, que va del compés 18 al 33.al igual que la parte a, presenta dos compases

tomados de la introduccion (compas 1) que aparecen de manera polifonica, presentando la

misma ritmica del motivo inicial en la voz intermedia (Ej. 3). Este motivo se desarrolla ahora

a traves de un descenso cromatico que pasa por las tonalidades de La Mayor, Sol Mayor

(compés 20), Re Mayor (compés 21) y si menor (Ej. 4). Finalmente, termina en la dominante

(V) (c. 31, 32 y 33). Aqui aparece una doble barra y reinicia la parte a presentada de manera

idéntica, que va del compés 34 al 41 y afiade 5 compases de coda (compases 42 al 46) para

dar énfasis al cierre en la tonica, mediante un descenso de 3 octavas, usando el motivo de la

mano derecha (compas 1) de la introduccidn (la-re-mi), pero invertido (mi-re-la), (Ej. 5)
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La parte B, esté escrita en las tonalidades de Sol Mayor — mi menor (animato)- Sol
Mayor. Presenta en su estructura interna, una formaa su vez ternaria ¢ d ¢’, que va del compés
47 al 94.

La parte ¢ es un Trio (poco piu mosso) que abarca del compés 47 al 62 y termina en
una doble barra con puntillos de repeticion. Recordando el motivo generador caracteristico
de la introduccién (llamado de atencién compas 1) lo presenta en la mano derecha (la-re-mi
ascendente), pero ahora en movimiento contrario e invertido (mi-re sol descendente) (Ej.6)
con una acorde arpegiado como acompafiamiento en el tercer tiempo. Es curioso notar que si
bien tiene el acento en el segundo tiempo por agogica y que ademas tiene un signo de
marcatto, el acompafiamiento entra en el tercer tiempo con un signo de sf (sforzando), lo que
daria una sensacién de doble acento, uno en segundo tiempo y otro en el tercero. A
continuacidn juega con los acentos, pues usa, con base en el motivo de la introduccién, un
motivo ritmico melddico de dos tiempos, acortando la blanca a negra, que como el compés
es ternario, pasa de ser tético en compés 51, a anacrucico al 52 (Ej.7) y con acento en el
segundo tiempo del mismo compas. La melodia pasa por la dominante (V) (compases 48, 49
y 50), la dominante de do (CV) (compases 53 y 54) y la dominante de la menor (aV)
(compases 58 y 59) para regresar a Sol Mayor, pasando por la dominante (V) (compas 61) y

cerrar en Tonica (1).
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La parte d, es un Animato escrito més al estilo del romanticismo de Chopin. Va del
compas 63 al 78 y esta escrito en mi menor. Tiene un acompafiamiento cuyas frases dividen
el compas en dos grupos de 3 octavos acentuando la primera nota de cada frase, formandose
una hemiola, al crear un compas de 6/8 dentro de uno de %. La mano derecha lleva una
acentuacion binaria al estar en un compas tres cuartos y la sensacion ritmica de la mano
izquierda pareceria estar en un seis octavos, lo que le da un movimiento y un sentimiento
como de agitacion (Ej. 8). Esto se enfatiza en el compas 75 mediante un agitato.

La melodia en la mano derecha se caracteriza por tener acentos sincopados, libertad ritmica
que se podria asociar con el rubatto (Ej.9). Esta seccion termina en un quintillo con el signo
de stridente, mientras que el acompafiamiento se mantiene en sus dos frases de 6/8. Esta
seccidn termina en una cadencia suspendida en la dominante de Sol Mayor (GV) (Ej. 10),

para retomar la parte c, pero ahora variada, ¢’.

Animato
3 s 16 L BT A : Ez.3
;9‘#**"_ — 2 wlks e e e hrm
D Se— E— e —e— 9 e
o 7 ] -
63 i
I I !
ol -0 el AP VST
-Q:S —3 ) = r 5
- > — *——— r J I
c.63 c.64 c65
Ejemplo 8
P G
gRrresps
l{ f = 1 Il T
H
D))
68 agitato
r'y
&3> g 4“.: "/:‘_
EES=sT
et =
c.68
Ejemplo 9

