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INTRODUCCION

Varias razones han motivado la realizacién de esta tesis: Primero 15
importancia que por si misma tiene la Gpera como género musical; en segundo
Tugar, el interés especial que representa para un cantante y sobre todo,r1a
relevancia que tiene en nuestra produccién musical, porque la misica culta
de México independiente comienza y se desarrolla, principaimente, a través
de 1a Gpera. Una razdn mas que impulsé este trabajo es el intento de subsa
nar el desconocimiento comin del génerc operistico mexicano, especialmente

el del siglo XIX, aln entre aquellos que debieran conocerlo mejor.

En consecuencia y ante la imposibilidad de analizar toda la produc-
cién operistica mexicana, ni siquiera la ampiisima del siglo XIX, se han
elegido tres obras que parecen ser caracteristicas de diversos momentos del
desarrolio de nuestra Gpera: Ildegonda, de Melesio Morales, como represen-
tativa de la primera escuela totalmente italianizante; Guatimotzin, de Ani-

ceto Ortega, que seiiala el nacimiento del nacionalismo mexicano, y La le-

A
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yenda de Rudel, de Ricardo Castro, que muestra el puente entre la misica
jtalianizante y 10 que en su tiempo fue la "mdsica del porvenir" del gru-

po Liszt-Saint-Saéns-Brahms.

Ya que para el mejor conocimiento de una Opera debe hacerse un es-
tudio literario, musical y operistico de ella, esta tesis contiene el
analisis del libreto, de la partitura y del tipo de cada una de las obras

mencionadas.

A fin de estudiar mds detenidamente, el movimiento operistico, 1a
misica no escénica de ese perfodo, precediendo su estudio con una somera
mencidn de los intentos de ensefanza musical en los primeros afios de Méxi

co independiente.

Con la presentacion de esta tesis, se espera que el inter@s general
y especialmente el profesional, se vea acicateado por un valor tan defini
do como nuestra 6pera, de modo que este trabajo no sea sino el modesto

principio de una larga serie de estudios sobre 1a materia.



I ASPECTO HISTORICO

1  Estado de Ta Mdsica Mexicana en e} sigio‘XIX
Durante el siglo XVIII, la Iglesia, que conservaba en el archivo musi- ~
cal de sus catedrales, numerosas composiciones de grandes polifonistas euro
peos y de sus continuadores mexicanos, evitd un retraso sensible dé Ta crea
ci6n y préctica musical ep México que se mantuvo a T1a altura de Ta europea.
Pero al terminar el siglo, la conmocién y desorden sociales durante 1a agi-
tacién previa a la Independencia y ia guerra misma al comenzar el siglo XIX,
| repercutieron en ]é marcha de la cultura musical, deteniendo en parte sumo .
~vimiento artistico: entre los distintos campos en que éste se manifestaba,
sufri6 especialmente el teatro y, con mayer razdn, el aspecto musical, los

cuales quedaron temporalmente nulificados.

Este retraso indujo a que los misicos se convirtieran en artistas 1i-

bres y tuvieran que basar su existencia econmica y artfstica en las exigen



cias estéticas de la nueva sociedad burguesa, sobresaliendo como factor de-
cisivo para la préctica musical mexicana en el siglo XIX, el salén burgués
con su mdsica salonesca, convirtiéndose asi la misica en un producto que
habria de satisfacer las necesidades del pablico consumidor heredadas de la

tradicional élite europea.

A principios del siglo XIX se intenté constituir en México una de
Tas primeras sociedades filarmfnicas, si no es que la primera, sostenida a
base de una suscripcidn por treinta y dos personas, en cuyos conciertos se

interpretaron

“las obras sublimes de los mejores ingenios de la culta Europa,
con el concurso de excelentes profesores y aficionades que formaron
una orquesta con los mejores habilitados de este arte”l.

E1 profesor Mariano El7zaga fundé la primera academia de mdsica en
México, cuya existencia duré muy pocos afios; con ocasién de su apertura,
se organizé un concierto, que el propio Elfzaga dirigiéz. Este concierto

marcéd la fundacibén de la primera Sociedad Filarménica que hubo en México,

el 17 de abril de 1825.

En 1839 se instalé otra agrupacién musical denominada Gran Sociedad
Filarm6nica Mexicana, que posteriormente darfa origen al Conservatorio Na-
cional de Misica; gracias a esta Sociedad y a la Direccifn del maestro Me-~

lesio Morales, se ofrecié la primera audicién fntegra de una sinfonfa de

Beethoven.



Las obras musicales escritasrdurante esa época en México, son de inspi
racién netamente europea, imitando al principio los moldes italianos y pos-
teriormente los franceses y alemanes, Aparte de una corta produccidn de
6peras italianizantes, el campo prjncipa] fue la composicién para piano, de

 dicada en gran parte al género de salon.

Aunque no se Tlegé a la creacidn de un estilo de piano de rasgos pro-
pios, la escuela pianistica tuvo gran importancia para la futura evolucién
histérica, puesto que signific6 el Unico elemento de tradicién en el siglo
XIX, que conduce @irectamente de Felipe Larios, Aniceto Ortega, Tomds Leén,
Melesio Morales y dJulio Ituarte, a Ricardo Castro, en el dltimo decenio de
dicho siglo, quien introdujo en el arte pianistico de México las caracterfs

ticas de Ta escritura concertante.

Terminada 1a agitacidn de la Guerra de Independencia y sus consecuen-
cias inmediatas, la aficién musical en México surgié a la superficie de la
vida piblica y ain dentro de sus limitadas circunstancias organizé concier
tos, recibiendo después de 1840 a la primera ola de virtuosos extranjeros,

entre ellos Wailace, Bohrer y Henri Herz.

"E1 piblico estaba acostumbrado a considerar los conciertos co-
mo una exhibicién acrobdtica, de cardcter excepcional, con programas
en los cuales se habTan de reproducir en algin instrumentos los tro-
z0s mds conocidos de dperas italianas y piezas del género de sal6n,
de un virtuosismo meramente técnico y fdcilmente accesibles."

"E1 violoncelista Maximiliano Bohrer interpretd en sus progra-
mas una Fantasfa sobre sonecitos populares mexicanos y espafioles,
arreglados por €1 mismo, en México en 1841, asf como su gran fanta-
sfa El carnaval de México. E1 pianista Henri Herz improvisé en sus




concijertos sobre temas franceses, italianos y mexicinos e hizo ejecu-
tar una marcha militar, dedicada a México, sobre uru letra patriGtica
(1846)."4 '

Innumerables veces se pudo escuchar el Carnaval de Venecia, de Pagani-

ni y muchas fantasfas y potpourris sobre motivos de Norma, E1 Pirata, Gui-

1lermo Tell y otras Gperas mas.

Gracias a ese movimiento musical, una élite social y espiritual, basa
da en el grupo de intelectuales selectos, se dieron cuenta de las necesidg
des de cimentar Tas bases de la cultura mexicana y as intentaron en reite
radas ocasiones, junto con la creaci6n de academias y conservatorios de mid

sica, 1a realizacién de conciertos.

Hacia finales del siglo, se difunde el repertorio de misica seria,
que tiene su Tugar adecuado en 1a sala de conciertos, cuando Tos eminentes
artistas visitantes Sarasate y D'Albert interpretaban algunas sonatas de

Beethoven y obras de Chopin, Schumann, Liszt y Mendelssohn (1890).

Simult&neamente, en ese G1timo decenio perduran los programas mixtos,
con aires nacionales, fantasfas y potpourris, que surgen como parte de la
produccién musical nacional. A este sigio turbulento debemos el nacimien-

to del nacionalismo musical mexicano. Otto Mayer-Serra comenta al respecto:

"La ola de canciones patri6ticas, compuestas en los tiempos ini-
ciales de la Independencia, conduce no s61o en México sino en todos
los pafses Tatinoamericanos a 1a creacién de los himnos nacionales;
Tos métodos de ensefianza europeos y las fundaciones esporddicas de es-
cuelas de misica, 1levan a 1a fundacién de los conservatorios naciona-
les; la visita de las compafifas de 6pera italianas, motiva la construc



cidon de espléndidos teatros con temporadas permanentes; 105 primeros
virtuosos que viajan por América impulsan el concertismo; poco a po-
co se forman las primeras sociedades filarménicas, conocidndose las
sinfonias de Beethoven; y desde mediados de siglo algunos misicos
acuden a los centro europeos y de regreso a su patria, escriben doce
nas de 6peras y centenares de piezas, en el estilo de sus maestros
italianos, franceses o alemanes."S

Por otra parte, Stevenson hace el halance de la vida musical de Méxi-

co durante el siglo XIX, como sigue:

Factores Predominio de la 6pera italiana, hegemonfa del piano;
negativos mayoria de los misicos aficionados saobre los profesiona-
Tes; desconocimiento de la misica sinfénica y de camara.

Factores Piblico dvido de misica y 1o suficientemente numeroso
positivos  para sostener cinco casas editoras de midsica en la ciu-
dad de México (Rivera, Nagel, Wagner, Godard y Bizet).

La misica recibid cierta ayuda del gobierno; se formé
un conservatorio con ensefianza gratuita; gran nidmero de
Gperas fueron escritas por autores mexicanas; las prime~
ras sinfonfas de Beethoven se ejecutaron en México ape-
nas cinco afios después que en Roma. Cuando los estado-
unidenses buscaban directores extranjeros para sus con-
servatorios, nuestro conservatorio nombraba exclusivamen
te a mexicanos.



2 Ambiente operistico en México a mediades del siglo XIX

La primera Gpera cantada en México en el siglo XIX, el 25 de octubre

de 1805, fue E1 _fildsofo burlado, de Cimarosa, a beneficio de Victoriano

Rocamora, interpretada en espafiol por: Marfa Dolores Mungufa, Mariana Ar-

gUé110, Andrés del Castillo y el beneficiado.

E1 25 de noviembre del mismo afio fue cantada en el CoTiseo Nuevo ©
Principal 1a dpera en dos actos E1 extranjero, obra de D. Manuel de Aren-
zana, maestro de capilla de la Santa Iglesia Catedral de Puebla de los An

geles, la cual fue aceptada con mucho aplauso.

E1 espectdculo més notable fue en diciembre de 1806, el estreno en
el teatro E1 Coliseo, de EY barbero de Paisiello, verificado el cuatro y

repetido el nueve.

“Las Operas que en el afio de 1824 mal cantaron nuestros cémicos,
traducidas al castellano, pues ni ellos conocian el italiano, ni el
piblico gustaba de ese idioma, fueron Los dos gemelos, La Isabela,
El duende fingido, El secreto, El tio y 1a tfa, La italiana en Ar-
gel, La novia impaciente y La travesura."l

E1 2 de diciembre del mismo afio fue cantado El solitario, y dice tex-

tualmente el programa de esa audicifn:

“Se ejecutard la grande Gpera en tres actos titulada El_solita-
rio, cuyo heroico argumento estd sacado de 1a conocida historia de
Carlos el temerario, la misica es original del acreditado Cristiani,
compuesta por &1 en esta capital,”




La obra de Cristiani qusté y se repitib con frecuencia en ese afo y en el

siguiente, en el que, ademds del repertorio citado, se cantaron sus Gperas

El califa de Bagdad y Ramén y Rosalfa o La pafia negra.8

De Giacomo Rossini, el mds famoso de Tos compositores de dpera cono-
cidos en México hasta 1826, se representaron constantemente La Isabela y

La italiana en Argel ya estrenadas en 1824, La urraca ladrona y Tancredo,

estrenadas en 1825 y E1 barbero de Sevilla, estrenada el 23 de febrero de

1826, como una de 1as mas notables funciones de Jos teatros mexicanos.

En el mismo afio, la operista sefiora Santa Marta, o sea, Rita Gonz&d—

lez de Santa Marta, que acababa de 1legar de Espana contratada por el Co-

1iseo Antiguo o Teatro Principal, canté con buen éxito Tancredo, La jtalia

na en Argel, E£1 tio y la tia, La travesura, El marinerito, La pafia negra,

El secreto, £1 barbero de Sevilla, La Isabela, La novia impaciente, Adol-

fo y Clara y La urraca ladrona. FEsta cantante fue también una excelente

profesora de canto que abridé una buena academia en su propia casa, en la
calle de Betlemitas nimero uno y dio Jecciones particulares a las sefiori-

tas de las mds distinguidas familias de 1a capita1.9

Por otro lado, el primero que cantd una Gpera italiana en su idioma
original y no traducida al espafiol, como lo exigfan las autoridades colo-
niales, fue el célebre tenor espafiol Manuel Garcfa, gran figura de la dpe
ra, tanto en Europa comp en los Estados Unidos. Para el estreno de su

compafifa representd el 29 de junio de 1827, en el Teatro Provisional o de

los Gallos, rival del Coliseo Nuevo ¢ Principal, 1a 6pera El_barbero de



Sevilla, que Rossini habia escrito expresamente para €1.

Garcia vino a México cuando el Estado, basdndose en una conspiiacidn
descubierta, habfa de decretar 1la expulsién de los espafioles a fines de
1827; ciertos grupos del pdblico y del periodismo 1o acusaron de cantar
las Operas en italiano y para satisfacerlos la empresa puso algunas obras
en castellano, pero el vulgo no se dio por satisfecho y dejé de concurrir
al teatro. La gran Gpera italiana fracasé y el empresario Luis Castrején
quedé en 1a ruina, No quiere decir esto que el gran artista no hubiese en
contrado pdblico en México, pues la alta sociedad mexicana fue entusiasta

y devota de su talento.

Garcia tomb sus viejas tonadillas y las transform6 en Operas, con tex
to italiano, quizd con el deseo de darlas a conocer asf en los teatros eu-

ropeos. Estas Operas fueron: E]1_gitano por amor, en dos actos; Zemira y

Azor, en dos actos; Un ora di matrimonio; Los maridos solteros; Semiramis,

en tres actos; Ascendi, en dos actos; Xaira, en dos actas y Bbufar, esta

G1tima fue estrenada el 13 de julfo de 1827, en el teatro Provisional o de
los Gallos. En vista del antiespafiolismo oficial, Garcfa decidié salir de

México y se despidié de sus admiradores y amigos mexicanos en 1828.

A la visita de Manuel Garcia siguieron las de otros cantantes europeos
y las de otras compafifas de Gpera, durante el siglo XIX. Los artistas y
empresarigs que nos visitaron dieron noticia del conocimiento y de l1a afi-

cidn de los mexicanos por el bel canto, dando Tugar a que los europeos 11a



masen a México "La Italia del Nuevo Mundo".10

El gran bajo italiano Filipo Galli, para quien Rossini escribid la par
te correspondiente de La gazza ladra, vino a México en 1831, ofreciendo

del mismo compositor Tas siguientes 6peras: La italiana en Argel, La ceni

cienta y Semframis, y de Domenico Cimarosa, El matrimonio secreto; también

estrend en 1836, La sondmbula, Norma y Capuletos y Montescos de Bellini,

as? como Guillermo Tell de Rossini. La brillante temporada de Galli y sus

artistas se extendid en México por cinco ahos.

ET1 12 de julio de 1841, se estrend en México Lucfa de Lammermoor de

Donizetti, asi como Lucrecia Borgia y en 1842, Elixir de amor del mismo

compositor belcantista que fue tan admirado e imitado por los compositores

mexicanas de Opera.

E1 15 de mayo de 1850, 1a compafifa de Barilli estren6 Hernani de Ver-

di, que fue la primera dpera del maestro que se puso en escena en México.

La compafifa de QOpera Italiana dirigida por el empresario Max Maretzeck,
inicid su temporada operistica en el Gran Teatro Nacional representando las
siguientes dperas, que no se habfan ofdo aquf hasta entonces: La_ fayorita,

Maria de Rohan, Linda de Chamounix y Don Pascual de Donizetti; I lombardi

alla prima crociata, de Verdi; Roberto i1 diavolo, de Meyerbeer y Don Gigvan

ni, de Mozart. Esta compafifa, que 11egé en 1852, presentd a la gran cantan
te italiana Balbina Steffennone, para quien Berlioz escribié la parte co-

rrespondiente de su pera Benvenuto Cellini y 1legd a México como Prima don
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na assoluta obteniendo grandes éxitos y actuando en varias temporadas si-

guientes. E£1la cant6 por primera vez el Himno Nacional Mexicano, estrendn

dolo ante el presidente Santa Anna, el 16 de septiembre de 1854,

En abril de 1854, arrib6 a México la cantante alemana Enriqueta Sonn-
tag, en la cumbre de su carrera cemo soprano coloratura, actuando en el
Gran Teatro, con la compafifa de Gpera de René Masson, en: La sondmbula, E1

barbero de Sevilla, La hija del regimiento, Elixir de amor y Otelo de Ros-

sini; hasta que cayb victima de célera en junio de 1854.

“La agilidad asombrosa de su voz — escribi6 una cronista mexi-
cana — que baja hasta el sol grave y sube hasta el do sobreagudo,
le permite ejecutar las mds arduas dificultades, sin que su fisono-
mia demuestre el menor esfuerzo. Sus escalas, trinos y arpegios tie
nen la misma claridad que si fueran ejecutados en un pianoforte,"11

La G1tima obra en que se le escuché fue La_hija del regimiento, y su

muerte causd luto universal. En las solemnes exequias, dirigi6 la orques
ta José Antonio Gémez. Un afio después sus restos fueron transladados a

Dresde por gestiones de su esposo, el Condi Rossi.

~La sociedad de México habfa adquirido gran experiencia y conocimien-
tos en Tas temporadas de 1852, 53 y 54 y su cultura operistica estaba a 1la
altura de las del Pais del Arte. En relaci6n al bel canto, estuvo al dia
en cuanto a repertorio, de modo que nada tenfa que envidiar a Tos mejores
teatros europeos especializados en el género, Desde la estancia de Manuel
Garcfa (1827), se dio el casd de que se conocieran aqui Gperas en estreno
antes de las representaciones en Italia, Francia, Inglaterra o los Estados

Unidos.
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La compafifa de Roncari estrend en México, el domingo 27 de enero de
1856, E1 Trovador de Verdi, tres afios después de su primera representacitn
en Roma en el Teatro de Apolo. En el mismo afto, Felicitd Vestvali, que ha
bia pektenecido a la compafiia de Roncari, organiz6é temporadas incluyendo

las dperas Rigoletto y Traviata, cuyos estrenas pasaron inadvertidos por

los periddicos de la época.

E1 29 de julio de 1864, se inauguré la temporada de 1a Compafifa de
Ronzani con Trovador, donde el primer tenor Mazzoleni dio el do de pe-
cho, "siguiendo el ejemplo del sin rival Tamberlick".12
E1 23 de septiembre fue cantada por primera vez Aroldo de Verdi y

el 12 de octubre la mismavcompaﬁfa estrené la Gpera Fausto de Gounod, asf

como Las visperas sicilianas de Verdi y el sédbado 27 de enero de 1867, 1la

compafifa de Biacchi estrendé con &xito colosal, como oportunamente veremos,

la 6pera Ildegonda de Melesio Morales.

En 1867 fueron estrenadas en México, las Operas de Verdi: La forza
del destino y Dop Carlos.

La compafifa de 6pera de Angela Peralta hizo su primera presentacidn
él 6 de mayo de 1871, manejada por el empresario Zanini, y contando con
el primer tenor absoluto Enrico Tamberlick, quien -— no obstante sus 51
'aﬁos'nmrestaba en toda su plenitud vocal y de artista; en todas partes se
le consideraba una celebridad, pues en aquella época era el tenor que rei

naba en Europa y el mejor intérprete de Guillermo Tell de Rossini; de Pe-
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dro el Grande, escrita para €1 por Luis Antonio Julien; de Roberto el Dia-

blo, Los Hugonotes, Dinorah y E1 Profeta de Meyerbeer, E1 "do de pecho"

de Tamberlick se considerd como un fendmeno en Europa y América,13 nues

€1 cant6 en Rio de Janeiro, Buenos Aires, Montevideo y México y aln en Pa-
ris e Italia aguella famosa nota que admiraba al pGblico. En 1857 fue con
tratado para actuar en la inauguracidn del Teatro Col6n de Buenos Aires,
con La Traviata. Tamberlick se interes6 muy especialmente por la Gpera
Guatimutzin ce Aniceto Ortega, estrendndola en 1871, en México, con Angela,

Peralta.

