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La musica que se desarrolld en México a mediados del siglo XIX, hoy conocida
como musica de saldn, constituye un capitulo un tanto olvidado y opacado en la
historia. En aquella época, dichas obras causaron un peculiar furor; la producciéon
de formas tales como nocturnos, mazurcas, polcas, valses y elegias, imperaron en la
escena musical; posteriormente, estos géneros evolucionaron y se transformaron,
dando paso a nuevas formas que anunciarian el auge del nacionalismo. Considero
que es menester dar a conocer el valioso legado musical que constituyen las obras
de tantos autores mexicanos del siglo XIX cuya extensa producciéon musical se
desconoce o no se toca al considerarse un periodo en el que se compusieron obras
“menores”. Si bien es cierto que la musica de salon fue un terreno en el que abun-
daron una gran cantidad de masicos aficionados, es un género digno de estudio
e investigacion, en el que figuraron compositores que comenzaron a construir y
dibujar el panorama de la musica nacionalista.

Entre las figuras mas destacadas dentro de la escena musical de este periodo,
podemos mencionar a Tomas Le6on, musico oriundo de la Ciudad de México, uno
de los principales fundadores del Conservatorio Nacional y quien daria el voto
decisivo para la eleccion de la musica de nuestro Himno Nacional; Julio Ituarte, el
discipulo predilecto de Leon, iniciador de una refinada escuela pianistica; Ernesto
Elorduy, Miguel Lerdo de Tejada y muchos otros compositores que contribuyeron
al desarrollo de la musica de salon.

Es por lo anterior que decidi enfocarme en el rescate y la difusion de compo-
sitores mexicanos que fueron preponderantes en la historia de nuestra masica y
que desafortunadamente han sido excluidos del repertorio pianistico acostumbrado.
Para realizar esto, me he propuesto hacer una seleccidon de obras para conformar
un programa de grabacién. El material esta compuesto de piezas que no han sido
grabadas, en algunos casos, ya que algunas de las obras contintian siendo manuscritos
inéditos. La mayoria de estas composiciones constituyen archivos musicales igno-
rados, por ello, me parece necesario mostrar por lo menos una parte del material
que ha permanecido guardado en bibliotecas y acervos particulares.
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“Trajes mexicanos (El fandango) en México y sus alrededores” 1855-1856, litografia de
Casimiro Castro y Juan Campillo.

El disco se enfocara principalmente en musica de Tomas Leon, quien ocupa la
mayor parte del programa, como ejemplo de una generacion de musicos que actua-
ron como pioneros de la composicion, la difusion y la ensefianza musical, ademas
de otros compositores de la época: Julio Ituarte, Ernesto Elorduy, Miguel Lerdo
de Tejada y Maria Garfias. Cabe mencionar que los manuscritos proporcionados
por la familia Le6n, son invaluables piezas historicas que me interesa tocar y dar a
conocer, sin embargo no es mi objetivo ni intencién adentrarme especificamente
en el aspecto de la edicién impresa, cuyo trabajo especializado pudiera abordarse
posteriormente. Mi objetivo principal se enfoca en interpretar las obras de acuerdo
a las indicaciones que refieren los manuscritos, pero considero un objetivo mas de
la presente propuesta analizar los aspectos estilisticos de la musica de salon, a partir
del estudio de su contexto historico;asi como indagar en la técnica de la época para
poder enriquecer la practica interpretativa y de esta manera contar con mayores
herramientas para enfrentarse a este tipo de obras.