Ejemplo 10
34



La parte ¢’, que abarca del compas 79 al 94, esta de nuevo en Sol Mayor. En la primera
presentacion de la parte c, el acompafiamiento era un acorde arpegiado en el tercer tiempo
(quebrado) (compas 47), en esta variante ¢’, presenta el arpegio disuelto entre el segundo y
tercer tiempo (Ej. 11), y ya que la izquierda tiene un silencio de 1/4 coincide la acentuacion
en el segundo tiempo. Por otro lado en los compases 83 y 84, mientras en la melodia de la
mano derecha repetird la agrupacion ritmica de dos frases de tres notas (hemiola) que se
encontraban en el acompafiamiento del Animato (compas 63 y ss.), en la mano izquierda se
lleva una acentuacion sincopada combinando valores de blanca mas negra. El stretto
presentado en el compas 83 parece ser una inversion del motivo de la mano derecha a tempo
(c. 79) en donde en vez de detener el tiempo en una nota blanca sincopada, lo presenta en
octavos en un descenso cromatico (do#-re, si-do, la#si, sol#-la, Ej 12). Este stretto termina
en los compases 85 y 86 en los cuales por medio de un alargamiento d los valores ritmicos,
rompe la hemiola ademas de estar presentados como una progresion armonica. A partir del
compas 85, simplifica la ritmica general imitando los motivos en ambas manos. En los
compases 91 y 92 aparece una progresion en la doble dominante de sol que cierra con una

cadencia auténtica V-1 en Sol Mayor.
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El Final Cantabile es el regreso a la parte A, que al igual que en su primera presentacion, es
un a b a, presentado de manera idéntica: a de 8 compases, del 95 al 102; b, de 16 compases,
del 103 al 118; y nuevamente a del 119 al 126, mas cuatro ultimos compases del 127 al 130

de notas pedal en el acorde ténica (1) de Re Mayor (gj. 13)
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3.2 Segunda Mazurka Op. 25 de Felipe Villanueva

SEGUNDA MAZURKA Op.25

Moderatoma Moderato Animato atempo
non tropo
1 5 ‘ ‘ 6 21 22 ——— 45 46 — — — 61
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La Segunda Mazurka tiene una forma general A B A. Tiene en total 95 compases y
esta escrita en la tonalidad de la menor. Comienza con una introduccion de 5 compases con
una cadencia brillante enmarcada en el periodo roméantica y que podria recordar a Ricardo
Castro o0 a Franz Liszt. La seccion A, se divide a su vez en una forma ternaria a a’ b a. La
parte B esta en la tonalidad de Fa Mayor, y regresa otra vez la parte A’, que vuelve a ser
ternaria, pero mas corta: a b a, mas dos compases.

Esta Mazurka tiene una introduccion al igual que la primera, abarca del compas 1 al
5 en un Moderato ma non troppo (Ej 14) que hace también lo que podria interpretarse como
un “llamado de atencion” de dos compases. Del compas 3 al 5 cambia a un tempo Presto con

un arpegio ascendente sobre el acorde de novena de dominante (mi- sol#- si- re-fa), que es
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una cadencia brillante enmarcada en el periodo roméntica y que podria recordar a Ricardo
Castro 0 a Franz Liszt.

i ” D il S e TS ARG SRS R Iy
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Ejemplo 14

La seccion A comprende 40 compases: del compas 6 al 45, en la tonalidad de la
menor, y esta dividido en una forma ternaria a b a. La a, de 16 compases, del 6 al 21, son en
realidad dos temas muy parecidos de 8 compases cada uno a (del 6 al 13) y a’ (del 14 al 21)
en un tempo moderato. El tema esta elaborado en base a sextas descendentes sobre la escala
diatonica, acomparfiados por la ténica (i) y dominante (V), resaltando en la voz central un mi
sincopado y acentuado con sforzando, ayudando al acento caracteristico de la mazurka
(Ej.15). Los compases 8 y 9 (Ej. 16) tienen un pedal de mi sincopado en la nota superior,
mientras el acompafiamiento asciende cromaticamente. Los compases 10 y 11 vuelven al
tema de las sextas descendente y a cierra en los compases 12 y 13 con la nota pedal en mi
sincopado y las cromaticas ascendentes. a’ va del compés 14 al 21. Presenta el temas de
sextas descendentes pero reelabora el pedal de dominante en el acompafiamiento por medio
de un bordado sobre mi con un tresillo de dieciseisavos resaltado por una indicacion de
scherzando (Ej 17) mientras que en la primera presentacion (compas 6) lo contrasta con un
elegante. Los compases 16 y 17 presentan el pedal de mi sincopado, pero alternando entre
mi6 y mi5, con las cromaticas ascendentes en el acompafiamiento, entre ténica (i) y
dominante (V) para que los ultimos 4 compases se muevan como una cadencia auténtica a la

tonica de la menor.
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Ejemplo 15