La Compafifa de Opera Bufa Francesa presidida por Marfa Aimée inaugurd
su temporada en el Gran Teatro Nacional el 30 de diciembre de 1873, con la

famosa opereta de Offenbach, La qran duquesa de Gerolstein, obra estrenada

en 1867. Offenbach, nombre completamente nuevo para los ofdos del piblico
mexicano, aln para los de mayores conocimientos y cultura, encanté con sus
chispeantes concepciones y agradable misica ligera, de vida fugaz, pero en

extremo oportuna.

Sobre 1a compafifa de Gpera bufa francesa no hubo comentarios en la
critica, pues tomé por sorpresa a 1a gente de letras, a los criticos tea-
trales y a los de mﬁsica.14 Corta, pero movida, fue 1& temporada de la
Opera Bufa Francesa, pues s6l1o duré hasta el 15 de febrero de 1874, con 1a

representacion de las siguientes operetas: La gran duguesa de Gerolstein,

La_Perichole, Madame Angot, Barba Azul, La bella Elena, Las cien vfrgenes,

Le Petit Faust, Les Brigands, L'Oeil Crevé, Genevieve de Brabant, Fleur de
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Thé y La Vie Parisienne. E1 piblico, tan acostumbrado a la Gpera, se mostré

inconteniblemente simpatizador de este nuevo arte, producto nato del segundo

Imperio Francés, en que se describe la sociedad francesa del siglo XIX.

En una temporada reldmpago actud en México La Gran Compafifa de Opera In
glesa del sefior C. D. Hess, que 1legé de Tos Estados Unidos vfa Veracruz y
abridé su. temporada de seis funciones, el sdbado 16 de febrero de 1884 con

Marta, de Flotow, a 1a que siguiercn: Fra Didvolo, La gitanilla, QOlivette,

Maritana, de Vicente Wallace y finalmente, estrené 1a “Gpera niutica" de

Gilbert y Sullivan en dos actos, Pinafore.

En dic1embre de 1886, el sefior Mayer, representante del empresario Hen-
ry E. Abbey, anuncié que Adelina Juana Marfa Patti visitarfa por pr1mera vez
1a ciudad de Mex1co y que en las noches del 31 de diciembre y del 2, 4 y 6
de enero de 1887, darfa funciones de dpera. Esta diva del canto, era una de
las cantantes de mayor cartel en el mundo y quizd por haber cumpTido' ya 44
afios de edad s61o canté una Gpera completa (E] barbero de Rossini). En sus
demds actuaciones cobrando sumas elevadfsimas se 1imité a presentar algunos

retazos 1iricos; no obstante, el piblico quedé encantado y la aplaudié con

frenest,

La diva ita1iand, nacida en Madrid, trafa en calidad de director de or-

questa al famoso compositor Luigi Arditi, popular por sus bellos vaises: 11

bacio, L'estasi, Bolero, La stella, La farfalleta .

- La Patti arribd a México a las ocho de 1a mafana del miércoles 29 de di
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ciembre por el Ferrocarril Central, en vagdn especial sumamente lujoso. Fue
recibida y acompanada en el desayuno, por el C. Gobernador del Distrito, Ge-
neral Ceballos y el sefior Nicolini, celebrado tenor. Adelina Patti acababa
de casarse en segundas nupcias con el mencionado cantante (ella tuvo como
primer esposo al marqués de Caux, favorito de Napolefn III, con quien casé
en 1868 y de quien se divorcié en 1885; como segundo tuvd a Nicolini -1886~

quien murid en 1898 y, finalmente, como tercero, al bardn sueco Hederstrom),

Adelina Patti regresé a México en 1890 con una Compafiia de Opera ita1i§
na, que trata en su elenco al tenor Francesco Tamagno, que resulté una reve-
lacidn; ademds de otros artistas de primer orden como Emma Albani, Lilian

Nordica, Luigi Rabelli y Giullia Valda Pettiggiani. Las Operas que entre

otras cantaron este cuadro de artistas fueron: Guillermo Tell, Trovador,

Otelo, Los Hugonotes, La africana, Linda de Chamounix, La Traviata y Fausto.

Las ovaciones que tributé el piblico a la Patti superarcn a Tas recibi-
das la primera vez que estuvo en México y conmovida hasta las lagrimas, co-
rrespondid a esos halagos con un cheque de cinco mil pesos, precio de la no-

che de su beneficio, como donativo para un hospicio.

E1 empresario Napoledn Sieni, quien ya habfa estado anteriormente en
México, abri6 una nueva temporada con su compafifa en el Teatro Principai, el

13 de septiembre de 1890, estrenando Lohengrin de Wagner y Romeo y Julieta

de Gounod, que agradaron mucho por la buena representacién. La produccidn

operistica del gran compositor alemin se empez6 a conocer en México y el 29
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de marzo de 1891, La Compafiia Inglesa de Gran Opera estrend en el Teatro Na-
cional, la opera Jannhduser de YWagner. E1 empresario era Charles E. Locke.
Ademds de la Gpera mencionada, esta Compaiifa dio a conocer las siguientes:

Freischutz de Weber; E1 bugue fantasma de Wagner; La gitana de Balfe, Fide-

lio de Beethoven y La Walkyria de Wagner.

En 1894, Napoleéh Sieni, nuevamente abrié su temporada de Opera estre-
nando sobresalientemente Manon Lescaut de Puccini, que canté el insigné te~

nor Francesco Tamagno.

Observdndose el movimiento evolutivo del pidhlico mexicano en lo corres
pondiente a la Opera, se advierte que la companfa visitante, iba extendien-
do el repertorio progresivamente, primero, predominando las composicionés
de Rossfni, en seguida las de Bellini y Donizetti; posterformente sobresa-
liendo las del gran Verdi; para'ehtonces, ya son apreciadas las 6peras de
Mozart y Meyerbeer, y cuando 1lega la fpera francesa, son bien recibidas
las obras de Offenbach, Gounod, Thomas, Bizet. Aceptada con gusto conti-
nuamente la dpera italiana — representada ademds por las obras de Pon-
chielli, Boito, Petrella, Mascagni, Leoncavallo y Puccini —, el pibiico
asimilé las obras de Flotow, Wallace y Weber y por si fuera poco, asistié
| también, al Fidelio de Beethoven y pudo admirar a Wagner en su gran produc
cién que no pudo faltar para concluir exitosamente el extenso repertorio

mexicano del siglo XIX.

La cultura musical del pithlico de México habfa 11e§ado a un alto grado
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de adelanto ya en 1850, pues de todas las manifestaciones musicales la mds
atrayente era la de la 8pera. Este espectdculo, suma de representacién vy
canto, constitufa el incentivo principal de la cultura y los actuantes eran
recibidos cordialmente por la sociedad, por Tos misicos y las autoridades

de manera especial.

AsT, en este contexto, surgieron entonces las primeras compafifas de
opera, formadas exclusivamente con elementos nacionales, pues ya destaca-

ban los cantantes mexicanos.

Uno de Tos primeros artistas mexicanos, que fue contratade para ac--
tuar al tado de las grandes figuras que nos visitaron, parece haber sido

Amada Plata, quien cantd con Manuel Garcfa en 1828.

Para 1839, ya que el gusto por la Opera se habfa desarrollado a ta]r
grade, Tos alumnos de l1a Academia de Agustin Caballero y Joaqufn Beristain,
pudieren presentar La sondmbuls, desempefiando perfectamente la parte de la

protagonista la sefiora Ignacia Lizaliturri, esposa de Beristain.

En 1845, la después célebre cantante mexicana Marfa de Jesis Zepeda y

Cosio, debuté con la 6pera Lucrecia Borgia de Donizetti, contratada por la

Compaiifa de Eufrasia Borghese, famosa intérprete italiana para quien Doni-

zetti compuso La hija del regimiento. Inmediatamente la Zepeda obtuvo su

primer triunfo cantando Beatrice di Tenda y La sondmbula, ambas de Bellini.

" En 1849 se escenificé Lucfa de Lammermoor, con 1a cual la sefiorita
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Guadalupe Barrueta obtuvo un éxito completo y el sefior Moreno, aventajado

discipulo de Caballero, hizo muy buen papel.

De la misma academia de Caballero salid la famosa contralto mexicana
Eufrasia Amat, quien se presentd al lado de 7a'Steffennone, en 1852, en
la dpera Semiramis. Animados por el éxito de Caballero, tanto Cenobio Pa
niagua como Octaviano Valle y Bruno Flores formaron conjuntos de dGpera

con artistas mexicanos.

E] primer cuadro operistico exclusivamente mexicano fue organizado
por Cenobio Paniagua en 1862; figuraron en el elenco Tas sefioritas: Pania
gQaf(hija del compositbr}, Herds, Bejaranc y Ortega, y los sefiores Enri-
guez, Pineda, Munguia, Jiménez y Solares. Una de las Gperas mexicanas
1levadas a escena fue la primera Gpera escrita por Melesio Morales: Romeo
- y Jdulieta, obra que obtuvo por desgracia un desempefio malisimo; asiin asf,
Pahiagua continué con su compafifa durante unaltemporada larga, poniendo

en escena obras como Traviata, Trovador, Lucia, Sondmbula, Hernani, Lucre

cia, Linda de Chamounix, etc. E1 prestigio de que goz6 Paniagua le permi
ti6 presentar su Catalina de Guisa; y en noviembre de 1863 represent6

‘otra Gpera mexicana, Los dos Foscari de Mateo Torres Serratos, teniendo

~ gran éxito, To cual inspiré a Octaviano Valle para organizar una compafifa
'y preéentar el 16 de julio de 1863 La Traviata. Tres dfas despus puso

en escena su propia fpera Clotilde de Coscenza, desgraciadamente esa tem-

-porada fracasé sin 1legar siquiera a la tercera funcién y hubo que regre-

- sar los importes a los abonados.
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Bruno Flores fue mis afortunado, representando con mucho éxito la Nor
ma de Bellini, en celebracion de haber aceptado el Archiduque de Austria,
Fernando Maximiliano, el trono del 1lamado Imperio de México. En el elen-
co de dicha compafifa figuraron: Soledad Vallejo, Manuela G6mez, Luisa Luna,
Marietta Pagliari, Bruno Flores, Ignacio Montenegro, Teodoro Montes de Oca,
Francisco Pineda, Rafael Quezadas, Miguel Loza, Manuel Cisneros y Antonio

Torres. Y en 1864, con asistencia de Maximiliano y Carlota, represenfaron

“a éperé Agorante, Rey de Nubia, de Miguel Meneses; dfas despuss, estrena-

ron l1a opera mexicana Pirro de Aragbn, de Leonardo Canales, cuya represen-

tacidn fue desastrosa, segin comenta la revista E1_Pdjaro Verde:

" . . . Todos los concertantes se desgraciaron por poco empefio
de los cantantes;. violines hubo a quienes se les rompieron cuatro
cuerdas en 1a noche, y las trompas dejaban escapar agudisimas notas;
C?na1e51§uvo que ponerse pié y apostrofar a los misicos ante el pi-
blico". :

~

Angela Peralta fue la mdxima figura del bel canto en México durante
el siglo XIX. De sus (1timas biograffas publicadas por'Mayer Serra, Espe-

ranza Pulido y Baqueiro Foster, puede destacarse lo siguiente:

Nacidé en 1845, mestiza de modesta cuna. Desde nifia estudié solfeo
con‘ManueT Barragdn; piano y canto con Agustin Balderas y composicidn‘con
Cenobio Paniagua, en la academia de este dltimo. Ya a los cuatro afios re
petfa y seguia los registros de arias que escuchaba a cantantes, 10 gue
indujo a sus padres, Josefa Castera y Manuel Pera1ta, para impulsarla a

seguir estudios de canto. Al cumplir 15 afios debutd en el Teatro Naciona1
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con el papel de Leonora de E1 Trovador de Verdi, obteniendo grandes ovaciones
y siendo catalogada por los diarios como una futura gloria nacional. E1 pa-
dre de 1a adolescente logrd reunir los fondos necesarios para acompafar a su

hija a Europa.

Desembarcaron en Cadiz en marzo de 1861, donde fue bautizada como "el
ruisefior mexicano" y en Madrid Angela cqnt@len conciertos. En mayo 1legd a
Mildn, donde se perfeccioné con el célebre Francisco Lamperti, quien la 1la-
md al ofrla: "Angelica di voce e di nombre . . . !" Al cabo de nueve me-
ses de estudio, debuté ja Peralta en La Scala, con la Lucfa de Donizetti.
Cantando La sondmbula en Turin, en presencia de los Reyes, la artista fue
obligada a salir a escena treinta y dos veces. En Piamonte, en Pisa, en Bér
gamo, en Bolonia, en Roma, en Lisboa, en Egipto, en todas partes arrancaba

las ovaciones mas frenéticas.

Angela Peralta regrésé a México‘en 1865, siendo contratada inmediata-
mente por el empresario Anfba] Biacchi como primera soprano de su gran tem-
porada, debutando y conquistando a sus compatriotas con la Norma de Bellini.
"En 1866 estrend la Ildegonda de Melesio Morales, para cuya escenificacifn
contribuyéiMaximi]iano con fondos pecuniarios. E1 monarca le otorg@ enton-

ces el tftulo de "Cantarina de Cémara" obsequidndole un aderezo de diamantes.

Terminada su temporada en México, parti6 Angela Peralta a Europa, para
continuar su esplendorosa carrera, cantando en Jos principales teatros de
Espafia y de Italia; su matrimonio con Eugenio Castera, un primo suyo, no la

apartdé del arte.



Se le volvié a ofr en México en 1871, como "prima donna assoluta" de 1a
gran compafifa de dpera, cuyos empresarios eran los sefiores Melgar, Cipriani
e Ituarte, cantando al lado del tenor Enrique Tamberlick. Ambos artistas ob
tuvieron éxitos triunfales en sus actuaciones del repertorio italiano. En
esa temporada se estrené el Guatimotzin de Ortega. Durante varios afios estu
vo alejada devla escena por la enfermedad de su esposo y primo Eugenio Caste
ra, a quien hubo de recluir en un sanatorio de Par{s. Al mejorar éste regre
saron a México en 1877. En julio del mismo afio, Angela estrend el Gino Cor=
sini de Morales y, posteriormente, como empresaria de la coﬁpaﬁfa que traba-
_ JO con mucho éxito en el Teatro Nacional, estrend la Afda de Verdi, tomando
a su cargo el papel principal. En octubre, mes en que fallecid su marfdo,

- tomd parte en 1a primera audicién mexicana del Reguiem deAVerdi; parti6 en-
tonces con su compafifa, para efectuar una gira por el interior de la Replibli
ca, se vio atacada por la fiebre amarilla al arribar & Mazatldn, donde cant6
por ﬁ1tima vez el 23 de agosto de 1883. De los ochenta elementos de su com-
pafifa s61o pocos escaparon con vida, entre ellos el compositor Juventino Ro-
sas que formaba parte de 1a orquesta como violinista. E1 30 de agosto de
- 1883, ocurri§ sy deceso, casdndese in artfculo mortis con Julidn Montiel
Iduarte. Posterioyrmente fueron transladados sus restos a la Rotonda de Tos

Hombres Ilustres, de la capital.

Entre sus grandes méritos, dice Esperanza Pulido, posey6 el de dar a co
nocer las Gperas mexicanas. Su nombre es simbolo de estfmulo para la mujer

mexicana, que contempla la misica con miras de profesionalismo. Segiin Ba-



21

queiro, canté ciento dieciseis veces Los puritanos; Mayer Serra y Esperanza
Pulido afirman que cantd ciqnto sesenta y seis veces la Lucia y ciento vein
tid6és La sondmbula. En su Album Musical (1875) reunié varias piezas de su

composicidn.

3 Pbincipa]es'compositores mexicanos de Gpera a
mediados del siglo XIX

E1 primero en componer Gperas, después de consumada Ia Independencia
de México, fue Luis Baca, guien nacié en Durango:por el afio 1826, siendo hi
Jjo delﬁprimer gobernador constitucional de aquel Estado. A los 18 afios, su
padre 10 envié a Francia para que siguiera la carrera de Medicina, pero a
Tos dos aﬁo§ 1a suspendié para entrar al Conservatorio de Parfs. Halagado
por sus primeros éxitos, compuso una Opera en dos actos, Leonor, sobre un
Tibreto del poeta italiano Carlo Bozetti; de ella s61o dio a conocer algu-
nos fragmentos, como Ta fCavatina", que hizo cantar por la c8lebre Jenny de

Rossignon en el Teatro Italiano. Escribid otra Gpera en dos actos, Juana

de Castilla, sobre el libreto que recibi6 del Titerato florentino Temfsto-

cles Solera.

Luis Baca volvid a México en 1852 con una buena reputacidn musical,
. dando a conocer fragmentos de sus obras y su Ayve Maria que canté la france-

sa Madame Koska.
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"Las melodias del autor del Ave Marfa — dijo entonces un cronis-
ta — inspiran sentimientos de una dicha celeste o hacen pensar en la
mis bella e irresistible de Tlas pasiones: el amor; pero en el amor
tierno y caballeresco de los héroes del Tasso o en un ideal meldncoli
co de Romeo y de ninglin modo en las galanterias de los héroes del
Ariosto, ni en la incandesencia del Otelo".16
Las Operas de Baca, sin embargo, no 1legaron a representarse ni aquf

ni en Europa.

Desde el momento en que la 6pera italiana se ﬁabTa convertido en un gé
nero musical altamente estandarizado, de un éxito fabuloso entre todos 1los
piiblicos del mundo, cada compositor esperaba hacer su fortuna con una Gpera.
La aceptacién entusiasta del piblico mexicano por la Opera estimuld a 7Jos
compositores nacionales a probar fortuna en un género que tantos laureles
prometia y el camino mis evidente para lograrlo era imitar los procedimien-
tos operisticos que ya habfan triunfado; pero puesto que centenares de 6pe-'
ras constitufan en todos los aspectos la misma cosa — imitaciones del esti-
lo cantable italiano —, era natural que s6lo unas pocas alcanzaran la poste

ridad.’

Aunque el plblico se mostraba indulgente con los esfuerzos de sus comQ
patriotas, en realidad nunca los tomd muy en serio, ni los valoré con el
mismo criterio de admiracién ilimitada, como a las grandes creaciones de
sus modelos italianos. Y menos dispuestos estaban los empresarios a gastar
su dinero y las energias de sus cantantes en experimentos de orden localis-
ta, poniendo todas las trabas para evitar tal desgaste, inqti1 para la pros

peridad de su negocio.



Adn asf, de 1859 a 1864, se acrecentd extraordinariamente la produccidn
de Speras de compositores mexicanos, cuyo primer representante fue Cenobio

Paniagua (1821-1882), quien estrent su épera Catalina de Guisa (tardé diez

afios en componerla, basdndose en un libreto de Felix Romani), en el Teatro
Nacional, el 29 de septiembre de 1859 en celebracién del cumpleaiios del Pre

sidente de la Republica, Miguel Miramén.

La obra recibi6 calurosa acogida y sorprendié al piblico por ser la
primera Opera de un compositor mexicano puesta en escena en México; lo cual
puede observarse en una nota de 1a Scciedad de Santa Cecilia, publicada en
- La Socijedad el 30 de septiembre de 1859, que dice: "Cenobio Paniagua, el
primer mexicano que ha precedido a sus compatriotas en tan gloriosa carre-
fa".lB Y el programa respectivo de la funcidn, comentaba:

"Por primera vez, desde que hay teatro en México, se ofrece al pd
blico la participacién de un maestro mexicano. Este acontecimiento
sin utilidad de recomendaciones, ni comentarios, basta para mover a]lg
patriotismo y la indulgencia del ilustrado piblico de esta capital”.
Después de innumerables obstdculos y penosos sacrificios y merced a la

deferencia de los artistas, se logra poner en escena una Gpera mexicana.

La 6pera fue cantada por una compafifa italiana; l1a prensa coment6 la
teatralidad del 1ibreto, en el que el amor y los celos eran recurso princi-
pal y entre cuyos detalles aparecfan seis caballeros montados en briosos
cérceles atravesando 1a escena. La 6pera agradé tanto al plblico que fue

representada en las temporadas de 1861, 62 y $3, con numerosas repeticiones.
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No hubo en &pocas posteriores Gpera mexicana que se haya repetido tantas ve

ces.