Otra razén de interés que me impulsa a realizar este trabajo es analizar el papel
que ejercid el piano durante este periodo en particular, y las causas por las cuales el
instrumento fasciné tanto a la sociedad mexicana, apareciendo como el principal
actor en la escena musical del pais, y acaparando tanto repertorio para si; haciendo
las veces de radio de aquella época al difundir las piezas de moda.
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1. Dame tus o0jos. Tomalos chata
Tomas Leon

(1826-1893)

1.1 Contexto historico y social

México, el nuevo pais independiente se encontr6 falto
de los elementos sociales necesarios para construir una
nacion. Consumada la independencia, quedaba por hacer
la obra gigantesca de reforma social y econdémica.Todo
elemento de orden fue destruido por el estado perma-
nente de guerras civiles que parecia conducir al pais a
su total e inevitable ruina. En un breve periodo de 33
afios hubo un Imperio; se dictaron 5 constituciones; se
establecieron dos regimenes federales y dos centralistas;
ocurrieron dos guerras con el extranjero:la norteame-
ricana, en la cual el pais sufrié la mutilacién de la mitad
de su territorio y la francesa. Ademas de una guerra civil
que termind con el triunfo de los liberales y el gobierno
de Juarez. Durante su régimen se implantaron Las Leyes
de Reforma, las cuales planteaban un examen de las bases

historicas y filosoficas de la sociedad mexicana. Entre
otras cosas, establecieron la separacion entre el Estado
mexicano y la Iglesia Catélica y anularon los privilegios
de las corporaciones. La puesta en marcha de estas leyes
dio lugar a un proceso complejo, cuyo desenlace fue la
Guerra de Reforma y la Intervencién Francesa.'

Otra complicacién para el establecimiento de un
nuevo orden radico en la desigualdad social. Ademas del
traspaso de los bienes del clero, también fueron afecta-
das las comunidades indigenas vy, luego del triunfo de la
Reptblica en 1867, la concentracion de tierras en manos
de particulares alcanzé niveles alarmantes.

Tras anos de conflictos, se perfilaron las condiciones
para lograr un acuerdo fundamental. Este se consiguid a
partir de 1876 alrededor de un jefe militar: Porfirio Diaz,
quien consolid6 su autoridad durante tres décadas. El
gobierno de Diaz favorecio la inversion extranjera; en las

décadas finales del siglo XIX y en los primeros anos del
siglo XX, los paises latinoamericanos fueron absorbidos
en grado cada vez mayor por el frenético desarrollo del
capitalismo mundial. Millones de ddlares de capital ex-
tranjero habian inundado las economias latinoamericanas;
pero esto en ningun sentido transformé a dichos paises en
sociedades analogas a Estados Unidos o Europa occidental.
Por el contrario, ello sirvi6 para consolidar la dependen-
cia respecto del extranjero y acentuar las caracteristicas
de subdesarrollo que atn quedaban como herencia del
régimen colonial espanol. La exportacion de materias
primas baratas, la importacién de productos industriales
caros, el control de compafiias extranjeras sobre algunos de
los sectores mas importantes de la economia, las enormes
diferencias en los niveles de riqueza, la concentraciéon de
tierra en manos de un pequeno grupo de latifundistas, un
sistema educativo rezagado que daba por resultado un alto
grado de analfabetismo: todos estos factores, en diverso
grado, prevalecian en la mayor parte de América Latina.
En el caso particular de México, como consecuencia de
su larga tradicion de revueltas y debido a que el pais era
gobernado por una dictadura autocratica, fue necesaria
una revolucién para reclamar justicia social. 2

La Revolucién Mexicana se caracterizO por varios
movimientos socialistas, liberales, anarquistas, populistas
y agrarios. Aunque en principio era una lucha contra el
régimen porfirista, con el tiempo se transformo en una
guerra civil. Entre 1910y 1920 México fue sacudido por
una serie de luchas y revueltas que intentaron transformar
el sistema politico y social creado por Porfirio Diaz. La
revolucion mexicana, que contribuy6 a formar el México
contemporaneo, no tuvo un caracter homogéneo, sino
que consistié en una serie de conflictos internos, prota-
gonizados por distintos jefes politicos y militares que se
fueron sucediendo en el gobierno de la nacién. En sus
origenes, las primeras tentativas revolucionarias, inspiradas
por Francisco I. Madero, pretendian el derrocamiento de
Portfirio Diaz, que se habia mantenido en el poder durante
mas de treinta anos. Tras el triunfo de los maderistas, la
necesaria reconstruccion del pais se vio dificultada por
las disputas entre las propias fracciones revolucionarias.
Madero propuso una férmula de compromiso politico
segtn la cual Diaz mantendria la presidencia y este, desde
la vicepresidencia, iniciaria un proceso de reforma. Tras