Ejemplo 16

La parte b, Animato, que abarca del compas 22 al 37,

Ejemplo 17

es un periodo doble de 16

compases, uno suspensivo Yy el otro conclusivo, escrita en la tonalidad del relativo mayor,

que es Do Mayor. Son dos periodos de 8 compases, cada uno escrito en dos frases de 4

compases contrastantes entre ellas. La primera frase de 4 compases (Ej. 18) presenta a su vez

dos grupos contrastantes entre si, manejado el primero como una arpegio, muy brillante, con

dieciseisavos y quintillos en ff y furioso y el otro con valores ritmicos largos para repetir

después este esquema pero una tercera abajo. La segunda frase de 4 compases contrasta por

medio de un piano, staccato e leggero, que se queda en una cadencia suspensiva en la

dominante de Do (Ej. 19). A continuacion se presenta el segundo periodo (del periodo doble).

Este periodo presenta una primera frase brillante de cuatro compases (c. 30 al 33), mas la

segunda frase con una conduccién conclusiva a la tonica de Do (c. 34 al 37).
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La parte a’ a la que regresa esta en la menor y comprende del compas 38 al 45. En su
primera presentacion eran 16 compases, ahora solo presenta los Gltimos 8.

La parte B, que comprende del compas 46 al 61, es decir 16 compases, enmarcados
en puntillos de repeticion con doble casilla, esta escrita en Fa Mayor. Es un periodo doble de
ocho compases mas ocho. Los primeros seis compases tienen tres ligaduras de fraseo que
abarcan dos compases cada una. La melodia pide un cantabile que ird formando sextas, que
podrian recordar el tema inicial, acompafiada con un bajo con una figura de blanca mas negra.
Hay una voz media con notas de octavo sincopadas, do en los dos primeros compases (c. 46
y 47), después con un fa (c. 48 y 49) y por ultimo regresa al do (c. 50 y 51). La figura de
notas sincopadas sobre la misma nota, esta presente en el tema a, pero con figuras de octavo.

Retoma la parte A que abarca del compas 62 al 95. Empieza con un Final, elegante y
en pp (Ej. 20) que es la parte a’ de la primera exposicion de A (c. 14 al 21), es decir que de
los 16 compases s6lo toma los ultimos ocho, pero ahora pide un pp, como despidiendo el
tema a’ y lo contrasta con b (c, 70 a 85) en ff y furioso y que aparece de manera idéntica a la
primera exposicion, para cerrar con a tomada de los primeros ochos compase (c. 6 al 13) (de
los dieciséis que tenia a originalmente), y agrega dos compases de coda en notas pedal, a

manera de fermatta en ppp y quasi niente (Ej. 21).
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3.3 Tercera Mazurka Op. 27 de Felipe Villanueva

Reb Mayor Reb Mayor
Mazurka a tempo
1 - 10 11 64
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La Tercera Mazurka esta escrita en Re bemol Mayor, en un compés de %. Esta
construida dentro de una forma ternaria A B A. Las caracteristicas especiales de dicha
mazurka en su forma son: Contiene una introduccién y posteriormente apararece la forma
ternaria A B A’. En la primera parte, A esta estructurada con una forma ternaria interna a b
a. La parte central B, tiene una forma binaria ¢ ¢’ y la parte A’ conclusiva, de caracter
cadencial, suprime en su forma interna a b, quedando asi estructurada como a a’. Cada una
de las partes se encuentran sefialadas con una doble barra y por indicaciones especificas del
autor. Asi la introduccién estd enmarcada por un Allegretto en re bemol mayor, a
continuacion la parte A, sefialada como Mazurka, en la misma tonalidad. La parte A contrasta
con B ya que el autor pide un poco piu mosso en la tonalidad de sol bemol mayor y la parte
A’, de carécter cadencial, sefialada como Final estd presentada de nuevo en la tonalidad
original.

La mazurka contiene tres motivos principales: el primero consiste en un mordente

mas cuatro octavos, mas una mitad (o mitad con puntillo) (c. 1-2 o bien 11-12), el segundo,
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variante del primero, consiste en un mordente, cuatro octavos y cuartos repetidos como nota
pedal (c.28-29) y el tercer motivo formado por una escala ascendente de cinco octavos méas
una mitad (un poco piu Mosso ¢.65).