Alentado por el éxito cada vez creciente de su primera partitura, es-

cribié otra, Pietro D'Avano, que 1levé a escena el 5 de mayo de 1863 en con

memoracion del primer aniversario de la derrota de los franceses en Puebla.
Desgraciadamente, ésta fue ejecutada una sola vez, obteniendo un malfsimo
recibimiento, pues parece que el Tlibreto .contenia alusiones politicas que
afectaron el dnimo del prlico irritado por la lucha de los repub]icénOS'e
imperialistes. No alcanzé a instrumentar su tercera Opera E1 Paria, sobre

un 1ibreto en espafiol del general Vicente Riva Palacio.

La influencia que Paniagua ejerci6 en el arte musical fue grande, pe-
ro mas aln To fue su fecundidad, se dice que compuso mds de setenta misas,

entre otras muchas obras.

A rafz del estreno de Catalina de Guisa y animado por su éxito, el
director de Gpera italiano Antonio Barilli, tfo carnal de Adelina Pattizo,
tuvo la ocurrencia de componer una 6pera, poniendo misica a un libreto de
costumbres mexicanas, de José Casanova y Victor Landaluce, 1lamado Un paseo

en Santa Anita, en el cual,

“cuando su argumento lo pedfa se bailaban E] Jarabe y otros ai-
res nacionales, con acompafiamiento de jaranas y bandolones. "2l

Esta dpera, al parecer la primera de argumento netamente mexicano, aunque

debida a un compositor italiano, gust6 mucho, contra lo que era de esperar
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se y se repitid muchas veces, 1o cual estimuld a los compositores mexicanos,
pues no querian quedarse atrds de un extranjero, para incrementar la produc-

cidn de Operas.

Durante la Intervenci6n Francesa en México de 1862 a 1867, nuestro ar-
te musical recibidé bastante impulso. Especialmente, el cultivo de la dpera
alcanzd tal auge, que puede decirse que esa €Epoca fue su edad de oro en el
pais, pues en el curso de seis afios se revelaron ocho compositores, dupii-

céndose casi el nlmero de obras de ese género.

E1 Archidugue Maximiliano protegid mucho los espectdculos pdblicos y
tratd siempre dé impulsar nuestro arte. Hizo venir a 1a metrdpoli los mejo
res cuadros de cantantes, alentd a los artistas mexicanos y animé con su
presencia toda manifestacidn artistica; fue entonces cuando en los concier-
tos de La Sociedad Filarménica se comenz6 a divulgar a los grandes maestros:
HSnde], Bach, Haydn, Beethoven, Mendelssohn, etc.; fue entonces también cuan
do se oyeron por primera vez fragmentos de whgner y cuando aparecif la es-

trella Angela Peralta.

Como autores de dperas, siguieron a Paniagua, dentro de ese perfodo;
“Melesio Morales y un numeroso grupo'de discipulos, ya que Paniaéua fua admi-

rable como maestro y fundador de una escuela de composicién. Octaviano Va-

11e estrend el 19 de julio de 1863, Clotilde de Coscenza, que no se sabe si
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fracasé por falta‘de mérito o por azares de 1a guerra. Mateo Torres Se-

rratos 1levd a escena el 11 de noviembre del mismo afo, Los_dos Féscari, es

crita sobre el mismo Tibreto de Ta de Verdi, y mas tarde, Fidelio, tal vez
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sobre el de Beethoven; Leonardo Canales, hizo cantar el 12 de julio de 1864,
su Pirro de Aragdn, del cual se habld; Miguel Planas ofrecié su Don Quijote

de 1a Mancha, sobre un libreto castellano; Ramén Vega, su Adelaida y Comin-

gio; Antonio de Maria y Campos compuso la Opera 0lga de Monterrojo, y Ma-

nuel N. Paniagua, hijo del mencionado compositor, fue autor de La Fidanzata

Corsa.

Después de Paniagua, Morales y Meneses son los compositores que mds se

distinguieron y gque mayor nimero de obras llegaron a escribir.

Para no detenerse por ahora en Melesioc Morales, a quien se estudiard

més‘detenidamente en capitulo aparte, se mencionard tan s6lo que escribid

ocho Gperas: Romeo y Julieta, Ildegonda, Carlo Magno, Gino Corsini, Cleo-

patra, La tempestad, E1 judio errante y Anita.

Miguel Meneses escribid sus primeras cbras baje la direccidén de su
maestro Cenobio Paniagua, estrenando el 6 de julic de 1863, en honor del

cumpleafios del Archiduque Maximiliano, su Gpera Agorante, rey de Nubia con

- una compafifa formada por el maestro Bruno Flores. Posteriormente, 1levé a

escena E1 hada del lago y Atala, con mucho éxito en M&xico; escribié y re-

presentd en Europa sus Operas Judith y Luisa de Lavalliere, se hizo aplau-

dir en Italia y en Rusia y fue a morir a Bombay, India. Meneses era esen-

cialmente melodista y a esto como sus dotes de director de orquesta, debid

sus mejores triunfos.

Qtros compositores que escribieron una Opera cada uno fueron:; Julio
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Ituarte, pianista que representé su composicién 1irico-dramdtica £1 Gltimo

pensamiento de Weber {1B69), con letra de Luis Mufioz Ledo, escrita sobre

el episodio de la muerte de Weber e inspirada sobre temas de las paginas

" de igual titulo, del célebre compositor alemdn.

Dos afios después, en septiembre de 1871, el maestro Aniceto Ortega 1le
v6 al escenario del Teatro Nacional una Gpera en un acto y dos cuadros inti
tulada Guatimotzin, ta que cantaron el tenor Enrique Tamberlick, la diva An
gela Peralta y el barftono Gassier, interpretando respectivamente, al prota
gonista, a la princesa azteca y a Herndn Cortés. Guatimofgin hizo furor y
Ortega alcanzd un ruidoso triunfo; la prensa 1o glorificl, declardndolo
creador de la Opera nacional. La obra, fundida en los moldes de la escuela
mel6dica italiana reunia,]és condiciones de vida en aquel tiempo necesarias.
Fluta romanticismo, inspiracidn ardiente, exaltada fantasfa y era la prime-

ra en encerrar un asunto netamente nacional, extraido de nuestra historia

antigua,

Al triunfo de la Repablica; un glorioso renacimiento literario saludé
a2 1a lihertad y en camb?o Tos espectdculos teatrafes se vieron caer; las
compafifas de dpera dejaron de venir regularmente; hizo su entrada la zar-
zuela y el arte patrio musical hubo de resentirse en gran manera; en un lap

so de aproximadamente veinte afios, no velvid a estrenarse ninguna Gpera me-

xicana.

No obstante, un grupo de profesores, entre los que descollaron los ya

nombrados Morales, Meneses, ltuarte, Ortega, José Rivas,  Felipe Larios y
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Juan Loreto, se empefiaron en impulsar la ensefianza y la depuracidn del gus-

to musical.

De 1890 a 1892 se estrenaron veintitrés zarzuelas mexicanas y en octu-
bre de este (1timo afo, Julio Morales, hijo del maestro Melesio Morales, es

trend una Gpera en un acto, Coldn en Santo Domingo, la cual no tuvo éxito,

determinando el fracaso del autor, pues personas doctas aseguraban que esta

-ba lejos de tener las disposiciones musicales del padre.

Pronto habia de aparecer una nueva generacifn, con una jdeclogia dife-
rente, para que la miisica mexicana se independizara de la tradici6n salones
ca e italianizante, que habia sido 1a senda de nuestros compositores de Gpe
ra como Paniagua, Morales, Meneses y Ortega, ya que antes de poder recobrar

“1a conciencia de su propia personalidad nacional, l1os compositores mexica-
nos habfan de apropiarse de todos los adelantos técnicos y expresivos de la .

misica universal.

La siguiente generacidn de compositores, estuvo integrada por un grupo
de misicos educados bajo los métodos mis flamantes, cultos y eruditos; en-
tre ellos, digna de mencidn es la personalidad de Juan Herndndez Acevedo,
sinfonista y flautista de primer orden; este maestro y sus contempordneos
— Villanueva, Castro y Campé — sefialan un progreso en la composicién na-
cional en 1o gue respecta a técnica y procedimientos de factura, dedicados
a apartarse del viejo estilo italiano para tomar derroteros modernos, optan

do por la adopcifn, aungue no exclusiva, de la escuela francesa, imponiéndo
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se el buen gusto, la cuidadosa combinacion polifénica y contrapuntistica, la
sabriedad en el tratamiento instrumental y la preparacién bien estudiada de

efectos artisticos.23

Felipe Villanueva, autor del conocido Vals Poético, no se Timitd a la
obra pianistica, escribid una o6pera: Keofar y pudo haber hecho més;si 1a

muerte no lo arrebata en temprana edad, el 28 de mayo de 1893.

Keofar se estrend en el Teatro Principal, el 29 de julic de 1893{'para

recordar a Villanueva a los dos meses de su desaparicidn. La canté un gru-

po de artistas mexicanos y de su éxito nos habla E1 Monitor Republicano del

1° de agosto:

“La partitura cautivd al auditorio desde el principio hasta el fin,
en tanto el libreto, debido a la pluma de Gonzalo Larranaga, causé ge-
neral desagrado por su pesadez y falta de dramaticidad. La introduc-
¢ién o preludio provocG la primera estruendosa ovacidni un sobrio dio
de amor, un trio de tenor, barftono y bajo y un concertante final, en
el primer acto; un entreacto para orquesta sola, una romanza para te--
nor, un cuarteto en el segundo acto y la introduccién y manejo de los
coros, en el Gltimo acabaron de poner de relieve la inspiracién, la po
tencia creadora de'\illanueva."24

La obra revela una técnica y modernfsima para su época, pues Villanue~
va era uno de los reformadores del drama 1irico, cuando adn l1a evolucidn ac

tual no era plenamente conocida en México.

Ricardo Castro (1864-1907) fue el principal representante del género
operistico en esta generaci6n. Su reputacién como compositor personal e

inspirado fue grande; sus gavotas, valses, mazurkas, berceuses, scherzos,
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etc., se hicieron de moda. Quiso ir mds alld de la composicién-breve, ele-
gante, exquisita, e intent6 la obra sinfénica, el concerto y el drama 1iri-
co (en su aspecto operistico, serd estudiado mds tarde) baste por ahora se-
fialar su importancia como concertista y maestro, pﬁes 1legd a ser director
del Conservatorio Nacional de Misica y se distinguid como pianista ain en

Europa, donde hizo amistad con los grandes compositores de su época.

Cuando Castro estren6é su Atzimba, en 1800, produjo entre los composi-
tores nacionales un positivo efecto de emulaciéng el primero en seguir su
ejemple fue el maestro Gustavo E. Campa, alumno desde 1873, de los profeso
re§ Juan Loreto, Felipe Larios y Julice [fuarte; de 1880 a 1883 estudid ar-

monia y composicibn con Melesio Morales.

A fines de 1901, Campa se apresurd a Tlevar a escena, en el Teatro
Principal, una dpera en dos actos, E1 Rey Poeta escrita sobre un libreto.
inspirado en la vida de Netzahualcﬁybtl, el famoso monarca de Texcoco, amag
te de las musas. En la dpera, formada por un episodio breve, de accién rd
pida e intensa, el amor jugaba el papel principal y la pompa y la poesfa
de la civilizacidén prehispdnica, servfa de fondo a una partitura 1lena de
conocimientos técnicos, rica de armonizacidn y hermosos motivos, en los
que sobresalian algunos guerreros; la obra posefa una fntima cohesién con

25

el Tibreto y una instrumentacidén maestra, Tenfa como nimeros notables,

un trio para soprano, tenor y bajo; un dlo de amor tiernc y apasionado vy
otro trio en extremo dramdtico, asf como un bellfsimo coro seguido del mag

nifico concertante con jue se cerraba la obra.
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El Rey Poeta fue interpretada por‘la compafifa que entonces hizo la tem-
porada, dirigida por el maestro Carlos J. Meneses; el decorado y el vestua-
rio se apegaban con exactitud a la época, pero los esfuerzos hechos por al-
gunos malquerientes del autor, por lograr el fracaso de la obra, determing
que no se representara sino una sola vez y que su éxito quedara dudoso, sus

citdndose una enojosa situacién. E] Universal dijo que esa obra no era si-

no un resumen de fragmentos de otras y gque en ella se encontraban hasta pen

samientos Tntegros plagiados a grandes autores.
Campa se defendidé y logrd hacer enmudecer a sus calumniadores.

"No es extrafio que el distinguido midsico tuviera y siga teniendo
- aln numerosos enemigos, sus méritos son muckos y muy altos para que
Ja malevolencia y Ta envidia dejaran de permanecer indiferentes (...)
Parece que 1o que mds les dolfa, era el tono resuelto que empleaba el
compositor en sus criticas y su manera de afirmar, tratando de deste-
rrar viejos errores, asf como difundir nuevas ideas (...) Por éstas
o por aquellas razones es lamentable que Campa no haya vuelto a repre
‘sentar su Rey Poeta, ni a acometer otro trabajo para el teatro."26

Apenas dos meses hacfa que Campa habfa estrenado su Gpera cuando Er-
nesto Elorduy 1levd al escenario del "Principal", el poema oriental en un
acto y cinco cuadros, de Rubén M. Campos, intitulado Zulema, al que le pu-

so misica. E1 triunfo fue grande y decisivo.

"Campos hizo del libreto una obra de poeta, delicada y exquisi-
ta, que sin Ya partitura puede teper vida propia. Su argumento se
basa en un episodio amoroso entre la favorita del harem de Selim Pa-
chd y el principe esclavo Muley Hasdn, argumento al que Elorduy de
ordinario superficial y ligero, pero inspirado y personal, puso una
miisica que respiraba pasion, que se adapta a la fogosidad del poeta
y que tiene intensa expresidn dramdtica. Rara vez se habrdn unido
un libretista y un misico tan afines. Campos una verdadera alma me-
ridional: ardiente y fogoso y Elorduy un orientalista; ha hecho via-
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jes a los paises del Levante y sus danzas para piano, tan populares,
tienen todo el sensualismo de las candentes costas africanas.

Desde el preludio que precede a la obra y al primer dio de amor,
hasta l1a cancidon de Zulema, el coro de esclavas y el dido final, la le-
tra y la misica vierten fuego devorador, desbordan ansia carnal, arden
como un deseo loco jamds satisfecho.

La magistral instrumentaci6n, debida a Ricardo Castro, contribuyé a
dar a la obra toques que arrebatan hasta el éxtasis y que conmueven
hasta las lagrimas. Zulema es uno de los dramas 17ricos mexicanos que
mis facil y espontdneo éxito han tenido en nuestros tiempos."27

Entre los compositores provincianos cabe citar al yucateco Domingo Ri-
calde (1848-1932), quien compuso nada menos que diez Gperas, entre ellas:
La cabeza de Uconor, Un amor de Herndn Cortés vy Qil_ggnzahngklejja;,

todas sobre dramas de José Pedn Contreras.

Durante las fiestas del primer centenarip de la Independencia, el jo-
véf maestro Rafael J. Tello, ofrecié al piblico, bajo el tftulo de Nicolds
Bravo, una partitura en dos actos, hecha sobre el libreto del ministro de
relaciones don Ignacio Mariscal, drama cuyo argumento se inspira en el epi-

sodio histdrico conocido por Una venganza noble, consistente en el perdén

otorgado por Bravo a trescientos prisioneros espaiioles, que en represalia

por haber matado a su padre don Leonardo debfa fusilar como se 1o previnie-
ra el Generalisime Morelos. Nicolds Bravo fue interpretada por una compaiifa
formada s6lo por elementos mexicanos; la obra se cant6 en espafiol y la cri-

tica reconocid unanimemente en el autor a un artista de valer.

Mds tarde, el potosino Julidn Carrillo, anuncié en la temporada de
1907 una partitura, en el terreno de la misica dramatica, 1lamada Ossian,

que no se ejecut§ debido al fracaso de la compafifa trafda ese aflo; poste-
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riormente terminé otra, Matilde,. que todo el mundo esperaba conocer duran-
te las fiestas del centenario, para cuya conmemoracidn la escribiera; pero

tampoco pude estrenarla por la brevedad y falta de éxito en la temporada.

Como dice Carlos Chivez:

. "minguna obra de toda esta vasta produccién ha sido presentada
después de 1a muerte de sus autores. El esfuerzo es de todas maneras
de muy grande consideracion. Nuestros compositores de Gperas hicie-
ron mucho por su propio desarrollo y el de su medio."28

Sin embargo, vale 1a pena anotar que La leyenda de Rude} de Ricardo
- Castro hace excepcidn, pues se representd por 10 menos una vez después de

la muerte de su autor.

.Continuador en cierta medida de Ricardo Castro, fue Gustavo E. Campa.
Como la obra musical de las generaciones anteriores, la suya fue més bién
de recreécién'que de verdadera originalidad. Pero el‘grado de su sensibi-
1idad asimiladora era més completo y més perfecto de lo que habfa sido has

ta entonces.

Campa fue un admirador frenético y amigo personal de Saint-Saens y
Massenet; su veneracidn por el lirismo francés fue tan incondicional que

sus propias obras parecen escritas por un compositor francés.

Con Ricardo Castro se incorpord a la mﬂsica pianfstica en México, la
escritura de Tos grandes maestros romédnticos del piano, desde Chopin vy
Schumann hasta Franz Liszt. Gracias a su labor, la mdsica mexjcana compen

s6 un retraso de mds de medio siglo. Pero también en &1 debfan culminar
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la extranjerizacidn del arte musical mexicano.

Los compositores que le siguieron por esta senda, como Julidn Carrillo,
Rafael J. Tello y otros, lograron aportar nuevos elementos europeos — el
estilo de Wagner y de Straﬁss o el impresionismo francés —; pero sin tograr
con ello un arte genuino y representativo. Con Castro, la &poca de la imi-
tacion de los valores musicales ajenos habfa concluido. Lla cultura mexica-
na, arraigada en las esencias popu)afes y vernéculas, habfa reclamado ya sus

derechos inalienables. E1 nacionalismo musical habfé nacido en México.zg'



ILDEGONDA

DE MELESIO MORALES
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i DATOS BIOGRAFICOS DEL COMPOSITOR

Las fécd]tades artisticas sobresalientes y 1a dedicacién a toda prue-
ba‘de‘MeTesio Morales, le hicieron acreedor al elogio undnime de sus compa
triotas. Si como misico es el sucesor legitimo de Paniagua, como desinte~-
resado luchador en pro del arte tiene méritos superiores tal vez a los de
su maestro. Sus biégrafos han dicho con vefdad que ejercer la profesidn
de misico solamente por sufragar las necesidades de su vida no fue el {ni-
co ideal del compositor; el retorno al arte patridtico bajo todas sus for-
mas, €l mejoramiento de los filarménicos y la creacién de una misica pro-

pia y nacional siempre le preocuparon.

Melesio Morales, nacidé en la ciudad de México el 4 de diciembre de
1838, y muri§ el 12 de mayo de 1908. A los nueve afios inici6 sus estudios
musicales con los maestros Jeslis Rivera, Agustin Caballero y Felipe Larios;
a los doce aflos hizo su primera composicidén, un vals; a los trece afos ya
daba algunas lecciones, pudiendo pagar las clases de instrumentacidn que

recibiera de Antonio Valle, e ingresar a la academia de Cenobio Paniagua.
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A los 18 empez0 a componer su primera Gpera, Romeo y Julieta, termindndola
en.dos afios tras mucho corrvegir y reformar. Esta obra fue representada des
pués de mil contratiempos, en enero de 1863, cuando &1 tenfa 25 afios. A es
ta composicidn siguidé el estreno de su dpera Ildegonda, con mayor éxito. A
rafz de este acontecimiento, fue pensionado por Antonio Escanddn y Rafael
Martinez de Ta Torre para estudiar en Italia. Durante su estancia en este
paTs se perfecciond en la composicién con Teodulo Mabellini (discipulo de
Mercadante);'escribié y publicé misica de salén, baile, concierto, iglesia
y teatro, Entre sus obras se cuentan mas de cincuenta piezas para piaho,

‘una misa solemne y la sinfonfa-himno Dios salve a la patria, en la que fi-

guraron canciones mexicanas y la melodia de La_parsellesa, muy popular en-
tonces en México,

"ésta quizd haya sido la primera obra para orquesta de un éompo—
sitor mexicano donde aparecen temas populares fuera de los terrenovs
del teatro 1rico y del género pianistico."