el rechazo de Diaz a la propuesta, Madero fue postulado
candidato a la presidencia para las elecciones de 1910 por
el Partido Anti reeleccionista, que incluia a intelectuales
como Filomeno Mata y José Vasconcelos.

Diaz hizo detener a su oponente y se declar6 vencedor
en las elecciones de junio, pero Madero logr6 escapar de
la prision y publico en la localidad texana de san Anto-
nio el Plan de San Luis, en el que denunciaba el fraude
electoral e incitaba a la poblacidén a tomar las armas
contra el gobierno de Diaz el 20 de noviembre de 1910.
El conflicto armado tuvo lugar en primera instancia al
norte del pais con Pascual Orozco y FranciscoVillay en
el sur, en Morelos, con Emiliano Zapata. Posteriormente
el movimiento revolucionario se expandid a otras partes
del territorio nacional. Poco a poco se fue hundiendo
el régimen de Diaz, cuyo ejército no supo hacer frente
a las guerrillas revolucionarias. En la primavera de 1911,
tras la caida de Ciudad Juarez, Diaz se vio obligado a
renunciar y se exilié en Francia.

Después de un breve gobierno provisional, Madero
fue electo presidente en octubre de 1911. Inicialmente
su régimen fue acogido con entusiasmo pero pronto se
vio enfrentando el descontento de los campesinos que
reclamaban una reforma agraria. En noviembre de 1911
Zapata se rebel6 contra Madero en Morelos, a causa del
retraso en la restitucion de las tierras a las comunidades
indigenas, punto que habia acordado en el plan de San
Luis. Las tensiones llegaron al limite cuando estall6 la
revuelta de Félix Diaz, sobrino de Porfirio Diaz, que se
enfrentd con las tropas federales del general Victoriano
Huerta en la ciudad de México. El levantamiento militar
conocido como DecenaTragica, termind con el asesinato
de Madero. Huerta asumi6 la presidencia,lo que ocasiond
la reaccidn de varios jefes revolucionarios.

En el norte, en los estados de Chihuahua, Sonora,
Sinaloa y Tamaulipas, se sublevaron Venustiano Carran-
za'y Francisco Villa; y en el sur, Zapata volvia a erigirse
lider de la revuelta. La alianza entre ambas fracciones,
tras el acuerdo de Guadalupe, llevo a Huerta a exiliarse
en julio de 1914.

A partir de ese suceso se profundizaron las diferencias
entre los grupos que habian luchado contra Huerta, lo
que desencadené nuevos conflictos. Carranza, jefe de la
Revoluciéon de acuerdo con el Plan de Guadalupe, convoco

1.Cue Canovas Agustin. Historia Social y econdmica de México. Ed. Trillas, México, 1980, p.253
2.Katz Friedrich. De Diaz a Madero. Origenes y estallido de la Revolucion Mexicana. Ediciones Era, México, 2004, p. 8
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a todas las fuerzas a la Convencién de Aguascalientes para
nombrar un lider Gnico. En esa reunion Eulalio Gutié-
rrez fue designado presidente del pais, pero las hostilidades
reiniciaron cuando Carranza desconocio el acuerdo. Des-
pués de derrotar a la Convencion, los constitucionalistas
pudieron iniciar trabajos para la redaccion de una nueva
constitucion y llevar a Carranza a la presidencia. La lucha
entre fracciones estaba lejos de concluir. La designacion
de Carranza como nuevo presidente el 20 de agosto de
1914, en contra de las ideas de Villa, desatdé una nueva
época de luchas entre los distintos bandos revolucionarios.
Villa solicit6 la ayuda de Zapata y ambos se enfrentaron
a las tropas de Obregdn y Carranza, que tenian el apoyo
de los Estados Unidos. Los primeros fueron derrotados
en 1915 en la batalla de Celaya y decidieron retirarse a
sus respectivos estados. Zapata regresé a Morelos y alli
fue asesinado en 1919 en una emboscada. Por su parte,
Villa reorganizd su ejército en Chihuahua y, aunque
fue vencido en Agua Prieta, atin pudo mantener una
guerrilla, con la que realiz6 varias incursiones contra los
Estados Unidos.