Los motivos principales pueden variar dando interés a la mazurka. Asi, por ejemplo,
la parte ¢’ comienza con un motivo que es una variante de b’. Las transformaciones de los
motivos cuyas caracteristicas son: sencillos, similares pero reconocibles entre si, permitiendo
de igual manera dar una gran cohesion interna a la mazurka.

La Mazurka comienza con una introduccion de 10 compases en Allegretto. Tiene un
motivo generador anacrusico ascendente, que inicia en un indice 4, lo repite en el indice 5y
termina en un indice 6 (Ej. 22), cambiando en cada compas de armonia, para después tomar

este motivo de manera descendente y dejarlo en la dominante en una cadencia suspendida.
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Ejemplo 22

a es una seccion formada por dos periodos de 9 compases mas 8, del compas 11 al
27. Esté escrita sobre el motivo de la introduccion pero en un movimiento descendente. El
bajo se mueve de un sol (c.12) hasta un mi bemol (Ej. 23), cromética y descendentemente,
en notas largas de tres tiempos. La melodia repite la anacrusa de la introduccion, pero ahora
en un movimiento descendente y tomara el cromatismo en el compéas 16 en un accelerando
para llegar a la dominante, en los compases 18 y 19. Los siguientes 8 compases, son muy
similares, pero a partir del compas 24, con la doble dominante y luego la dominante, se llega

a una cadencia conclusiva a Re bemol en el compas 27.
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Ejemplo 23

b abarca del compas 28 al 47. Son igualmente dos periodos de 10 compases més 10.
En el primer periodo, Villanueva utiliza la tonalidad de si bemol menor quedando
suspendido en un acorde de fa mayor (V, c. 38). En los primeros compases de este periodo,
el compositor utiliza el motivo anacrusico de la introduccion enfatizando un fa que funciona
como una apoyatura extendida a mi bemol (Ej.24). Esta apoyatura es armonizada por acordes
que van cambiando el color de manera cromatica y descendente. Esto proporciona una
sensacion de tension en la disonancia que se ve reforzado por el animando vy el ff. Tension
que resuelve en el mi bemol sincopado (en la voz superior, ¢. 31 y 32). A continuacion se
presenta el segundo periodo que varia el fa (mencionado en el primer periodo) modificando
su ritmica y su altura (Ej. 25) para conducir, por medio de un periodo modulante, a una

cadencia conclusiva en Re bemol Mayor.
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Ejemplo 24
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Ejemplo 25

Se retoma a (dos periodos), presentada de manera idéntica (c. 48 al 64).

A continuacion se presenta un tema B en Sol bemol Mayor (tonalidad de la
subdominante) del compés 65 al 104. Su composicion interna es un ¢ ¢’ (c. 65 al 88) yd ¢”’
(c. 89 al 104). El tempo es Un Poco piu mosso, comienza ¢, con un motivo anacrdsico
inspirado en la introduccidn pero variado con escalas ascendentes dentro del intervalo de una
sexta (reb a sib) y empiezan a descender de manera cromatica (Ej. 26). Da una sensacién de
tension- distensién. En el compas 70 presenta la misma escala en ambas manos en
movimiento contrario (tension) y maneja el cromatismo descendente usando tresillos como
una reelaboracion del compés 63 al 68 (distension). El tltimo tresillo del compas 72 funciona

como una anacrusa dandole variedad y movimiento.
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Ejemplo 26
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En el compés 74 comienza c¢’, los compases 74, 75y 76 son idénticos a c. A partir
del compas 77, ¢’ se presenta variado en un movimiento ascendente en accelerando molto-
lento, en una progresion de dos compases con encadenamiento de dominantes (Ej. 27). El
compas 79 rompe la progresion pero continta el encadenamiento de dominantes, llegando
hasta el compas 81 en ff y pesante a manera de climax en la tonica. El compas 83 es
semejante al compés 81, pero varia la melodia en un 13vo en stretto quedando en la

dominante y resuelve en el compés 88 a la tonica.
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Ejemplo 27

A continuacion se presenta d en la misma tonalidad (compas 89), construida sobre
una progresion de cuatro compases mas cuatro. La primera modula a Si bemol Mayor, la
segunda modula a Sol bemol Mayor. Los tltimos 8 compases, ¢’ (c. 97 al 104), van a hacer
una conclusion moviéndose de la dominante a la tonica, con octavas quebradas y un arpegio
de dominante que concluye en la tonica de Sol bemol Mayor (c. 103 y 104). La tension-
distensién antes mencionada, parece estar presente en toda la parte B. Se podria pensar que
la anacrusa estd manejada de muy distintas formas ritmicas y colores para realzar el motivo

y hacerlo mas interesante.