Melesio Morales escribid ocho dperas: la primera, Romeo y Julieta, en
1863, sobre el libreto de Felix Romani, tratade por Vaccai y Bellini; llde-
gonda, estrenada venciendo obstdculos, como después se verd, el 27 de enero
de 1866 por Angela Peralta en el Teatro Nacional y posteriormente por Corne
Yia Castelli, Eva Cattermol y Enriqueta Pozzoni, en el teatro Pagliano de

Florencia, ciudad donde escribi§ dos nuevas &peras, Carlo Magno y Gino Cor-

sipi, esta G1tima estrenada en México el 14 de julio de 1877 con Angela Pe-

ralta.
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Gino Corsini, aseguran sus criticos, revelaba espontaneidad, riqueza
de melodfas y sapiencia de instrumentacidn, y la comparaban, por sus méri-
tos, a las Gperas de los compositores mds admirados entonces, ya que juzga

ban, hacfa honor, elevaba, engrandecta y daba gloria al arte mexicano.

S

En 1891 Morales realizé su (1timo estreno, Cleopatra, con la compafifa
en gque vinieron el tenor Rawner y el bharitono Sammarco. Esta obra se pre-
senté con véstuario, decorado y atrezzo trafdos de Mildn. Los cantantes
Ta tomaron con carifio y hactan lucir un concertante y un terceto en el pri
mer acto, un aria para soprano en el segundo y otra para baritono en el

cuarto; aunque mis bien resultd un fracaso artistico para el autor.

“Cleopatra, escribe el cronista de EJ_Siglo XIX, el 17 de noviem
bre de 1891, esta escrita con conciencia. Tiene una brillante instru
mentacién. Es la obra de un sabio misico (...) Lo dominante en Cleo
patra es la melodia, es de corte de la escuela italiana (...} Es una
misica que no atiende ni se relaciona con ta situaci6én dramdtica, ni
con el sentimiento que deberfia expresar, sino que solamente hataga al
oido, con las elegancias del bel canto; este estilo tuvo piiblicos ad-
miradores a principios de nuestro siglo (...) Hay pdginas bellas en
Cleopatra y, no obstante no conmueven, ni impresionan, no agitan el
animo (...) Creo notar ciertas vulgaridades, trozos de mlsica que pu
dieran 1lamarse de baja ralea y que me recordarin instintivamente co-
plas y marchas de opereta. E} maestro Morales, como mdsico, como con
trapuntista, es intachable; como compositor, en mi concepto, es poco
inspirado."

E1 juicio severo y critico respecto a Cleopatra no se debe a que su
partitura sea inferior a las anteriores Gperas del compositor; sino a que

el gusto reinante en matevia operfstica se habfa modificado para entonces.

Morales dejo inédita su dpera Carlo Magno, comparable, aseguran los
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que la conocieron, al Guillermo Tell de Rossini; también quedaron inéditas

La tempestad y E1 judio errante, compuestas después de 1884, asi como su

Anita, escrita y s6lo anunciada en 1903. Esta obra aunque presente argu-

mento mexicano fue musicada con los topicos universales del Tirismo escéni

co-dramitico esuropeo.

Alba Herrera y Ogazdn nos dice que Melesio Morales estd intimamente
ligado a la fundacion del Conservatorio Nacional de Misica, ya que escri-
bié métodos de solfeo y teoria que rigierun durante varios afos y que,
ayudado por José Rivas, fundé también la orquesta del plantel (entonces

bajo la direccién de Bablot).

En el trénscurso de 37 afios pasaron por sus clases 1,300 alumnos, en
tre ellos: Julio Ituarte, Gustavo E. Campa, Ricardo Castro y Julidn Ca--
rrillo. Melesio Moraies fue uno de los profesores que lucharon para esta
blecer las audiciones de misica cldsica y organizar grandes festivales ar
tisticos, entre Tos cuales figuraron la ejecucitn del Stabat Mater de Ros
sini, con 300 voces de coro, asi como los conciertos efectuados en México
con motivo del centenario de Beethoven, en 1os que se estrenaron la segun

da y la quinta sinfonfa del genio de Bonn bajo su propia direccidn,

En el terreno de la critica, figurd bajo Tos pseudénimos de: "E1 vie
jo Organista", "Orfeo" y "Paris"; con los que combatié por sus ideas vy

por los intereses del piblico al mercantilismo de los empresarios operfs-

ticos.
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E1 16 de septiembre de 1869 dirigié en el Teatro Guerrero de Puebla,
el estreno de su pieza descriptiva para orquesta, La locomotiva, escrita
para las grandes fiastas que se celebraron con motivo de Ta inauguracion '
del ferrocarril en esa ciudad. Otto Mayer-Serra nos 1lama la atencifn

acerca de la descripcifin pintoresca de Ignacio Altamirano sobre esta obra,

publicada en E] Repacimiento:

"En esta pieza, Morales, a semejanza de algunos célebres maes-
tros alemanes, hizo prodigios de imitacidén arménica, inventando a
propbsito, nuevos instrumentos para reproducir fielmente el ruido
del vapor, el silbido de la mdquina y hasta el rodar de los carros
en los rieles de fierro (...}, y 1o mezcla con armonfas singulares
gue parecen un himno entonado por gigantes a 1a civilizacidn del
siglo XIX."3

Con esta pieza descriptiva se podria considerar a Morales como pre-

cursor de Hooneger en su Pacific 231 y de Chévez en su H. P.

Gustavo Campa dedic6 a Morales, en sus Criticas musicales (Parfs,
1113, un artfculo necrc.dgico:

“Fui su discipulo y no me aventuraria a manchar su memoria con
censuras estrafalarias {...) A pesar de las diferencias de tenden-
cias e ideales que nos dividieron, yo, (...), reclamo para Morales
todos los homenajes que se rindan a 1os hombres que algo han tenido
.de héroes por sus luchas en momentos criticos y cabticos para el ar
te, por su labor abnegada que, como estela luminosa, han dejado
tras de sf."4
Se ha considerado a Morales, al lado de Cuevas, Leén, Elorduy, Villa

nueva y Castro, como compositor dentro de 1a corriente del folklorismo
pianfctico en México, por sus danzas mexicanas, una de las cuales es Qiga

chatita, asf como por cultivar la cancién roméntica mexicana, ejemplo de
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ello es la cancion Guarda esta flor.

Entre las obras de su produccidén pianistica de cardcter didactico y de

concierto se cuentan: Preludio y fuga (fue el primero escrito para piano en

México), Capricho gimndstico (también el primer estudio para piano y una de

las obras mis diffciles compuestas en México para dicho instrumento, hasta

la fecha), La india frutera (suite en la cual presenta una serie de danzas

de 1a época, como vals, mazurca, polca, marcha schottisch, bolero y habane-
ra, con nombres de frutas: capulines, chabacanos, guayabas, mameyes, pldta-

nos, naranjas y ciruelas), Sonatina y El baile de los nifios (las primeras

obras de literatura infantil).

Entre las obras de su produccidn musical para piano, o voz y piano es-

tan: Un suefio en el mar, Lejos de la patria, Flores y recuerdos, Un canto

en el destierro, Marcha Judrez, iMirame mis ojos!, La primera comunién, Cum

plimiento, Notre Dame de Lourdes, Sombras éeléstes, Capto de amor, Lola, A

Bertita, Gentille pensée, éSabes 1o que es amar? -Es vivir loco, iAyes del

a'ma!, Le arpe degli angeli, Ai canto dell'amor, el ciel sonide (sic), Sie-

rra Mojada, Netzahualcéyotl, Las dos purezas, transcripciones y caprichos

sobre Gperas de Mérchetti, C. Gomes, Thomas, Verdi y otros mis.
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2 MOMENTO HISTORICO DE LA OBRA Y CIRCUNSTANCIAS DE SU ESTRENO

Las peripecias que sufrid Melesio Morales en su lucha tenaz y desespera

da con los empresarios para hacer estrenar su obra, las refiere en la Resefia

que Teyd a sus amigos el maestro Melesio Morales en la celebracifn de sus Bo

das de Oro y del cuadragésimo aniversario de la Fundacién del Conservatorio

de Misica, en febrero de 19063 y son un ejempio elocuente de las condiciones

sumamente precarias gue encontraron los compesitores mexicanos de Gperas en

el tercer cuarto del siglo XIX.

“Y bien; como recordardn ustedes, mis viejos amigos, en Méxica, en
la casa de Tomds Ledn, excelente miisico y perfecto caballers, nos reuni
‘mos por los afies de 1864 y 65, algunos filarménicos, con el fin de cul-
tivar la misica, especialmente la cl4sica, que por entonces s61o se co-
nocia entre nosotras reducida al piano. Formébamos constantemente aque
“11as reuniones, los pianistas Aniceto Ortega, Francisco Villalobos,
Francisco Sanromdn, Julio Ituarte, Tomds Leén, y Melesio Morales, sien-
do acompafiados de los aficionados Agustin Siliceo, Antonio Garcfa Cubas,
Casimiro de Collado, Eduardo Liceaga, Francisco Ortega, Ignacio Durédn,
José Dueftas, Lazaro Ortega, Ramén Terreros y Urbano Fonseca. Aumenta-
ban a veces otros asistentes.

"Por aquella época, ya habfa yo dado en 1a manfa de componer dpe-
ras. En febrero de 63 habfa yo puesto en escena con feliz éxito artis
tico y pésimos resultados pecuniarios, una tragedia 1frica titulada
“Julieta'y Romeo" que fue cantada en el desaparecido Teatro Nacional;
y me ocupaba en dar la Glitima mano al drama 1irico Ildegonda. En este

“afio 1864, 1a compafifa de Gpera italiana que actuaba en nuestro coliseo,
estaba capitaneada por los empresarios Biacchi y Mazzoleni; fungia de
diregtg; y concertador el maestro Jaime Nuné y era maestro de coros el
que habla.

"Pretendi, entonces, que esta Compafifa cantara mi ]ldegonda, pero,
no obstante mi pequefia influencia de compafiero, los favorables informes
dados por Don}Jdime y los auxilios personales que me prest6 Don Jesids
Duefias interesandose en la buena marcha del asunto, mi composicifn no
pudo ser ejecutada.

"Triste y descontento del mal éxito de mis esfuerzos, pero sin fla
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quear ante las dificultades que incontables se oponfan a mis deseos,
atribuf al mal fin de mis gestiones a mi poco valer, a mi poco crédi-
to, a mi aislamiento, a mi ningin prestigio y fraglie un pian que, 1le
nando deficiencias, mejoraba mis condiciones.

“Don Jesis Dueias, hombre bien relacionado en la sociedad mexica
na y entre Jos altos personajes del Gobierno, me habia dado pruebas
de buena voluntad y me ofrecia la seguridad de su adhesidn a mi perso
na y de sus simpatias para mi misica. Hombre de accidn de empuje y
de poder, se presenté a mis ambiciones como el agente a propdsito pa-
ra llevar a buen término la realizacidn de los ideales que yo perse-
guia. -

“Una mafiana me entré en su casa; le expuse mi situacién y le con
fie mis proyectos; le manifesté mis deseos respecto a los medios que
intentaba emplear cerca de la empresa Biacchi, que en ese afio, 1865,
era esperada con una buena Compafifa de Gpera. Desconffo — le dije —
de mis valimientos personales, de mis recursos, de mis influencias,
para vencer la lucha gque me propongo emprender contra Biacchi, en ca-
50 gue se oponga a mis designios. Creo, por lo mismo, necesario gque
usted me ayude, y que procuremos atraernos l1a voluntad de los amigos
y compafieros que concurren a la casa de LeSn. Reunidos todos, nues-
tros esfuerzos colectivos serdn fructuosos y venceremos 1a lucha.

"Duefias, después de oirme con atencidn, quedS un momento en si-
lencio, pensativo y vacilante. Pero derrepente se puso en pié, y co-
mo tomando una resolucidn, me di6 la mano, que senti trémula, y con
acento grave e intencionado, me dijo: "A trabajar; estoy a sus frde-
nes . . . " y comenzb, desde Tuego, una serie de acontecimientos que
ya los sefiores Olavarria y Garcfa Cubas han consignado en la historia
del arte patrio.

“A renglén seguido, el sefior Duefias y yo solicitamos la coopera-
cién de la Academia Ledn, cooperacién que obtuvimos Teal, franca y de
cidida, sin dificultad alguna; todos aquellos mel6manos, que agrupa-
dos en la calle de Cocheras por la atraccién musical, aceptaron nues-
tra invitacidn, todos se convirtieron en valientes soldados de nues-
tras filas, incondicionalmente dispuestos a favorecer nuestros propé-
sitos.

"La Academia Le6n, al emprender sus trabajos, se did el tftulo
de "Club Filarménico”, de cuyc seno partié la comisién compuesta de
los sefiores Fonseca, Durdn, Garcfa Cubas, Licéaga, Duefias y Ledn, la
que en su oportunidad se dirigié al empresario Biacchi con el objeto
de pedirle atentamente la representacidén de la obra mexicana. E1 tal
empresario, hombre inculto e ignaro a las férmulas de los procedimien
tos sociales, recibid a las respetables personas que formaban la Comi
sidn, en el prtico del teatro; escuché la demanda con visible enfado
y contestd con destemplada negativa disgustando profundamente a la Co
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misién y al Club.

"Cuanto sobrevino en este memorable asunto, ya 1o ha dicho el sefior -
Garcfa Cubas en artficulo que ha publicado en su (ltima interesante obra
(pp. 524-26); artfculo que ha tenido 1a bondad de dedicarme, lo que le
agradezco de todas veras."d

Hasta aquf, Melesio Morales y el apoyo de su gran grupo de amigos, no
habfa logrado su cometido, pues el empresario Biacchi no quiso arriesgarse a
un fracaso, menos aln cuando tuvo en su cartera la 6pera Ione, de Enrico Pe-
trella, uno de los maestros mas afamados de la Opera italiana en su tiempo.

Ademas

""los cantantes y misicos de su compafifa se negaron a estudiar una
partitura para ellos enteramente desconocida, y que no era probable se
viesen en el caso de tenerla que desempefiar en ningdn otro teatro. "6

Una nota que'pub1ic6 el diario de Ta época La Orquesta, el 18 de sep-
tiembre de 1865, opina que todo el asunto se reducfa, en el fondo, a un pro

blema de cardcter financiero, y lo patentiza como sigue:

"E1 Sr. Biacchi. Este sefior ha hecho circular una hoja impresa,
en la que manifiesta al plblico cuales son los motivos que le han im-
pedido poner en escena la 6pera [ldegonda . . . En el mismo manifies
to recuerda el Sr. Biacchi, que el actual ministro de Gobernacion 1le
negd a la 6pera la subvencién concedida por el Sr. Cortés Esparza cuan
do desempefiaba dicho ministerio, Dice ademds que, uno de los indivi-
duos que componen el Club filarménico le ofrecié que se le garantiza-
rian tres entradas a teatro 1leno, diérase o no tres veces la Opera
I11degonda, propuesta que ha retirado ya el mismo club. En resumen, el
Sr. giacchi da a entender, que mientras el gobierno y los particulares
no procuren hacer los gastos que demandan la representacién de aquella
Opera, &1 no cree justo arruinarse mis de lo que estd&, en caso de wun
evento desgraciado; sin embargo al concluir, dice Biacchi, que desea
arreglarse Gnica y exclusivamente con el Sr. 'Mbrales, y no con las de-
mas personas que hasta ahora han tomado a su cargo este negocio."¥
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Finalmenté, se superaron todas las dificultades, gracias a 1as garantfas
financieras otorgadas y a la proteccion eficaz del archiduque Maximiliano, de
modo que la propia Angela Peralta pudo coronar al autor de Ildegonda el dia

de su estreno, el sdbado 27 de enero de 1866, a las 8 PM,

E1 prestigio que habia conseguido el compositor por su estancia en el
continente europeo y las represeﬁtaciones de Ildegonda en el teatro dé Flo-
rencia, le hicieron abrigar nuevamente la esperanza de ver represenfada'_su
Gpera en México dos afios después de su vuelta de Italia, en 1871. Para ilus-
trar la impbrtancia gue para &1 representd el estrenc de su obra en Ita]jé,

se citardn sus comentarios y 1o que 61 mismo transcribe:

"Algunas distinguidas cantantes, como Cornelia Caste111, Eva Cat-
termol y 1a célebre Enrigueta Pozzon1, cantaron mi mdsica y mi Ildegon-
da, fué ejecutada en el Real Teatro Pagliano, obteniende undnime aproba
c16n del culto pub11co florentino. Siempre recuerdo con emocién que
una de las tres primeras representaciones, al presentarme en la escena,
Tamado por la galanterfa de la concurrencia, en medic de los vitores
con que fui saludado, distingui los gritos de: 'iViva México!', 'iViva
Judrez!', que produjeron eco profundo e inestinguible en mi alma (...)
Con motivo de este triunfo 1a prensa local me dedicG muchos articulos,
de los cuales transcribo unos fragmentos debidos a la pluma del Mar-
qués D'Arcats, unc de los mds encumbrados criticos italianos, dice asf¥:

"Nada tengo que observar al 'Coro' con que comienza el segundo ac-
to; en cuanto a la 'Arietta', cantada por ldelbene, la encuentro bellf-
sima; acaso se acerca al género bufo, pero en todo caso es elegante, es
qu1s1tamente instrumentada y lo que es mds valioso, verdaderamente ori-
ginal. La grande escena de Ildegonda 'Perdon gran Dio' en el monaste~
rio, estd precedida de un 'solo' de corno inglés que en adelante combi-
na.con la voz. Morales ha guerido darnos en esta escena una prueba de
misica dramdtico-descriptiva; Yos Tamentos de Ildegonda presa en los
subterrdneos del Monasterio, van interrumpidos por el temporal y por las
oraciones de las monjas. La situacidn estd tratada por el maestro con
talento, y, bastaria esta sola pdgina para augurar al compositor una ca
rrera honrosa en el teatro. Fué aplaudidisimo el 'Duo’ entre la sopra-
no y el tenor, pieza de buena factura y de notable belleza. La Opera
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de Morales fué recibida con calor habiendo sido 1lamado el autor, aie—

ciocho veces al honor del proscenio, Puede regresar satisfecho de los

aplausos que le han tributado los florentinos."8

No fue eso suficiente para convencer al famoso cantante Tamberlick y a
la Peralta que aceptaran la obra para el (ltimo abono de su temporada. No
les faitaba, desde Tuego, buena voluntad; pero una serie de contratiempos,
Yy probablemente, las eternas consideraciones de tipo econémico al represen-
tar Ta obra de un compositor que no era italiano, ni consagrado por 10s grag
des pﬁb1ibos europeos, hicieron fracasar este propdsito. Algunos artistas:
de 1a Compafifa habfan empezado ya a estudiar sus papeles, cuando wuno de
ellos, 1lamado Gassier, devolvié el suyo y se negé a desempefiarlo, a pesar
de las tantas muestras de aprecio que habfa recibido per parte del piblico
de México. A pesar de la intensa campafia que hizo la prensa a favor de Mo-

rales, el asunto no prosperé. E] Monitor Republicano’dirigié, el 8 de sep-

tiembre de 1871, al director de orquesta de la empresa operfstica, l1a noti-

cia siguiente:

"Nosotros nos permitimos aconsejar al sefior Moderatti que escoja
1a [ldegonda para su beneficio, y le auguramos un éxito tan briilante
como e] beneficio de 1a Peralta. E1 maestro demostrard asf que sabe
interpretar los deseos del piiblico, que aprecia el inmenso deseo que
hay de ofr esa Opera. E] asunto quedd conclufdo con el telegrama que
recibié Morales el dfa 19, de Tamberiick, en el cual le comunicaba,
desde Puebla, que a causa de su enfermedad renunciaria al papel que
el maestro le habia designado en su &pera."

E1 dfa siguiente, E1 Monitor Republicano publicé como epflogo de todo

este asunto una nota melancélica e indignada al mismo tiempo:
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"La Ildegonda otra vez se ahoga. Es desesperante refiexionar en
1as dificultages que & cada paso se han opuesto al sefior Morales para
1a representacion de su 6pera, E1 piblico y &1 han visto burlados sus
deseos ante esta extrafia suerte y oposicién que ha impedido a un mexi-
cano dar a conocer la obra de su genio . . ."9
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3 ANALISIS DEL LIBRETO DE ILDEGONDA

Melesio Morales como admirador y seqguidor de la escuela de la dpera ita
1iana y en especial de la de Verdi, adoptd el argumento de Ildegonda, melo-
~drama serio en dos actos, del escritor italiano Temistocles Solera, poniéndgA.

le misica para crear una Gpera verdaderamente al estilo italiano.