Al acceder de nuevo a la presidencia, en 1915, Ca-
rranza se dedico a reorganizar el pais. Una de sus mas
importantes labores fue promover la elaboracion de la
llamada constitucién de Querétaro, promulgada en 1917.
En 1920, su decision de dispersar una huelga del sector
terroviario en el estado de Sonora significéd el hundimiento
de su prestigio personal. Abandonado por sus seguidores,
incluido Obregdn, quedo solo en el poder; después de
que Obregodn lo hizo escapar de la ciudad de México,
fue asesinado en su huida el 21 de mayo de 1920.

Para muchos historiadores, la fecha de 1920 marcé la
finalizacidn de la revolucidon mexicana. Sin embargo, las
revueltas militares y las situaciones de violencia esporadica
prosiguieron hasta 1934, cuando llegd a la presidencia
Lazaro Cardenas, quien institucionalizo las reformas que
se habian iniciado en el proceso revolucionario y que se
legitimizaron con la constitucidon de 1917.

A grandes rasgos, este es el clima social que preponde-
raba en nuestro pais a mediados del siglo XIX y principios
del XX; este periodo conflictivo se veria reflejado en las
diversas disciplinas artisticas. México se encontrd solo
frente a sus propias necesidades y debi6 autoalimentarse
culturalmente, intentando modernizarse; acercandose a
los modelos proporcionados por Europa. Se podria definir
y resumir los desarrollos estilisticos o formales del siglo
XIX mexicano como un intento prolongado de penetrar

1
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en los grandes estilos romanticos y codigos culturales
europeos considerados como valores universales.?

La masica, liberada por fin de las antiguas exigencias
estilisticas y sociales de la Colonia, se desenvolvi6 en un
terreno dificil. A los musicos mexicanos no les faltaban,
ciertamente, ni el talento, ni la elevada ambicidn; sin
embargo, las iniciativas encaminadas a la creacion de una
vida artistica floreciente se ahogaban en un clima social
que frené en gran medida la cristalizacién de mayores
logros musicales. A pesar de ello, todos los testimonios
literarios demuestran una amplia divulgacion del arte
musical dentro de la sociedad mexicana durante la pri-
mera mitad del siglo XIX. Durante estos afnos hubo una
aficiéon al cultivo del piano, que se habia generalizado
hasta tal punto que la importaciéon y construccién de
dicho instrumento constituian un negocio floreciente.
En las casas, generalmente de clase media y alta, la moda
por tener pianos era casi general, y sus miembros tenian
el deseo y la obligacién social de saber ejecutar por lo
menos algunas piezas sencillas de corte salonesco.* Este
furor tuvo como consecuencia la expansion del uso
del piano siendo de hecho, casi el tinico género que se
cultivé en México, haciendo que los compositores se
dedicaran a crear piezas para este publico provocando
un verdadero estancamiento en el desarrollo musical
y pianistico nacional. Era natural que en un ambiente
como el descrito, la produccion de obras meritorias fuera
mas bien la excepcidn que la regla, lo que condujo a
la adopcién  de una actitud contemporanea despectiva
frente a la musica del México del siglo XIX.