El Final, nuevamente en Re bemol Mayor, del 105 al 114, esta elaborado como un
puente; mantiene la anacrusa con el motivo si (mitad)- la( cuarto) descendentes, tomado del
tema a (c. 12 y 14) que es como un lamento 0 un motivo nostélgico que se encuentra en

muchos momentos de la mazurka (Ej. 28). mientras que el bajo y las voces intermedias hacen
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cromatismos por movimiento contrario que contrastan con el motivo ascendente,

“esperanzador” de la introduccion que sube cromaticamente como una despedida indecisa

entre ambos temas y después desciende a la dominante para retomar A (a a’) (c. 132 al 153).

Teniendo a’ caracter de coda.
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Conclusiones

Mucho se ha dicho sobre la masica compuesta en el Siglo XIX y sus compositores.
Para algunos, las obras de este periodo son una pérdida de tiempo y no vale la pena darles,
siquiera, una oportunidad; pero para otros ha sido un deleite descubrir a musicos de
muchisimo talento, que se abrieron camino ante un sinfin de adversidades. En su blsqueda
conocieron a los grandes musicos europeos Yy tuvieron la inteligencia para valorarlos y
aprender de ellos, al mismo tiempo que, generosamente, lo transmitieron a sus discipulos.

Este es el caso de Felipe Villanueva quien buscd tener una formacion lo mas
completa posible. Fue un incansable lector de cuanta literatura lleg6 a sus manos y, en su
cortisima vida, de apenas 31 afios, nos dejé un legado de hermosas melodias, como sus tres
Mazurkas Op 20, 25 y 27, que han servido de guia e inspiracion a esta tesina.

Como dijo Ricardo Miranda, la musica de salon estuvo desarrollada en tres sentidos:
uno hacia el baile, otro hacia el simple goce de la mdsica, y el mas complejo, el que desarroll6
Felipe Villanueva, hacia el lucimiento de una mdusica de concierto, que con gran
conocimiento ritmico melddico y a través de una delicada expresividad y demanda de una
técnica pianistica superior, nos dejo como legado estas bellisimas obras.

Las tres mazurkas estan influenciadas por otros musicos, sin duda, como Chopin,
Liszt, o el mismo Bach, pero Villanueva logr6é desarrollar una personalidad propia, con
rasgos caracteristicos, como las indicaciones de caracter, que suelen ser muy especificas.

Las armonias no son muy innovadoras, pero su constante cromatismo descendente
en la voz inferior (Carredano, 1992, p, 115), me hace pensar que debe haber aprendido del
estudio profundo de Bach, que manejaba un inmenso simbolismo. “Bach da siempre a la
palabra el relieve requerido por la musica; buscaba graduaciones y contrastes, tiene un
vocabulario de iméagenes que aplica en diversas obras cuando se repite el mismo asunto”.
“En Bach los temas sincopados expresan fatiga, los constituidos por cinco o seis notas
cromaticas, reflejan dolor agudo, los elaborados por sucesivos grupos de dos notas ligadas,
sufrimiento soportado noblemente” (Subira, 1951, p, 191). En Villanueva hay un especial
gusto por la modulacion a la subdominante. Los motivos son desarrollados buscando un
cambio que evita la monotonia y es especialmente cuidadoso en especificar como quiere que
se realicen ciertos compases, exagerando, a veces, en el detalle. A todos estos elementos

Villanueva recurre constantemente, sabiéndolos embellecer con melodias netamente propias
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con un alto nivel técnico tanto en su elaboracion como en su ejecucion, como por ejemplo,
en su Tercera Mazurka Op 27.

Villanueva es un romantico, igual que Chopin, y elabora acompafiamientos como él,
con acordes arpegiados. También usa aumentacion o disminucién del tiempo de manera muy
novedosa —al menos para el pablico mexicano. Asi mismo, hace uso de sincopas, hemiolas,
apoyaturas y acordes quebrados como recurso para dar énfasis a lineas melddicas. Los
acordes de dominante con séptimas y novenas dan realce a la fuerza expresiva gracias al
manejo de sonoridades que evocan tension y relajamiento. En ningn momento podriamos
decir que Felipe Villanueva escribio simples danzas de salén, sino verdaderas piezas de

concierto.
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ANEXO 1

Primera Mazurka Op 20
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ANEXO 2

Segunda Mazurka Op 25
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ANEXO 3

Tercera Mazurka Op 27
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