Temistocles Solera, gran libretista italiano y también compositor de
Gperas trabajé como empresario en Espafia y 1lamé la atencifn del joven,Ver;
di, quien se interesé en_trabajar sobre sus libretos, surgiendo de su mutua
~ colaboracién algunas de las primeras Gperas del gran misico, como son: Qber~-

to, conde de San Bonifacio (1839), Nabucco (1842), I lombardi alla prima cro

ciata (1843), Giovanna d'Arco {1845) y Attila (1846).

Temistocies Solera compuso este melodrama serio en dos actos, inspirénQ
dose en el poema Ildegonda, escrito en cuatro partes, por el poeta italiano
Tommaso Grossi, quien fue muy admirado por dicha obra. Ildegonda fue impre-
sa en Florencia por Luigi di G. Molini "all'insegna di Dante Alighieri"y pu
blicada en 1820. E1 poema escrito en octavas, consta de 75 de ellas en la
primera parte, de 69 en 1a segunda, 79 en la tercera y 73 en la cuarta y fi-
nal. La Ildegonda de Temistocles Solera, con misica de &1 mismo, fue estre-
nada el 20 de marzo de 1840 en La Scala de Mildn y en su libreto conserva
los personajes, la anécdota y parte de los bellos versos del poema original

de T. Grossi, como a continuacidn se indica:
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Peréonajes Tipo de voz
Marqués Rolando Gualderano, padre de Ildegonda | bajo
Ildegohda soprano
Rizzardo Mezzafiori, joven del pueblo ‘ tenor

Conde Ermenegildo Falsabiglia, esposo prometido de

I1degonda bajo
Roggiero Gualderano, hijo de Rolando tenor
Idelbene, doncella de Ildegonda | mezzosoprano
Damas, caballeros, muchachas, soldados | coro

La accidn se desarrolla en Mildn, en el afio de 1225. Ildegonda, incon
solable, sdfre la muerte de su madre, quedando abandonada en las incompren-
sivas manos de su padre, el marqués Rolando Gualderano, viejo fanético y
sanguinario de las Cruzadas, quien predica la guerra y el exterminio en nom
bre de Dios. Como caballero de gran linaje, Gualderamo se ha revestido de
una autoridad sin 1imites sobre su hija Ildegonda, cuya mano concede al con
de Ermenegildo Falsabiglia. El1a se opone y su tormento comienza al ser re
cluida en la celda de un monasterio por orden de su padre, quien la despre-

cia y amenaza con dar muerte a todo caballero que ose enamorarla.

Entre Ildegonda y un joven del pueblo 1lamado Rizzardo ha nacido un

gran amor; al enterarse Gualderano, manda apresar al joven y finalmente or-

dena su muerte.

La delirante I1degonda también muere, en medio de fantdsticas visiones,
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E1 libreto de Ildegonda cumple con todas las caracterfsticas de una obra
" de teatro pues desarrolla idealmente a través de sus escenas la presentacidn,
el conflicto y el desenltace trdgico, con la muerte de Rizzardo e Ildegonda;-

pudiéndose considerar como un gran melodrama trdgico.

Uno de los trozos de la Ildegonda de Solera que mds se apegan a los ver-
s0s originales de la obra de Grossi, es el verso de la serenata de Rizzardo:

“Errante pellegrina".*

Poema de Grossi ' : Texto de Solera

"E pur sagnata della croce i1 petto

‘ . Errante pellegrina e con la croce

"La regal casa abbandond Fiorina : [al petto

_ tutto abbandona Lina

"Per seguitar 1'amato giovinetto: B
pel caro giovanetto

"Combattendo al suo fianco in
[Palestina

Uniti in Palestina

"Fu i1 terror di credenti din
[Macometto

terror di Macometto,

"Da valorosi insiem cadderé in
[ guerra

ah! cadderd insieme in guerra

“Dormono insieme in quella sacra
[terra.

insieme dormonorin terra.

* Nétese, §1n embargo, que el texto de Solera no alcanza la poesfa del
verso original de Grossi, porque no es mds que una reduccién del sig
nificado del poema, escrito asf para facilitar el ritmo musical.



Asi como el boema final'que declama Ildegonda antes de morir:

"Qual benda m'aggrava le stanche pupille? ...
Chi toglie @ mici sgquardi del sol le faville?
Lasciatemi 6 crude 1a luce del di!
Schiudete 1e imposte! deh s'apra i1 mio seno
Al limpido azzurro del cieTo sereno

Oh padre ... {0 manco ... Rizzardo addio!
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4 DISTRIBUCION Y ANALISIS MUSICAL DE ILDEGONDA

Acto primero.

Parte primera.

‘No. 1- Preludio
No. 2- Coro

No. 3- Recitativo y Cuarteto

No. 4

1

Recitativo y Cavatina

Parte segunda.

No. 5- Preghiera

No. 6- Cavatina.

No., 7- Romaﬁza

No. 8- Dueto

No.. 9- Scena y Finale

Acto segundo.

Parte primera.

No. 10- Coro

No. 11- Recitativo y Cancién

" Fulge 1a stella rorida "

( Ildegonda, Roggiero, E. Falsabiglia;
Gualderano y Coro)

" Chi puo spegnere " (Gualderano)

" A te dal petto Supplice " (Coro)

" Quai memorie al traffito mio core
( Ildegonda)

" Errante be11egrina " (Rizzardo)

" Solo un alba e vedremo la croce"
( I'degonda y Rizzardo )

* Oh Figlio mio! ... lo sdegno "
( Gualderano )

" Della carcere del ferro "

" Bella fraquante copre " (Idelbene)



53

No. 12- Escena y tempestad " Perdon gran Dio! "
I1degonda )}

——

No. 13- Dueto : “ Tu non sai quant'io soffria "
( Ildegonda y Rizzardo )

No. 14- Terceto ( Ildegonda, Rizzardo y Gualderano )

Parte segunda.

No. 15- Preludio y Aria Oh mia sposa! al duro paso "

( Rizzardo )
No. 16- Coro " Qui possa i1 fianco "
No. 17-  Escena del delirio y " {Fiavier? ... ed il Rizzardo "

Terceto Final ( Ildegonda, Rizzardo y Gualderano )



54

Acto Primero.

Parte primera.

Nimero 1. Preludio.

La Opera comienza con un preludio que refleja desde los primeros acor-
des en re menor, a cargo de los metales y los alientos, un cardcter lingui-
do que nos introduce al sufrimiento de Ildegonda, caracterizado por un sen-

cillo motivo, que habrd de presentarse durante toda la Opera:
W L - L) Fi A
3 - = —— ‘

Namero 2. Coro.

Este nimero es brillante desde su pequefia introduccidn en -allegretto
para la entrada de las voces, que entusiastas animan a I1degonda para que
deje el velo negro por la muerte de su madre y goce su Juventud cual fra-

gante flor, pensando en el amor.

Nomero 3. Recitativo y cuarteto.

Este cuarteto toma el lugar del peculiar concertante de la Gpera ita-
Jiana; se desarrolla en un ambiente dramidtico reforzado por el coro. Gual
derano y Roggiero (padre y hermano de Ildegonda), amenazan con matar a
guien se atreva a enamorar a Ildegonda, quien sufre y se fesiste a las ca-
prichosas Grdenes de su padre, de unirla en matrimonio con el conde Falsa-

biglia; este Gltimo goza y su voz de bajo acompafia arménicamente con el co
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ro, las 1ineas de la soprano, e} tenor y el bajo (Ildegonda, Roggiero y
Gualderano), que no presentan una melodfa caracteristica. La orquesta se

concreta al acompafiamiento con acordes resolutivos.

Este nﬂmer0~presenta'a1 final una coda al coro primero, cuyo objeto
es suavizar el ambiente de tensidn creado por la resistencia de Tos per-

sonajes, pues propicia un aijre alegre y festivo.

Nimero 4. Recitativo y cavatina.

E1 dramatismo continda con el cuarto nlmero, el cohf]icto se va acen
tuando en un vivo recitativo que introduce a la cavatina; esta pinta en
un tiempo marcial al orgulloso marqués Gualderano, ofendido cuando su hi-
Ja Ildegonda Te ha desobedecido al prendarse de un joven del pueblo 1lama

do Rizzardo.

Al final de 1a caVatina, Gualderano y su hijo Roggiero traman desha-

cerse de dicho joven.

Parte segunda.

Nimero 5. Preghiera.

Se abre la segunda parte del primer acto con una escena religiosa,
donde las campanas imponen un ambiente monacal, mientras un coro interno
de voces femeninas entona una preghiera homéfona en un andante, pidiendo

a Dios la paz para los corazones de los infieles.
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Nimero 6. Cavatina.
Esta, mis gue cavatina es una deliciosa romanza que presenta aquel te-

ma escondido en el preludio del inicio de la Gpera.

I1degonda platica a su ama Idelbene y expresa con ese sencillo tema el
consuelo y alegria gue le causa el amor de Rizzardo alividndole la dolorosa

pérdida de su madre, que le dej6 bajo la ira de un padre furioso.

" asciomi agli sdegni d'un padre furente ah! si la madre ..."

con zll(lt'ﬂ -
k.- . "’;——-\
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o la . sciom - mi a-gli sde - gni d'wn -
-~ >‘.§ rall.

) | > >
1 - 73 1

J -

pa - dre fu-ren _ te sh! si....si |a madrs........

| Después de esta delicada parte se presenta la alegre cavatina en que
suspira por su amado- Rizzardo, donde no podrian faltar los adornos cadencia
Jes para el lucimiento de la voz de 1a soprano, en arpegios, trinos, esca-
Tas y notas sobreagudas. Aquf se recuerda al bel canto de las Gperas de Bel

1ini y Donizetti, de quienes Morales tom6 el ejemplo.

Nimero 7. Romanza.

Se escucha un canto repentino, es la hermosa serenata "Errante pelie-
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grina", del tenor. Aqui Rizzardo le pide a Ildegonda se una a é1 para com-

batir a su lado en Palestina y vivir juntos en esa sagrada tierra.

Ndmero 8. Dueto.

Ildegonda emocionada acepta la propuesta de Rizzardo y en dueto apasio

nado se declaran amor, unién y fidelidad eterna.

Este dio es interesante musicalmente, pues existen cambios meldédicos
incitados por infinidad de adornos, modulaciones y ritmos sencillos con
dieciseisavos; presenta cadencias y cambios de tiempo quizd no muy bien lo-

grados, pero que’acentﬁan'e1 cardcter dramdtico del instante.

Nimero 9. Escena y final.

Los amantes son sorprendidos en éxtasis amoroso por Roggiero. Un brus
co tambio de tiempo y una escala descendente de dieciseisavos indica el vio
Tento momento. Rizzardo desenvaina su espada para batirse con el celoso

hermano, hiriéndolo de muerte.

Ildegonda horrorizada pide a Rizzardo que huya, pero &1, valiente, se

resiste.

La orquesta mantiene ese aire trdgico con un pedal tremulante en los
bajos y algunos acordes disminuidos, que con un allegro anuncian la presen-
cia de caballeros y el padre de Ildegonda. Este con rabia (indica el compo
sitor en la partitura), jura vengar la herida de su hijo. Llega a su fin

el acto primero con este cuarteto concertante en trdgica escena.
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Acto Segundo.

e —— bt ettt .

Parte primera

Namero 10. Coro.

‘Se inicia el acto segundo en el atrio del palacio de Rolando Gualdera-
no, los caballeros esperan la venganza del marqués contra Rizzardo que esta
preso; los primeros compases remarcan con el coro masculino el ambientg fu-

nesto de la prision.

oo -

"
e

‘dalln Coveste dof {w

Nimero 11. Recitativo y cancién.

Se presiente el ambiente de muerte en el recitado, en el que Idelbe-
ne, fiel amiga de Ildegonda, sufre porque se ha comprometido para 1ograf
la muerte de Rizzardo. Esta arietta para mezzosoprano es una bella melo-
dfa italiana que en un tiempo allegretto grazioso se acerca al género bu-

fo. En ella Idelbene desea el fin del tormento de Ildegonda,
. v 4 . - I=l — S s
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Nimero 12. Escena y tempestad. “Perd6n Gran Dio".

Esta escena que corresponde a Ildegonda, va precedida de un solo de
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corno inglés que en adelante combina con 1a voz. La orquesta simula una ire
menda tempestad que se refuerza en dramatismo por el coro interno de monjas.

11degonda, en fervorosa aria, pide perdén por 1os hombres malos, reclufda en

. una celda monacal.

Ante sus ojos aparece Rizzardo, que sale de una cueva.

Ndimero 13.  Dueto.

Este es el Gltimo dueto de amor de la Gpera, en el cual comienza el de-
1irio de Ildegonda, quien cree estar con el espectro de Rizzardo. Rizzardo
trata de convencerla de que &1 adn vive y que quiere despedirse, pues ha Ne

gado 1a hora de su muerte.
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Los G1timos compases del ducto se precipitan en un prestfsimo desespe-

rado cuando aparece Gualderano, lanzando gritos, en persecucidn de Rizzardo.

El dramatismo de Ta 6pera va en aumento y 1lega a culminar el Ndmero
14, Terceto de soprano, tenor y bajo con coro, que deja escuchar entre las
sombras del tenebroso monasterio el apellido Gualderano. Con un final pe-

sante termina la escena,

La segunda parte del acto comienza con la dolorosa aria del tenor que -
se prepara a la muerte. La orquesta introduce en tiempo brillante un reci
tativo del tenor al estilo italiano, el cual dedica sus dltimas palabras
en vida a su esposa Ildegonda en un adagio sensib11é. E1 coro en fondo le

acompafia hasta los trdgicos acordes finales en que muere,

Nﬁmerb 16. Coro.

Cambia el tiempo a un allegretto non troppo, en compds ternario, don-
de un coro femenino eleva un canto celestial para el cuerpo de Rizzardo

gque reposa en paz.

Nimero 17. Escena del delirio y terceto final.

Melesio Morales concluye su 6pera con la escena del delirio de Ildegon
- da, sin haberse despegado absolutamente de las reglas de la dpera italiana.

Desarrolla esta parte pensando en Ya escena de la Jocura de Lucia di Lamer-

moor de Donizetti, o en La sondmbula de Bellini; con ellas el desenlace de

la 6pera se 1leva a cabo. Asimismo concluye la 6pera Il1degonda, presentén-
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dose en un allegro final el coro y en un terceto Gualderano, el espectro de

Rizzardo e Ildegonda delirante.
Como detalle final Ildegonda declama sus ultimas palabras muriendo.

La partitura de 1a 6pera I1degonda se presenta a simple vista, dentro
de Tos moldes de Ta tradicional dGpera italiana del siglo'XIX; con ella, Me-
Tesio Morales Toa a Bellini y Donizetti como grandes maestros belcantistas
y, en especial, al magno G. Verdi, al lograr un cardcter dramitico-musical

en su Ildegonda.

e ————————



5 ANALISIS OPERISTICO DE ILDEGONDA

Esta obra fue considerada en su época (1866) como una Gpera italiana

belcantista,

"Toda 1a épera tiene cierto tipo de novedad, desde la primera no-
ta hasta la Gltima, es en extremo agradable, pero hay piezas en que so
bresale el genio bel cantista del maestro y que sin preocupacién ningu
na, recuerdan las mds notables de las Gperas italianas, muy populares
y conocidas en México."10

I1degonda refleja musicalmente un aire de zarzuela por la sencillez de
sus melodias y armonias destinadas a agradar a la audiencia diletante del

siglo XIX, La Orquesta, publicacién de entonces, comenta:

"Ponga ud. en escena en el teatro de México a los Hugonotes y ve-
rd ud. respetar mucho el nombre divino de Meyerbeer, pero dormitar a
muchos de Tos espectadores. (LEs que la obra de Meyerbeer es mala y el
pdblico un ignorante y un bdrbaro? No sefior, sino que hay ciertas par
tituras que no pueden entenderse sino después de ofrlas ocho o diez ve
ces, y aun asf solo son bien comprendidas por los que conocen profunda
mente todas las dificultades del arte musical. Ildegonda, pues sin que
entremos en comparaciones imposibles, porque en ellas el gusto tiene
quiza mas parte que la ciencia, es una dpera buena. F&ltale para Tlos
mexicanos una cosa muy importante, y es que Morales abandone su nombre
y se 1lame Mellessi Morallini, y que asf alqgin empresario de otro tea-
tro que no sea de América le ponga con buen éxito en la escena."ll

Morales tuvo buen cuidado para seleccionar, de un libretista especia-
lista en Gperas (Temistocles Solera), un libreto en italiano que le permi-
tiera adaptar tantas vocales y palabras suaves de dicho idioma con atencién
y exactitud a la misica. Por 1o que argumentalmenie lldegonda es de gran

calidad y 1a misica de Melesio Morales congenia con el dramatismo que con-

serva el libreto durante toda 1a obra y que es progresivo, utilizando deta-
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1les de virtuosismo y agilidad vocal e instrumental, logrando la secuencia

escénica de la épera.

La Opera Ildegonda no presenta, desde el punto de vista musical, una
caracterizaci6n especial, pues todas sus melodfas y efectos arménicos se
unifican para mantener el dramatismo de la Spera, que concuerda con el es-
pacio escenogrdfico y refleja la situacidn mental en que viven los persona
jes, como sucede en el nimero 12, tempestad y escena de Ildegonda: "Perdon
gran Dio", Morales ha querido darnos en esta escena una prueba de misica
dramitico-descriptiva; los lamentos de Ildegonda, presa en los subterrdneos

del Monasterio, van interrumpidos por la tempestad y por las oraciones de

Tas monjas.

E1 critico italiano, el marqués D'Arcais dice con respecto a esta esce
na: “La situacidn estd tratada por el maestro con talento y bastarfa esta

sola pdgina para augurar al compositor una carrera honrosa en el teatro.”

A través de la partitura de Ildegonda, se nota la existencia de Mele-
sio Morales por 1a preparacion dramdtico-teatral de 1os cantantes para el
desempefio ideal de su Opera; esto se observa, por ejemplo, en la Gltima es
cena de ta obra, la del delirio de Ildegonda, la cual bien podria ser un
reto, pues en la sublime aria, la soprano podrad, al declamar, dar muestra

de su talento dramdtico.



. GUATIMOTZIN DE ANICETO ORTEGA
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1 - DATOS BIOGRAFICOS DEL COMPOSITOR

Aniceto Ortega, médico eminente y misico de talento extraordinario, era
personalidad estimable y de gran significacidn en la sociedad de los afios se

sentas posteriores del siglo pasado.

Oriundo de Ta ciudad de México e hijo del poeta Francisco Ortega, adqui
rid también notoriedad como Titerato, produciendo algunas obras que le fue-

ron admiradas en el Liceo Altamirano.

Compafiero del pianista y compositor Tomds Le6n en campafias y triunfos
musicales, el Dr. Aniceto Ortega fue quien, como Borodin, ejercid la ciencia
como profesidn y el arte como aficidn, pero su corazén estaba en la misice,
pues posefa una intuici6n artistica muy desarrollada y gran disposicién por
el estudio cientifico y musical. Cuando el critico {pseud6nimo de Alfredo
Bablot) quiso referirse a &1 en una de sus notas, hizo este comentario:

"0s diré Tos tftulos que tiene a la admiracién de los amantes del
arte; os revelaré sus inmensos y trascendentales trabajos; sus profun-
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dos conocimientos como armonista, sus doctas teorfas sobre la técnica
musical; sus estudios fisico-matemdticos sobre las vibraciones sono-
ras; sus indagaciones complejas sobre la ciencia de 1a misica (...)."1
No exagerd este culto musicégrafo: Ortega fue indudablemente, el mis

despierto de los compesitores de su generacidn, con excelentes dotes té&cni-

cas, debidas a su propio y vigorosc esfuerzo.

Fue el primer maestro de composicion y redactor del primer reglamento

del Conservatorio Nacional de Mdsica.

La poca repercusidn que tuvo su obra se debe al hecho de que era un
médico muy atareado, con una multiplicidad de intereses intelectuales, lo
cual Te hizo dedicar a la composicidn los pocos momentos de ocio que le per
mitfan sus otras ocupaciones. Adn ast fue solicitado por el empresario Mo-
deratti y el tenor Tamberlick para que compusiera una Gpera, creando una de
sus mejores obras: Guatimotzin, en la que comienza a vislumbrar la idea de
nacionalismo y el deseo de sacar a 1a luz la historia de nuestros antepasa-

dos.

Entre otras de sus composiciones que también fueron muy aplaudidas, es

tan: La viola tricotor, La invocacién a Beethoven, Romanza sin palabras,

influenciada por Mendelssohn; Recuerdo de amistad, vals de virtuosismo chis

.peante al estilo de Weber y otros valses y nocturnos en Jos que también se
observa la influencia de estos romdnticos cuya obra pianfstica fue admirada
y estudiada profundamente por Ortega, asimilando el tecnicismo de Weber, el

nacionalismo de Chopin a través de sus polonesas, el estilo de Liszt, por
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sus rapsodias, asi como el espiritu revolucionario y poético de Beethoven;
sin embargo, 1las melodias de Ortega conservan en muchos pasajes el sello

inconfundible del italianismo operistico.

Entre sus obras de mérito menor se cuentan dos marchas compuestas en

1867, La _republicapa y la Zaraqoza que gozaron de enorme éxito en aquellos

tiempos de antifrancesismo furioso, Es interesante observar que Ta marcha
Zaraqoza sirvid como canto de guerra de los liberales mexicanos durante la

intervencidn francesa.

Por sus obras pianisticas y su modo de ejecutarias, E1_Siglo XIX apo-

d6 a Ortega "el Chopin Mexicano”. 2

Muy merecedor fue, pues, este esclarecido misico, de la alta opinién
que de &1 se tuvo en México mientras vivi6 y de la distinguida memoria que

ha conservado la posteridad a su respecto.
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2 MOMENTO HISTORICO DE LA OBRA Y CIRCUNSTANCIAS DE SU ESTRENO

La noche del 13 de septiembre de 1871, se verificd la dltima funcidn de

la temporada de 6pera a beneficio del empresario Cayetano Moderatti, quien

dirigi6 la Sinfonfa y el acto tercero de su dpera 1 Cavalliere di Marillac

¥, entre otros nimeros, el primerc y segundo actos de Marta de Flotow, asf
como el episodio musical sobre la historia de la conquista de México, inti-

tulado Guatimotzin, compuesto por el Dr. Aniceto Ortega.

El famoso cantante Enrico Tamberlick, tenor que reinaba en Europa, y
en aquella época, junto con Angela Peralta figura principal del espectéiculo
en México, manifestd su deseo a Ortega de estrenar una dpera de su composi-
cién, al mismo tiempo que habfa entretenido con promesas evasivas a Melesio
‘Morales para cantar su Ildegonda. Aniceto, ‘sumamente 1isonjeado por este
testimonio de afecto, encargé en seguida un libreto a José Cuellar, conoci-

do dramaturgo y novelista de costumbres mexicanas.

""Pepe se enferm al comenzarlo — explica el Dr. Ortega —; tuve

que improvisarme poeta por fuerza. Formé el esqueleto de la pieza; es
cribi los primeros versos a cdlamo veloz, entre visita y visita; apun-
té el primer coro al salir de mi clinica; el aria de Cuauhtémoc, mien~
tras almorzaba; el ddo, en mi cama, a las doce o una de la noche, des-
pués de las dos horas que consagro precisa y diariamente, al acostarme,
a mis estudios profesionales; y de la misma manera que comencé la obra,
la tuve que concluir; esto es, a ratos perdidos, con mil interrupcio-
nes, abrumado de cansancio, a veces enfermo o desvelado, preocupado
constantemente con mis enfermos alternando un trozo de instrumentacién
con la redaccién de las observaciones que hago cada dfa en la Materni-
dad, o con la correccién de una prueba de alguna de las obras que es-
toy escribiendo, o con el estudio o la experiencia de un fenémeno de
espectroscopia. "4
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Al organizar su beneficio, el maestro Moderatti recibi6é sugestiones de
la prensa en el sentido de que pusiera la [ldegonda de Melesio Morales.*
Pero €1, prefiriende 1a calidad de mdsico que era el Dr. Aniceto Ortega y
conociendo su inspiracién, su talento y su prestigio social como médico,

eligi6 definitivamente la Opera Guatimotzin.

La multiplicidad de las ocupaciones del Dr, Ortega y el apremio con
que el maestro Moderatti le pidid la Gpera para su beneficio, le impidieron
desarrollar la accion de Guatimotzin conforme la idea proyectada. A pesar
de ciertas modificaciones respet6 siempre la verdad histérica lo mds estric

tamente posible.

Con gran aparato de erudicién procuraron los artistas interpretar fiel
mente sus papeles, lo cual se puede ver en la siguiente observacién de Or-

tega:

"Tamberlick es concienzudo hasta la minuciosidad. Antes de man-
dar construir su traje, examiné la estatua de la academia, que no le
satisfizo por sus numerosas inexactitudes; consulté las obras de So-
1is, de Prescott, del padre Durdn, de lord Kingsborough; pididé conse-
jos a Orozco y Berra, a Chavero, a Alcatraz, a Payno, a Altamirano y
a Garcia Cubas; asf que era el mismisimo Guatemuz en persoma . . .

La Sra. Peralta, que representaba la princesa, muy hermosa muger y mo
za (11), se visti6 también con bastante propiedad, gracias a Tas indi
caciones que no le escased Alfredo Chavero."S

Todo México erudito, pues, intervino en hacer de esta representacidn
una evocacién fiel de los principales rasgos histéricos que pueden haber

caracterizado la fisonomia impresionante del G1timo de los monarcas del Im-
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perio Azteca:

"Todos los artistas pusieron el mayor esmero en vestirse hasta los
mis minimos detalles, consultando los antiguos cédices, las crénicas y
cuantas personas enteradas estuvieron en México. Las decoraciones de
Fontana estaban igualmente basadas en reproducciones, dibujos y publica
ciones de templos aztecas auténticos."6
La prensa tomd esta representaci6n muy en serio y la aplaudi6 en témmi-

nos elogiosos, aunque sin dejar de discutir ciertos detalles. Asf, bajo el
pseudSnimo de Juvenal, un cronista, critic6. la aparicidn de Tamberlick quien
caracterizd al protagonista, de la siguiente manera:

“Muy bien; los pémulos saliente daban a su fisonomia el aspecto de
un verdadero indio. Solo crefmos que exagerd demasiado el color, por-
que Tos historiadores nos presentan al principe tan poco obscuro de la
piel que casi parecia extranjero entre los de su propia raza."/

Lo que 11amé mucho la atencién en esta obra de Ortega, es el hecho de

que Ta evocacion del pasado se extendid también a 1a partitura.
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3 ANALISIS DEL LIBRETO DE GUATIMOTZIN

Aniceto Ortega se inspird para escribir el argumento de su obra scbre la

gran epopeya de la Conquista de México.

La anécdota de la obra, definida por su autor como un episodic musical
formado por un acto y dos cuadros, evoca los momentos histéricos de la vida
del d1timo emperador azteca quien como buen guerrero, defendié‘honorablemen-
te a su pueblo no sélo del ataque tlaxcalteca, sino contra la invasidn espafio

la encabezada por el capitan Herndn Cortés.
E1 episodio se desarrolla en 1521, contando con lo0s siguientes persona-

“jes:

Reparto del estreno.

Guatimotzin (Q1timo emperador

Azteca) Tenor : Enrique Tamberiick
Princesa (esposa de
Guatimotzin) Soprano Angela Peralta

Herndn Cortés (capitdn conquise
tador espafiol) Bajo Luigi Gassier

Corp de soldados Tenores y bajos

Aunque 1a obra estd hecha sobre bases histéricas, Ortega no insiste en

deta1iés; por ejemplo, no menciona el nombre de la princesa esposa de Cuauh-
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témoc, aunque gracias a la historia sabemos que ella fue la hija de Moctezu-
ma: Tecuixpo {palabra ndhuatl que quiere decir "bella flor blanca"). Quizd
esos detalles estarfan mencionados en las partes habladas que iban entre los
nimeros musicales, pero desgraciadamente los di&Togos se han perdido y no se

cuenta con ellos para el estudio y conocimients completo de la obra.

Guatimotzin presenta en la mayorfa de sus ndmeros un cardcter épico, a

excepcidn del dio de Guatimotzin y 1a princesa, gue es una escena amorosa.

Ortega escribid el texto en versos de arte menor, probaﬁ]emente obliga-
do por la premura con que hubo de hacerlo: por ejemplo, el coro de los solda

dos tiene un ritmo pentasilabico:

Conquistadores o * Guerra y penas
no conguistados a los soldados
~dos quintos fueron y Jos tesoros
del capitén. - no nos daran,

La accion de la obra probablemente debif desenvolverse a través de los
parlamentos, pero de cualquier modo estd tan sintetizada que apenas la obra
cumple con la anécdota; sin embargo, la esquematizacidn que hace Ortega, es

suficiente para entender claramente la trama.

Analizando esta obra desde el punto de vista teatral se puede reconocer
1a presentacion del tema de Guatimotzin. En ella también encontramos el cop
flicto, especialmente en el nlmero ocho, dio de los pufiales, donde Cuauhté-
moc al arrebatarle el pufial a Cortés, le exige le d& muerte, pero ahf culmi-

na la obra sin lograr en el final un desenlace dramatico.
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DISTRIBUCION Y ANALISIS MUSICAL DE GUATIMOTZIN

obra consta de los nueve nlmeros sigquientes;
Introduccién de orquesta.

Coro de soldados.

Aria de Cuauhtémoc (tenor).
Dio de Cuauhtémoc y la Princesa (tenor y soprano).', :

Marcha.

Aria de Cortés (bajo).

Marcha y danza T]éxca1teca;‘

Dio de 1os-puﬁa1es (Cuauhtémoc y Cortés),

Finatl.



74

I. Introduccidn orquestal.

Esta sinopsis sinfonica se basa fundamentalmente en el tema del dio de

Cuauntémoc y 1a Princesa (No, 4) y sin ser muy elegante logra su 6bjeto in-

troductivo.

II. Coro de soldados.

E1 coro comienza con la entrada de los bajos en sotto voce, a 10s cua-
Tes se les unen, en los siguientes dos compases, las vaces'de Tos tenores,
ﬁstos representan a los soldados espafioles, quienes reclaman y se quejan a
un tiempo marcial, entre s y en secreto, contra su capitdn, acuséndole de

no haber repartido con equidad el betin de guerra.

R

Ortega logra ese efectd militar de censura drdstica, adoptando desde
el principio del ndmero un compds de 2/4 para utilizar cuartos y octavos

en el ritmo musical, que coincide con la métrica del texto en pentasflabos.

IR IV R PR R D M 5
2/ 1 Con-quis-ta ~do-res no con-quis -ta-dos
2 Gue~rras y pe~nas a los sol ~-da-dos
L

VRIS ) 1)

1 Dos quin-tos fue-ron del ca - pi - -tdn. .

2y los te- -50~ros no nos da - -rén. e

-
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La melodfa, armonfa y contrapunto entre voces y orquesta es de lo mis

simple.

11I. Aria de Cuauhtémoc.

E] aria empieza con una introduccidn de la orquesta en un andante. E]
clarinete presenta el sencillo tema de la sentida cantilena del monarca, con

la intervenci6n de las cuerdas en accesible armonia y ligero contrapunto,

as? como los alientos.

"La orquesta expresa la melancolfa a veces taciturna, que es el
caricter de nuestros indfgenas y Ta tristeza del monarca vencido.

E1 andante én sol menor del aria de Guatimotzin es ldnguida y
suave como el cantar del cisne y sentido como una elegfa."8
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Cuauhtémoc lamenta las desgracias de la patria subyugada por un pufia-

~do de guerreros audaces:
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El aria continGa cambiando de tiempo a un allegro, con un recitativo
y un ritornello marcial que expresan el optimismo del rey azteca, quien re-
cobra el dnimo y se arenga a si mismo para concebir nuevas estrategias en

las batallas por venir, para redimir al suelo patrio y expulsar al invasor.

En ese instante, Ortegé impulsa a 1a orquesta desde el andante hasta
un allegro mosso, donde todos los instrumentos intervienen en un ritmo cua-
ternario 2 base de octavos con puntillo, dieciseisavos y tresillos, para
dar un toque de fogosidad a 1a cabaletta, que es un grito de entusiasmo pa-
tridtico, un himno de Tibertad, un canto de victoria y que, seglin comenta-
rios de l1a época fue entonada con dignidad por el gran tenor Enrico Tamber-
lick, con la que arrebatd al pdblico y en la que lanzé rotundo, un magnifi-~

co do de pecho.g
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IV.  Ddo de Cuauhtémoc y la Princesa.

Como en toda dpera jtaliana del siglo XIX, en ésta también existe el
dfio amoroso. Como es de esperar, se efectia entre el tenor protagonista y
su princesa (soprano). Comienzan las cuerdas de Ta orquesta con un ritor-
nello & la Rossini con un sabor de clasicismo italiano, donde el violfn
principal introduce, con escalas brillantes, grupetos y fiorituras moti-
vos con los cuales lucirdn sus voces 1a soprano y el tenor. Durante el
dio los esposos se expresan mutuo amor y van de un andante a un mederato,
utilizando para finalizar la cadencia siempre tan esperada por el piblico

amante de la 6pera.

Durante el aria la orquesta acompafia en accesible armonfa, y la melo-
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dia vocal se desarrolla con sencillez, pasando claramente por dos cambios de
tono que propiciardn 1legar al final en un arrebato de pasidén, en el cual se

revela en toda la plenitud de su talento el artista de corazén.
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V.,  Marcha.

Este nimero orquestal presenta una forma estructural binaria A B, con
una pequefia introduccién de las cuerdas a base de pizzicati y una coda fina-
le que dura cuarenta y dos compases. Logra el tiempo de marcha, desarrollan
do en un ritmo binario sencillos dibujos rftmicos de cuartos, octavos y die-

ciseisavos.
Por simple que sea 1a escritura de esta parte orquestal, refleja verda-
deramente el cardcter patrigtico de Aniceto Ortega.
VI. Aria de Cortés.

Esta aria fue escrita especialmente para la voz de bajo, que representa
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"la noble y vigorosa arrogancia del vencedor, asi como el senti-
miento dominante de su raza, el orgullo espafiol."10

Ortega la desarrnlla de la siguiente manera:

Primero, utiliza en un tiempo binario, cuartos con puntillo y octavos,

para acentuar el ritmo del verso en heptasilabos:

hd y ¥ . a2
21 (7. !
L J |

Sol - dtL-dosCS - po-= ﬂo-—|es

y después, en un tiempo ternario, allegro giusto, octavos con punto, dieci-

seisavos y tresillos, para acentuar el ritmo del verso en hexasflabos:

All-g gw PR Y - 4.

Y

i
T Gue- M s Va-lwq-t‘\

"Para que produjera mejor impresién — observa el compositor —
esta aria debfa yo haberla coreado, pero la 1dea se me ocurrié a la
d1tima hora (...)"11 , ;

VII.  Marcha y Danza Tlaxcalteca..
Este nlmero 1o 1lama Proteo, el redactor de E1 Siglo XIX,

“una de Tas pdginas mds hermosas de la partitura, reconociendo
como su principal mérito el color local gue la caracteriza y estd mar
cadisimo. En el tema indigena estd refundida una reminiscencia de 1a
marcha anterior, que recuerda la alianza de los soldados espafioles
con los guerreros tlaxcaltecas."12
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Se observa como aspecto curioso y caracteristico de este nimero orques
tal que el tiempo fuerte del compds se sobreentiende, especialmente en 1a
preparacion del tema indigena con los tresillos que lo caracterizan, a car-
go de las cuerdas y alientos, notdndose esto también en el apoyo del bajo
sobreentendido; todo esto crea ese ambiente tan flotante del baile Tigero

de nuestros indigenas.

“E1 ritmo dominante del tzotzopizahuac ——-exp]ica Proteo (...} —,
danza esencialmente nacional que se baila aiin en nuestros dfas con su
primitiva sencillez en la Sierra de la Huasteca, estd perfectamente de
f1n1d?3y es muy or1g1na1 su acompafamiento por e1 movimiento contra-
rio.

Notese la sorprendente coincidencia de este tema popular con el de la

Séptima Sinfonia de Beethoven,
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E1 canto principal estd preparado por un pasaje en arpegios en el cual
el compositor recoge e] caracteristico acompafiamiento de las arpas en los

conjuntos populares.
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La melodia que entona después el coro de 1os soldados, tiene iguaTmen-
te un acendrado sabor y hace de contrapunto con los tresilles de la flauta,

derivados de la melodia del tzotzopizahuac.

Coro 8 —— 3ty — "Wl 8 = Bl

>
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,. qua conbrlqy convelor ” s Contdsgloriyy hoamor : I

Estos mismos tresil]os sobre una nota pedal (oboe) caracterizan también

el baile final de 1a'pareja espafiola:
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VIII. Do de los pufiales.

Este diio es interpretado entre el tenor y el bajo; su mdsica, en aire

de suspensovy lucha, resalta el valor de nuestra historia en Tas palabras

que dirige el valiente Cuauhtémoc al conquistador espafiol, las cuales son

la parte esencial de este niimero ejecutado por e1 tenor en un brillante mo

tivo de lucimiento vocal, e imitado por la voz del bajo que le acompafia

junto con el.coro de bajos.
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. IX. Final.

Los distintos episodios del argumento histérico estdn, pues, realiza-

dos en dos estilos diferentes; con la excepcién del nimero VII de la parti

tura, todos los demds reflejan netamente los procedimientos corrientes de

1a 6pera italiana.

“Si Aniceto Ortega se hubiera decidido a escribir toda la obra
sabre un material folkl6rico merecerfa el tftulo de honor de un Glin-
ka mexicano. Pero ya la danza tlaxcalteca ofrece por sf sola un alto

interés.

Con upa intuicién prodigiosa, Ortega inici6 la estilizacitn de
Tos elementos populares exactamente en Jos dos sentidos que constitu-
yen la base para una intima asimilacién de las esencias nacionales e
iban a asegurar al moderno nacionalismo musical mexicano su significa
cibn representativa: por un lado, transport6 a la orquesta la sonori-
dad tipica de los conjuntos populares (fuerte acentuacién de la parte
débil del compds por el metal; utilizacién del efecto estridente del
- ottavino; los pizzicati arpegiados al modo de las arpas populares,
etc.) v por el otro, derivé su material melédico de una sola c&lula
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germinadora (el tema popular) y 1legd con ello a una escrztura sumamen
te densa y a una extensién del sabor popular y a las pr1nc1pa1es voces
melédicas de la orquesta, que subraya por su parte, los vigorosos acen
tos de la melodfa folklérica."l14
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ANALISIS OPERISTICO DE GUATIMOTZIN

Aniceto Ortega clasificéd a su Guatimotzin como un episodio musical
formado por .un acto y dos cuadros, como lo'indica en Ja carjtula de Ja

partitura general.

La obra Guatimotzin no cumple musical, literaria, ni escénicamente
con la magnitud de una gran Gpera; 1p_cua1 no quiere decir que Ortega no
pusiera empefioc en crearla. La misica estd escrita, orquestal v vocalmen-
te, de la manera mas sencilla, siguiendo el marco de la dpera italiana,

- accesible para el gusto popular.

Ortega versifica el texto y hace coincidir Ta cadencia del verso
con Ta dindmica musical, pero descuida el desarrollo de su argumento de-
jandole sin accién y no logra, per To tanto, un desenlace musical drami-

tico.

E) movimiento escénico de Guatimotzin es reducido, pues Tos niimeros
musicales son est&ticos; el movimiento y la accibn tal vez suceden duran-
te los recitados — intercalados entre aquéllos —, pero desgraciadamente

se han perdido.

Estos detalles hacen que Guatimotzin pierda la caracterizacién misi
co-dramatica de 6pera, constituyendo 1a escenograffa y el vestuario un com
promiso, pues la obra resulta un concierto en traje de cardcter. Por otra

parte, hay que recordar que el mismo autor la denomina simplemente como
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episodio musical sin mayores pretensiones.

Aun asi se admira de Aniceto Ortega su fino sentido de las combinacio
nes sonoras y de los efectos arménicos y su romanticismo, asi como su amor
por el pasado histérico y las costumbres folklGricas de su patria mexicana,
considerandosele como el principal precursor del nacionalismo musical mexi-

cano, lo cual refleja claramente en su obra Guatimotzin.



LA-LEYENDA DE RUDEL

~ DE RICARDO CASTRO
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1 DATIOS BIOGRAFICOS DEL COMPOSITOR

Nacido én la ciudad de Durango, el 7 de febrero de 1866; RicadefCa§_ -
' tro, vividé ahi sus primeros afios y vino a México en 1879, ingresandd en el
Conservatorio del que entonces era director Alfredo Bablot, siendo sus pri
" meros profesores, Julio Ituarte y Melesio Morales, quienes contribuyeron a
Ta formacibn de su carrera profeéiona1 efectuada en sdlo tres afos. Toca-
ba el piano a los seis afios de edad; tenfa apenas ocho cuando compuso algu
nas mazuvkas y valses, que se popularizaron en su tierra natal y a los die
ciseis obtuvo el titulo para ejercer el profesorado. Asf, hizo sus compo-
siciones de principiante siguiendo el ejemplo de sus predecesores y escri-

bi6 arreglos sobre temas de Gpera y aires populares: de esa época datan

sus fantasfas sobre Norma, Rigoletto y el himno del Brasil.
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Castro era tan notable que cuando apenas contaba con diecisiete afios,
el gobierno lo nombr6 representante artistico del pais en la exposicidn in-
ternacional de Nueva Orleans, donde obtuvo importantes triunfos, 1lamdndose
le "el admirable pianista-nifio". Cuando regresé a México se dedicé a Tla
enseflanza del piano y a perfeccionar sus conocimientos. En 1885 volvié a
~los Estados Unidos, dio conciertos en Washington, Nueva York, Filadelfia y
Nueva Orleans, escuchd a pianistas de renombre universal y conocid y asimilo

los procedimientos modernos de la té&cnica pianistica.

Hacia 1893 escribid una dpera: Don Juan de Austria que no 1legé a ver
representada. En 1900 estrenb en el Teatro Arbeu, bajo la forma de opereta

-y en dos actos, su Opera Atzimba, que el afio siguiente presentd completa en

tres actos, con excelente cuadrd italiano, en el Teatro Renacimiento. La
nueva partitura mexicana fue recihida con entusiasmo. Castro revelaba tem-
peramento dramitico y fomentaba el precedente sentado por Aniceto Ortega de
hacer "arte nacional", expiotando los asuntos de nuestra tradicién. La obra,
escénica y musicalmente, respiraba completo color local. EV episodio, trai
do de l1a época de la conquista, contiene una marcha tarasca cuyo tema estd
tomado de una melodia purépecha 1lamada Tam Hoscua, original y vigorosamen-
te Togrado. En Atzimba es donde mejor se descubre el avance ideolfgico y

téecnico alcanzado por el compositor.

Conseguido ese triunfo y a rafz de un recital efectuado en la sala
Wagner en mayo de 1901, E1 Imparcial, diario gobernista, le ofrecié una pen

sidn para que se dedicara a la composicién por un afio. La critica lo reco-
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nocié como un pianista capaz de presentarse ante cualquier piblico en el
mundo, y el gobierno lo subvenciond para que se diera a conocer en Europa,
se relacionara con tos grandes maestros e hiciera un estudio de los conser
vatorios de Paris, Londres y Berlin. Marché al viejo continente y en el
curso de cuatro aﬁos,’dio conciertos en algunas importantes salas, por ejem
plo, debutd como pianista en la sala Erard de Parfs, el 6 de abril de 1903;
se hizo amigo de misicos de fama; escribié entonces sus mejores obras y con
siguié que un famoso repertorio alemdn le pidiera el derecho exclusivo dg

editdrselas.

Regresé a México con un caudal de conocimientos y trabajos; trafa, en
tre varias obras, muchas nuevas para piano y tres dperas inédftas: Satdn
vencidg, La Roussalka, y La ngggga de Rudel; dnicamente pudo ver represen- |
jtada la tercera, en el Téatro Arbeu en 1906, pues murié el 28 de nbviemére

de 1907 en la ciudad de México.

"La figura de Ricardo Castro es de primera magnitud en el escena-
rio musical de México — escribid el DOr. Romero -—: como innovador,
como concertista, como compositor y como pedagogo."

Sin restarle méritos a las figuras de la generaci6n anterior y hasta

contemporénea de Castro, su obra, vista en conjunto, es mds completa.

“Castro, incorporé a la misica pjanfstica de México la
escritura de Tos grandes maestrns romanticos del piano, Schumann,

Chopin, Liszt {...) (en especial este d1timo, ya que estudi6 ~con
Eugenio D'Albert y Teresa Carrefio, a su vez discipulos de Liszt).
Gracias a su labor la misica mexicana compensS de un golpe un retra
so de medio siglo."2
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Fue el primer pianista mexicano de categorfa universal y obtuvo gran
des éxitos en Europa; el primer autor mexicano a quien casas extranjeras
compraron la propiédad de sus composiciones (Leduc, de Paris; Hofmeister,
de Leipzig, etc.); asi como el primer sinfonista mexicano del siglo XIX,
ya. que escribi6é Tos primeros conciertos para piano y orquesta, para violon

cello y orquesta y la primera sinfonia mexicana.

Coma director fundador de una ‘“Sociedad Filarménica" (1895), creada
para divulgar lo mejor de la Titeratura musical, hizo ofr por primera vez

- al pliblico de Méxicq, obras como: los quintetos de Schubert y de Schumann,

trios de Beethoven y de Tchaikovsky, el Concierto Emperador de Beethoven,

~ eV primero de Liszt, el de Grieg, entre muchas ctras obras,

~Destacd como pedagogo, pues fue catedratico de piano en el conserva-

' torio' y en el Instituto Musical Campa-Herndndez Acevedo, y cabe destacar

- que el libro de'preceptiva‘pianistica que usaba, el Método Richart para el

uso de los maestros del piano (del 1lamado Grupo de los Seis: Felipe Villa .
‘nueva, Gustavo E. Campa, Carlos J. Meneses, Juan Hernéndez Acevedo, Igna-
cio Quesadas y Ricardo Castro) demuestra  sus avanzados cdnceptos sobré

1a técnicé para ese instrumento, que ya no se basaban exclusivamente en el

uso de los dedos.

La extensa produccidn musical de Castro, nos deja admirar su esplén-
dida escritura pianistica, su dominio de 1a forma, su 1hsp1raci6n melddica,

y el moderno lenguaje armnico que 1legd a desarrollar; y se puede dividir
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en dos etapas: obras escritas antes de 1903, fecha de su viaje a Europa, y

obras escritas entre 1903 y 1907, fecha de su fallecimiento.

A la primera época corresponden el Vals capricho y algunas danzas,
asi como impromptus, polonesas, mazurkas, potpurris sobre motivos operfsti

cos, y las obras que presentan a Castro como uno de los.precursores del na

cionalismo de Ponce: sus Aires nacionales, su arreglo del Himno Nacional ¥

su Opera Atzimba.

Castro compuso los Aires nacionales a los 18 afios de edad, y en ellos

encontramos ia mezcla de ritmos binarios y ternarios basados en el folklore
nacional, asf como la combinacién simultinea de melodfas populares en con-
trapunto y un lenguaje arménico de gran riqueza, que caracteriza a Atzimba,

su drama 1irico en tres actos.

De la segunda etapa, la producci6n mds importante, merecen especial

mencién dentro de la literatura pianistica: la Suite, donde aparece  por

primera vez la escala de seis sonidos que tanto usd Debussy; las Variacio-

nes, al estilo de los Estudios Sinfdnicos de Schumann; los Dos estudios
op. 20, a 1os que agregd el subtftulo de concierto, manifestando, de ese

modo, que no los consideraba de saldn; los Seis preludios; el Vals concier

to, La tarantela y sobre todo, su Concierto para piano y orquesta {1904),

escrito después de haber escuchado el Tristdn de Wagner, pues revela la in
fluencia del gran compositor en sus progresiones arménicas y en sus timbres

orquestales. Castro escribif al estudiar a Wagner:
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"no tenfa idea de la intensidad de su misica, ni de los desencade
namZent?s garavi11osos y de la resonancia y plasticidad de su orques
ta (...)".

Después de estudiar la figura y, en general, la obra de Ricardo Cas-

tro, se apreciard mejor su dpera, La leyenda de Rudel, que trajo a su regre

so de Europa.
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2. MOMENTO HISTORICO DE LA OBRA Y CIRCUNSTANCIAS DE SU ESTRENO

Cifiendo alin frescos laureles, logrados en cuatro afios de estancia en

el Viejo Mundo, Ricardoe Castro regresé a México en 1906, con un caudal de
conocimientos y trabajos. Gustavo E. Campo decia:

"(...) con 1a dulce ilusién de pisar el suelo de la patria, ve-

nia a ofrecerle el O1timo fruto de su inspiracidn, esa encantadora
Leyenda de Rudel que tanto habfamos de aplaudir (...)"4

E1 Ministerio de Instruccidén PGblica y Bellas Artes impuso entonces
1a representacidn de dicha obra; la temporada de Gpera revestia un cardc-
ter excepcional, pues desc los tiempos de la Patti (1886) y Emma Juch no
se presentaba un cuadro mas comb]eto y un repertorio mds variado y mis se
‘rio,s

Contra 1o que habfa sucedido siempre a los autores de pera Castro
no s6lo pasé por el suplicio de mendigar la representacibn de su obra, si
no que tuvo el gusto de ofrla interpretada por un cuadro de primer orden,
y de verla montada con decorado y trajes suntuosfsimos, confeccionados ex
profeso en Milan.

“EY estreno de esta obra constituyd un acontecimiento del que,
por ig significacion y trascendencia, guardaremos imborrable memo-
ria. '

Se compard a la obra de Castro con el Werther de Massenet y El amigo Fritz

de Mascagni.
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Entre Tos muchos juicios favorables escritos sobre ella, hubo.tres
que merecen tenerse en cuenta por su seriedad y por o autorizado de sus
firmas; uno, debido al maestro italiano Eduardo Trucco, quien la conside-
rd digna de honrar al arte musical y de enorgullecer a México; otro, co-
rresponde al escritor dominicano Pedro Enriquez Urefia, trafdo a México
por Vasconcelos y que influyb en la obra de Alfonso Reyes, quien la juzgé
capaz. de figurar dignamente al Tado de las mejores producciones eurcpeas;
el tercero, el juicio de Gustave E. Campa, que después de hacer un andli-

sis luminoso y magistral, escribid:

"Al escuchar las mds necias opiniones acerca de la 6pera de Cas-
tro, he sentido, ademis de la natural indignacidon de artista mexica-
no, casi el bochorno de 1lamarme misico. Sefiores criticos y sefiores
miisicos~envidiosos, en buenas palabras, de un hombre de talento- 1la
obra de Castro merece el aplauso que le ha tributado el pﬁb]ico sen-
sato. Yo, por lo menos, no conozco la obra 1frica de mexicano que
revele como la Leyenda, tanto saber, tanta profundidad, tal sentido
poético, y tan fluida inspiracién.

Praciso es confesarlo: el defecto capital, tremendo e inevitable,
de Ta produccién de Castro estriba (inicamente en ser obra de mexica-
no. Si la Leyenda de Rudel nos hubiese 1legado amparada por el pres
tigio de una firma extranjera habrian faltado palabras para elogiar-
la, manos para aplaudirla, y, en G1timo caso amplias fauces para de-
glutirla, como se ha degiutido La Condenacidn de Fausto, obra musi-
calmente maravillosa; a la que ha salvado la espléndida mise en scén
de Barilli. Esto es lo cierto por mds que me sonroje al escribirlo.”

Después de victoria tan completa, mucho se esperaba del autor de La le

A yenda de Rudel; el estreno de sus éperas, Satdn vencido y 1a Roussalka, era

anhelado por los diletantes, pero Castro debfa morir inesperadamente, a seme
janza del héroe de su dulce y simb61ico poema. E1 desenlace de su vida es

el mismo, trdgico e impresionante, que el de La leyenda de Rudel; la muerte

sorprendié al sofiador cuando toca ya el ideal querido al que ha consagrado

toda la existencia.
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3 ANALISIS DEL LIBRETO DE LA LEYENDA DE RUDEL

E1 Vibreto de esta Gpera estd inspirado en la histérica leyenda del cé
lebre poeta provenzal Jaufré (Godofredo) Rudel, cuya vida narra Jean de Nos
tradamus y ha inspirado a Petrarca, Uhland, Heine, Carducci, Rostand y

otros grandes escritores,

Jaufré Rudel vivié en e} siglo XIl, igual que Bernard de Ventadour,
quien estaba al serviéio de Eleonor d'Aquitane, esposa de Enrique II de In-
glaterra (1154-1189); fue el mds perfecto trovador por ser el mis fino midsi

€0 y poeta de Provenza.

Rudel buscaba con sus poemas cantados, el amor ideal e imposible, que
es siempre el tema de su obra y el objetivo de su vida, los cuales 1legaron

a convertirse en leyenda.

Jaufré Rudel, principe de Blaye, ama a la condesa de Tripoli, a la
cual nunca ha visto. Entre sus aventuras amorosas ella representa su eter-
no amor ideal. Para encontraria cruza el mar y cae enfermo en el camino,
conociéndola finalmente antes de morir en sus brazos.

"Henry Brody, el Tibretista, hizo un poema falto de dramaticidad,
flojo, como suele decirse; pero suave, delicado, 1leno de mansa poe-
sia. Sus tres actos forman tres episodios casi distintos, aunque en

lazados por un pensamiento poético y esta falta de unidad disminuye
la fuerza emotiva que de suyo hay en asunto tan bello."8

Si se analiza literariamente el 1ibreto de La leyenda de Rudel, se
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puede clasificar como un cantar, pues se adapta al molde de los cantares

como E1 Cid Campeador, Amadis de Gaula, Rolando el furioso, etc. Los can-

tares, y de hecho La leyenda de Rudel, son poemas o cantos que narran la

historia y en ellos existen eventualmente didlogos.

La leyenda de Rudel no cumple con las caracteristicas de una obra

teatral: presentacién, conflicto y desenlace; no hay accidn dramdtica.
Esa falta de dramatismo se nota desde el momento en que no hay conflicto
en laobra, caracteristica esencial en el teatro consistente en la lucha

de contrarios; esta carencia, puede ser apreciada a continuacidn:

La acciﬁn se desafrolla en el siglo XII, durante las Cruzadas y en-
tre Provenza y Palestina. Rudel es el trovador que anhela conquistar g1o
‘ria y renombre, sobre todas las cosas de la tierra, pero cuando va a al-
‘canzarlos, se siente desfallecer y muere sin lograr ver realizado su sue

fio. En la obra intervienen los siguientes personajes:

Segolena {prometida de Rudel) ................ soprano
La Condesa de Tripoli ....................... contralto
Godofredo Rudel (trovador de Provenza)....... tenor'

Un Peregring . ....vveeeerversssvansassaees.s barftono

EY piloto  ..eevvivnnnninns frereeeee e, . baritono

Un mensajero .....vveeeriiiieiiennrrerernnnns tenor o baritono
PEregrings ...ttt i ittt e coro masculino
Marinos  .....iiiiiiiiieiiieieiiiaessaeeaas. COro masculino

Esclavas y bailarinas ....vicivvvvenerneiase. coro femenino
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4  DISTRIBUCION Y ANALISIS MUSICAL DE LA L.EYENDA DE RUDEL

Preludio orquestal

Primer Episodio

Escena 1
Godofredo Rudel, los peregrinos, voz de la Condesa. -

Des que les beaux jours sont venus (Rudel)

Laissez encore vos besaces (Rudel)

Nous vimes le ciel rose (Un peregrino)

11 est é Tripoli (Coros de peregrinos, Voz de la Condesa)

Amis, ce recit admirable (Rudel)

Escena I
Godofredo, Rudel y Segolena.

Pour te voir sains craindre qu'iT pleuve (Segolena)
La rime est une bete ailée (Rudel)

Je ne sais pourquoi je vais pleurer (Segolena)
Ségd]aine, envers moi ton dépit est injuste (Rudel)

A des grands projets je suis résolu (Rudel)
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Segundo Episodio

Escena I
Los Marineros, E1 piloto.

Pitié, Seigneur! {Coro de marineros)

J'abandonne la barre (E1 piloto)

Escena Il
Los mismos, Rudel.

‘A vous rames, marins! (Rudel)
Puisque ta voix plus forte (E1 piloto)

Dieu ne se méle pas de notre petitesse (Rudel)

Escena III
Voz de Segolena, Rudel.

Impie, est-ce toi qui pretends (Voz de Segolena) .

Tercer Episodio

Escena I

Bailarinas y Coro de Mujeres.

Faisant résonner nos luths (Coro de mujeres)
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Escena 1l
Los mismos, La Condesa,

Déroulons nos souples rangées (Coro de mujeres)

Pour moi n'agitez (La Condesa)

Escena III
La Condesa, Un Mensajero.

Les yeux vigilants de nos gardes (E1 mensajero)

Escena IV
La Condesa.

0 toi comtesse qu'on encense! (La Condesa)

Escena V

La Condesa, E1 mensajero, Rudei, Los Marinos.

Tel on voit le jour pur (RUde])

Escena VI
La Condesa y Rudel.

0 mon &poux, o mon amant {La Condesa)
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Un beau bijou d'or poli (La Condesa)
Mon réve est acompli (Rudel)

Cruelle destinée (La Condesa)

Escena VII

La Condesa, las mujeres, los soldados, los marinos, pueblos, etc.

Ce finit la triste 1égende (Coro).
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Preludio Orquestal

Al iniciarse el preludic se esboza desde sus primeros compases, de ma
nera vaga, un tema, quiza el mds importante, porque en péginas subsecuentes
alcanza un potente desarrollo; este motivo conductor parece representar el
ideal amoroso perseguido por el trovador. Junto a éste 1lama la atencién
otro motivo, fugitivo y apenas perceptible, en el final del preludio, dialo
gado entre cornos, maderas y metales, el cual bien podria representar la
muerte o la fatalidad. Ambos surgen en diversas situaciones, pero en ningg
na de ellas se presenta de manera fdéntica a la que caracterizé su primera

axposicion,

| u%

ET segundo, como aparece en el preludio, por fugitivo que sea hiere
l1a imaginacfﬁn para representar el desfallecer y 1a muerte del poeta sin
Tograr ver realizado su suefio; este motivo condensa el simbolo de 1a obra

y aparece en los postreros compases del preludio, envolviéndolo como un
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velo de melancolia:

RER]
1

= D g OEs

: “Hay que e]og1ar el arte y el buen gusto del preludio, concebido
con cierta 1ndependenc1a respecto del resto de 1a obra, asf como su
fina y egpres1va ‘orquestacién, 11ena de matices.y contrastes claro-
oscuro."d

Primer Episodio.

La escena primera se abre con un pequeno fragmento orquestal encomen-
dado a los cornos y continuado por las maderas en didlogo, que sirve para

localizar pintorescamente la situacién.

Eh‘un lugar de 1a campifia de Francia se perciben a 1os‘1ejos las pri-
meras casas de la ciudad; unos peregrinos se deleitan escuchando La cancifn
de 1a yioleta que canta el trovador Godofredo Rude]. Esta es una melodfa,
0 mis bien, un lied fresco y gentil cuyo tema se desarrolla habilmente so-

bre un allegretto en La mayor, armonizado con sumo gusto y elegancia.



104

YEgta piacida melodfa, de sabor mozartiano, no puede desarrollar-

se con amplitud a causa de Ja imposicifn del texto:"10
“Des que les beaux jours sont venus” (Cuando vinieron los bellos tiempos).
Aiin asi es encantadora la terminacion cadencial sobre la letra: "Violette

a 1'odeur exquise" (Violeta de olor exquisito), asi como los compases que

dol
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preceden a la entrada del co* > de peregrinos, quienes agradecen a Rudel el

placer que les causa ofr esa dulce misica.

- Uno de los peregrinos describe 1a sufrida, cansada y peligrosa vida
~que 1levan en el campo de batalla, al entonar un Relato que
"no tiene gran importancia vocat, pues todo su interés se encuen-
tra en el ingenioso acompafiamiento orquestal a contratiempo."1l
"Nous vimes 1e ciel rosa par le reflet du sang sur la terre epandu.”

(Vimos el cielo rosado por el reflejo de 1a sangre sobre la tiefra derra-

mada).
Al repetirse este motivo,

"adquiere incremento sonoro inmoderade que ofusca la voz, ésta
no se escucha, pues no puede luchar con el desencadenamiento de to-
-das las fuerzas de Ta orquesta. Corresponderfa al director mante-
ner el equilibrio orquesta) sin opacar a la voz."12 '
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- Se podrfa estar de acuerdo con Campa al observar que en Ja reduccién
”bafa piano se indica 1a aparici6n de brillantes instrumentos: cofnds y trom
bones, que ascienden en intensidad hasia ff. 'Me parece qué con esto, Cas-
“tro quiso enfatizar la queja del sufrido peregrino, 1a cual se contrarresta
con el bello e inspirado coro: un Racconto de maravilloso efecto al combi-
© narse con la orquesta, que describe a la Condesa de Tripoli. an duda, es
una de las paginas culminantes de la obra, due se recomienda por su espontd
ﬁeo diéiogo entre Rudel y Jos peregrinos, desarrollando con dulces modula-
ciones, vaporosa armonizacidn y buena disposicién vocal,
“Lamento — dice G. E. Campé'~— que tan sofiadora inspiracidn que-‘

de al coro masculino, poco flexible por 1o regular e incapaz salvo
en 1os grandes centros de arte, de interpretario como 1o pide y mere-
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ce. Esa bella melodfa debidamente transpo%tada, puesta en boca de un
Magini-Colletti y luego parafraseada por el core, habrfa provocado una
tempestad de aplausos. AGn medianamente cantada y sin matiz, prodice-~

me la mds cautivadora emocidn."l3

Es digno de sehalar el buen trato que da Castro al poema Francés, como
en la progresidn sobre el texto y la armonizaciSn del fragmento coral: "“Et
sa voix nous caresse d'un son melodieux" (Y su voz nos acaricia con sonido

melodioso.), que es un verdadero logro armnico:
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A la manera de Tos compositores de la &poca romdntica, Castro culmina
musicalmente la escena primera para sentirla concluida, aunque no la corta

totalmente, pues continda con la misma tonalidad para iniciar la segunda es

cena con un andante en Mi.

~Escena Segunda

Esta escena se abre espontinecamente dindole otro giro al motivo prin-
cipal, La cantilena de Rudel, que subraya con inspiracién las profundas re-

flexiones del poeta. Un agradable cambio tonal a Fa y éxpresivas frases del
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corno inglés y el clarinete, subrayan la aparicion de.Segolena, quien entra

ligera y elegante:

Oportunamente interyiene el motivo de la muerte, al sentir ella que

estd perdiendo el amor de Rudel:

"Ah! tu parais effare ... comme au bord d'un abime."

(Ah! pareces espantado ... .como al borde de un abismo).
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Rudel se disculpa, sobre una serie de acordes que nos recuerdan a 10s

desarrollados en uno de Tos pasajes de Tosca de Puccini:

ﬁPardohne ... Je suis tout confus ... (Disculpa, estoy confuso).

| _
RUDEL G;’}k; g
T =

Ber-dome Je 50is Fouf ein-Fus
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E1 poeta explica a Segolena que pensaba en una rima:

"La rime est une bete’ailée qui voltige au plus haut des cieux."

(La rima es un ave que vuela en 1o mis alto de los cielos).
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En este pasaje que corresponde al tenor, Castro ilumina el poema, que

- ademds de ser muy bello, emociona con su misica:

o .++ elle est au fond des airs}" (... ella estd mds alld del aire!).

elleefon ford deu AL

Un moderato expresivo en Re con nueVo motivo nos presenta al tierno
- espiritu de Segolena quien 1lora por el amor de Godofredo Rudel; la melo-

dfa fluye y es encantadora:

“Le bonheur est a moi. car je t'aime."

(La felicidad es mia pues te amo.).
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"Cabe asegurar que, en este caso contra 1o usual, la melodia fue.
escrita para un acompafamiento y, sin embargo, sobre el persistente
.. dibujo de los violines deslizase aquella con una naturalidad y con
~un intenso sentimiento, que no s6lo pasman, sino que emocionan."l4
Este periode es uno de Tos mds felices de la partitura; comprende den
tro de &1 las inspiradas frases de Godofredo y en un hermoso dio, en imita-
cidn, sobre el tema de Segolena, en el que ella no logra detener al poeta,

quien ya ha jurado‘marchar a Tierra Santa, en busca de su ideal.

"J'ai fait le voeu d'aller en Terre Sainte."

(Juré irme a Tierra Santa).
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Con un repentino cambio de tiempo concluye la escena y Segolena sufre

su amorosa pérdida en un agitado allegro final.

"Refiriéndose a este final, alguien ha dicho que es violento y pre
cipitade. Es la verdad, pero no hay que hacer responsable a Castro de
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té]4efecto, sino_al libretista por el carente interés dramdtico que

puso a la obra."15

Generalmente los compositores franceses de ese tiempo han culminado
sus escenas principales en una forma grandiosa, y Ricardo Castro, como
buen seguidor, ha sabido aplicar el procedimiento a su obra. Un ejemplo
es este dueto qué tiene de todo: es tiernc y amoraso, rucuerda los princi-
pales motivos de la obra, posee un desarrollo lujoso en modulaciones, pues
en &1 existen diecisiete cambios de tonalidad y algd muy importante, comu-

nica la sensibilidad del estilo romintico muy personal de Castro.

Segundo Episodio

Este episodio representa la tempestad a Ta que se ve éxpuesto el bu-
que en que va Rudel rumbo a Palestina.

“E1 segundo acto, mAs que acto es un intermezzo en el cual.elfli~

bretista casi nada tiene que hacer y que corresponde por entero al mi

sico."16 ' : '

La orquesta describe claramente la tempestad y luego la vuelta a la
caTﬁa; pero 1a describe no con Jos trillados recursos con que se hace por
1o regular: pasajes imitativos, con rebuscados efectos de instrumentos, re-
dobles de timbales y golpes de bombo; sino combinando 1ngeniosaﬁgﬁte Tos sg

nidos, instrumenténdoles sin estruendos, tendiendo a hacer mGsica pura.

Una observacifn del escritor Johannes Weber, refiriéndose a este tipo

de misica imitativa es la siguiente:
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"Todo el mundo ha hecho tempestades, todo el mundo puede hacer-

las y nada es mas facil; hay para ello medios muy conocidos por los
précticos en el oficio, cuyo empleo no es mis que habilidad técnica.
Una sola tempestad es sin igual, porque es Ta Gnica que contiene al
go mis que habilidad. Es la Sinfonja Pastoral de Beethoven. Lo que
impresiona al auditorio mucho més que todos 1os efectos mas o menos
imitatiyos, es el carécter grandioso e imponente de la obra. Su mi
sica es admirable, no porque pinte una tempestad, sino a pesar de
que estd destinada a pintar una."17

"la escritura de tal género de mdsica requiere no sélo saber,
.sino talento y éste 1o ha derrochado Castro a manos 1lenas. Bien
- concebida, bien desarrollada y sabiamente instrumentada, la tempes-

tad ?gcrita por el compositor revela al misico s61ido y al sinfonis
ta.II
Los marineros, el piloto y Godofredo Rudel, dando voces esperan de

un momento a otro el naufragio.
"En este episodio es esencial la intervencién del motivo de la muerte:

~ "J'aj chaud!, j'ai soif! Quel herrible climat!"

{iTengo calor!, itengo sed! iQué horrible clima!)

k g — B tot Quel hor.ri . i matt
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Este motivo aparece desarrollado orquestaimente en sucesivas ocasio-

nes, como parte muy importante.

.

Asi también el expresivo motivo del ideal amoroso tiene diferentes
“apariciones, primero en menor y despu&s en varias tonalidades mayores, in-

dicando que ha cesado la tormenta:

»

rull,

T

En todo el episodio la parte orquestal es mds importante que la par-
te vocal. Inclusive en la escena tercera, donde 1a voz de Segolena prorrum
pe en acentos que no provocan 1a emocidn anhelada, dentro del ambiente mis-

terioso formado por las voces del coro de hombres y la orquesta de su piani

simo tan vaporoso:

“Impie est-~ce toi qui pretends braver Dieu, 1e ciel, et la Providen-

ce? 1

(Impio, leres ti quién pretende desafiar a Dios, al cielo y a la Pro-

videncia?)
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SEGOLENA

" Chager o HOMMES. -

E1 motivo representat1vo 11ega rea]mente al alma del oyente como au

gurio de cast1go y muerte, hasta los G1timos compases del segundo ep1sod1o

Tercer Episodio
Intermezzo Oriental.

‘ Lleno de calor y 1angﬁ1dez, éxquisito y perfumado con aromai‘de] mis-
terioso Oriente, aparece el 1ntermezzo‘con que se abre el episodio-tercero;
“con un original bailable desbordante de exotismo. Castro encontré en su
inspiracifn melddica esos aromas embriagadores y 1a vistié con las telas
| més ricas y coloridas por su paleta orquestal, utilizando acordes disminui-

dos para conseguir ese cardcter modal que nos sitdan en un arébigo:
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- Pero reservé lo mejor de su sensibilidad melédica para las d1timas es

"~ cenas de la Leyenda.

La Condesa de Tripoli que personifica el ideal del poeta Godofredo Ru:
~ del, estd en suntuosa tienda rodeada de regia corte, en espera del trovador
al que presintiera en un verso. E1 mon6logo de 1a Condesa desborda tierna,
melancélica y expresiva inspiracién. G. Campa dice:
"encuentro encantador el primer intento sostenido por el corno in-
glés y a pesar de que seglin un procedimiento predilecto de Castro, 1i
mita su desarrollo a incesantes modulaciones, me causa deliciosa im-

presifn por su propia expresibn, profunda y desolada y por la dulzura
de Yas mismas modulaciones."19 ‘ -
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En ese momento entra un heraldo anunciando a Rudel. Su aparicién siy
ve de pretexto al compositor para escribir un largo fragmento sobre el moti

vo del ideal. ET protagonista,desfalleciente, entona un duice canto:

"Tel onvit le jour pur dans la nuit s'assoupir, quand i1 a salué le
soleil en sa glorie, je t'apporte tremblant sous cette robe noire, mon pre-

mier mot d'amour et mon dernier soupir!"

"iCémo se mira la luz da] dfa desvanecerse en las tinieblas de la no-
che, después de contemplar el fulgurante sol, asf te traigo, trémulo bajo

1a negrura de mi ropaje, mi primera palabra de amor y mi dltimo suspiro!"

En sus palabras ha reaparecido eTvmotivo del ideal, con su apasionado
arranque, en que declina la 1mporfancia vocal y predomina el comentario de
la 6rduesta; pero pronto 165 voces van recobrando sus derechos y yé en dié-
logo més y~més caluroso, en periodos confiados sucesivamente a ambas partes,

se siente una inspiracion mel6dica, fluida, emocionante y 1lena de juventud.

Largas serfan las citaé para ilustrar estos pasajes, pero baste para
ello recordar la linda roménza de la Condesa, la oportuna reminiséencia del
kcantgrde los perégrinos,'la solemne aparici6n del motivo de 1a muerte, enco
| méndAAO’a maderas y a metales. En 1a culminaci6n de este diio, dpice de 1la
obra, sobreviene la muerte de Rudel; el coro entonces, hace aparecer por {1
tima vez, el motivo de 1a muerte. La apoteosis que la Condesa hace tribu-
tar al boeta, desgraciadamente demasiado larga, es, sin embargo, un bello e
ingénioso frabajo ayménico pafa Ta orquesta y las voées, que finalizan di-

ciendo:
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"Aqui termina la triste leyenda de Rudel, de aquél que buscé uma feli

cidad irreal, gue no existe."

Ese corc final es bello y, dentro de la falsedad del 1ibro, conviene

a maravilla para cerrar la obra.

Concluyendo con el andlisis musical de La 1eyenda de Rudel, se puede

decir que Castro desarroll6 su dpera con verdadero conocimiento de la voz,

dandole un tratamiento vocal de gran sencillez, holgura y buen gusto.

Ricardo Castro incorpord a su obra con gran acierto la escritura de
Tos grandes maestros rominticns europeos: la influencia de Saint-Saéns y
-:Massenet, en el desarrollo de melodfas elegantes; de Puccini y de Debussy

en su primera etapa de compositor, en el tratamiento armbnico similar a

ciertos paéajes de sus Gperas como.son Tosca y E1 hijo prédigo, respectiva-
mente; notdndose la especial influencia de wagner, en 1a técnica ciclica
que se percibe en las escenas de cada episodio de La leyenda, las cuales es
tan Tigadas entre s7; as? como los diferentes temas que vienen a ser trans-
formaciones ritmicas y melédicas de los motiVos que contienen los dos prin -
cipales, el del Ideal Amoroso y el de la Muerte, a los que Castro enriquece
con fiorituras, cadencias y modulaciones, ut11izando intéresantes progresio
nes arménicas que constituyen la escritura mds avanzada hasta entonces en

un compositor mexicano.
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5 ANALISIS OPERISfICO DE LA LEYENDA DE RUDEL

La mdsica y el argumento de La_leyenda de Rudel coinciden de manera

perfecta, pues Castro compuso su miisica exactamente segln los requerimien-
tos del argumento. Como buen romdntico, exalta las pasiones, realza el
significado simb6lico del tema de Ta obra: el amor a pesar de la muerte;
con su misica logra dar vida a la obra a pesar del poco dramatismo del ar-
gumento.

“Henry Brody, el libretisté, hizo un poema falto de dramatici-
~dad, flojo como suele decirse, pero suave, delicado, 1lenc de mansa
 poesia; esta falta de unidad disminuye la fuerza emotiva. E1 exqui

sito temperamento de Castro se encontrd muy a su gusto en semejante
ambiente y sus dones de melodista y sinfonista descriptivo y su ta-
lento dramético, realizaron una obra plena de profundo saber, de ma
 jestuosa belleza, de fluida inspiracidn."20
Esta Gpera, eh general, no 1lega a ser dramdtica, ni en argumento,
ni musicalmente; el género vocal no sigue un corte belcantista, 1o cual,

desde luego, no impide el Tucimiento vocal del cantante, porque Castro

"pinta" con su misica, dando un togque estético al paisaje de la obra,

Para poder hacer un andlisis completo de la-Gpera, tomando en cuenta
su parte escénica, es preciso imaginarla de acuerdo a Tos comentarios de

quienes pudieron presenciar la obra en aquella época.

Tal vez el aparente corte liederista, en lo que corresponde a la voz,
no favorece a la accién escénica del cantante, como parte integrante de la

dpera, pues todo ese complemento dramdtico que da Castro musicalmente con
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la orquesta, aunado a una esﬁenograffa que responde a las necesidades de la
opera, corre el peligro de comerse a los cantantes. Esto sucede aparente-

mente en las partes corales, especialmente en el segundo episodio, donde el
escenario representa el mar y la cubierta del bugue en que Rudel va rumbo a
Palestina; la espantosa tempestad se ha desencadenado y aun cuando el pilo-
to y los marineros elevan sus fervorosas oraciones, pues estdn Horrorizados
ante la muerte que se aproxima, la parte vocal pierde importancia ante la

intensidad‘orquestal con que pinta Castro esta escena.

En la tercera escena del mismo episodio, cuando ha cesado la tempes-
tad, aparece la voz de Segolena amenazando a Rudel, como 1a voz de su con-
ciencia, y prorrumpe en acentos que,squizd, no provocan la emocion anhé]&-

- da. Al respecto, comenta Gustavo E, Campa:

"Confieso que la escena tercera me deja insensible y frio. Des-
de Tuego vuelvo a culpar al libretista por su afdn -— ya acentuado
- desde el primer acto, — de mezclar ildgicamente 1o real con Jlo
irreal, por mas que la intencién poética justifique el procedimiento.
No se debe olvidar que se trata de un libreto de 6pera y no de un poe
ma, ¥y que lo que de &ste se podrfa abandonar a la imaginacibn, capaz
de engendrar todas las fantasfas y todos los suefios, pierde en la es-
cena st encanto y su atractivo. Por eso, quizds, (...) el compositor
no acertd a encontrar la frase precisa y eficaz que, (...} llegase
hasta el alma del oyente como auguric de castigo y muerte.'2l

Tal vez Campa expresa este comentario porque se cifie demasiado a 1la
tradicion realista de la Spera italiana anterior; pero en realidad no hay

nada injustificado en hacer intervenir a la fantasia, y mds en un poema

‘simb&lico del tipo de La leyenda de Rudel.
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Musicalmente hablando, al tercer episodio es de un color Tocal admi-
rablemente hallado, el cuél coincide con lo que serfa escenogrificamente
el interior de una gran y suntuosa tienda guerrera, 1lena de lujo oriental,
con tapices, alfombras y divanes, enmarcando el exftico cuadro de esclavas

que tocan y bailan agitando sus delicadas gasas, en medio de perfumes e ip

cienso.

La importancia vocal se supera y, junto al trabajo escénico, en este
nimero Togra un impactante efecto e inconfundible corte de 6pera italiana
o francesa del siglo XIX, en el que no podrfa faltar 1a irrupcién del coro

en pleno, — en este caso Ja regia corte de 1a Condesa de Tripoli —.

Al estudiar los elementos constitutivos de La leyenda de Rudel — ar

-gumento, misica y aspecto escénico — se hace evidente Ta habilidad de Ri-
cardo Castro para manejar dichos elementos, a pesar de las invisibles defi
ciencias que pudieran encontrarse después de profundizar en la obra. Cas-

tro logra, con su bella msica, equilibrar técnica y emocionalmente la Gpera.
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" CONCLUSIONES

A través de las obras estudiadas se hace palpable la evolucidn de 1a
opera mexicana, pudiéndose percibir en ellas las aptitudes y pretensiones

de los compositores para sus respectivas obras.

Melesio Morales, Aniceto Ortega y Ricardo Castro, desearon como todo
misico mexicano, sobresalir del grupo de aficionados y ver representada su

obra.

Aun cuando Ortega no dedi;ara gran tiempo a sus composiciones musica
les y sb6lo fuera el compromiso 1o que en ocasiones le hiciera continuar,
no descansd hasta plasmar en su Guatimotzin 7Ta necesidad de iluminar los
valores nacionales, sin hacer a un lado las tendencias europeas musicales,

pues no pudo, ni quiso alejarse del italianismo operfstico.

Melesio Morales se incliné ante todo por el corte de la gran escueia
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de 1a 6pera italiana, absorbiendo de ella para gloria de su Ildegonda 1o

mis accesible al ofdo mexicano.

Ricardo Castro, como misico romdntico y superior, logré reunir en

su Leyenda de Rudel atributos esenciales de una Opera de nueva escuela,

plasmando en ella la influencia de la misica de Tos romdnticos europeos.

Resulta claro que la obra de estos misicos mexicanos repercutiria
en el anhelo de superacién de la poblaci6n musical del siglo XIX deseosa
de salir de aquel mundo absorbente del aficionado desconocido. Es indu-
dable que Ta creacidén de estas obras motivara el gusto y el espiritu crea
do del mexicano para hacer 6p:ras y sumergirse en el espacio.musical.

Por ello, no puede soslayarse, definitivamente, la capacidad artistica y
las aptitudes técnicas del misico en México para permitir con su obra la

evolucidn de 1a mdsica mexicana en el siglo XIX.

A pesar de 1o rica y vasta que es la produccién operistica de com-

positores nacionales, es sorprendente que se desconozca en su propio medio.

La revisién de estas tres 6peras no pretende ser mis que en parte mi
nima, la manifestacidon de una inquietud que deberfa desembocar en necesi-
dad. Serfa de gran trascendencia que esta gran produccion se viera repre-

sentada y pudiera estar al alcance de 1a cultura popular.

E1 foro mds accesible para dar el primer paso seria el de las insti-
tuciones educativas musicales, en primer lugar, la Escuela Nacional de Mi-

sica de la UNA&.



123

Este trabajo en si aspira a motivar al lector estudioso y dejar las
puertas abiertas para mejorar la difusién de la temitica artfstico-musical

nacional.
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Notas a1 ASPECTO HISTORICO

lMayer—Serra, Otto; Panorama de la Misica Mexicana., p. 31.
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-profesores mds acreditados de México.
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