Aunque existia una amplia divulgacion del arte musical,
este terreno quedo confinado a los musicos aficionados.
Este hecho, de importancia trascendental para el desa-
rrollo moderno de la masica en México, determind casi
todos sus aspectos, convirtiéndose en un factor decisivo
para la constitucion de el clima social que marcaria a
las primeras generaciones de compositores mexicanos
después de consumada la Independencia.

A pesar de que en el proceso evolutivo de la vida mu-
sical del pais han intervenido los mismos factores basicos
que en Europa, su desarrollo ostenta particularidades muy
distintas. El motivo principal se debe al hecho de que en
México no pudo haber una tradicién musical autoctona
que tuviera una continuidad evolutiva; una vez sometido
el pueblo indigena, un nuevo arte, traido por numerosos
musicos y misioneros espanoles comenzo a envolverlos. La
ensefanza religiosa de la escritura supeditd por completo

las practicas musicales indigenas, que se extinguieron con
el tiempo, y que sobreviven ahora en forma alterada por
las influencias europeas. La musica en los templos, durante
la época colonial conocié un espléndido florecimiento
en sus primeros dos siglos, para decaer paulatinamente
en el siglo XVIII debido principalmente, a factores eco-
noémicos. Este estancamiento coincidié con un desfase
en la informaciéon de las nuevas técnicas musicales y
estilos de uso en Europa. En realidad la vida musical del
palacio virreinal no fue muy intensa, la musica instru-
mental como género independiente no habia florecido
en México, ya sea como interpretacion solista o concierto
sinfonico hasta que, después de 1840 llegd la primera
ola de virtuosos extranjeros, entre ellos Wallace, Bohrer,
Vieuxtemps y Henri Herz. A lo largo del siglo XIX, el
publico estaba acostumbrado a considerar los conciertos
como una exhibicidn de virtuosismo meramente técnico,
con programas en los cuales se habian de reproducir en
algtin instrumento los trozos mas conocidos de 6peras
italianas, aires nacionales, fantasias, o potpourris.

Hasta el altimo decenio del siglo XIX, el concierto
publico, floreciente en Europa desde unos cincuenta afios
antes, no era la forma de organizacién representativa de
la vida musical en México. Los conciertos organizados
durante este periodo tuvieron mas bien las caracteristi-
cas de salon musical que de concierto. No existid una
continuidad de conciertos sinfénicos; todas las tentativas
emprendidas en este sentido, como la Sociedad Filarmo-
nica Mexicana, que organizd los Festivales Beethoven
en 1870-71, 0 la Sociedad de conciertos Sinfénicos, que
llegb a organizar dos cortas temporadas en 1892 y 1893,
s6lo tuvieron un existencia efimera.’

La profesion de musico no atraia a muchos adeptos,
de modo que los musicos profesionales eran muy escasos.
Los tinicos campos de actividad del musico eran la iglesia
y el teatro, combinados generalmente con la ensefianza.
La situacion del artista era verdaderamente desastrosa y
precaria. He aqui un par de ejemplos de la desalentadora
visidon con que contaban los artistas de aquella época:

“En México, triste es decirlo, pero es cierto, los artistas
son parias; no tenemos ni bastante poblacidn, ni bastante
cultura para poder ofrecer a un artista un porvenir capaz

de hacerle grata la vida(...)

(...) Un musico eminente, por mas grandes que sean
sus conocimientos en armonia, se vera forzado a dar lec-
ciones de piano en las casas o en las escuelas de amigas,
y recibira una onza de oro cada mes, cuando mas.

Se venderan sus walses, sus polkas, sus danzas; pero sus
operas le produciran poco porque no tenemos, no pode-
mos tener un teatro lirico constantemente en trabajo...
Para hacerse no sélo de una gran reputacion artistica,
sino también una fortuna, es necesario volver a Europa y
seguir luchando(...)Y todavia en Europa es preciso tener
mucha fortuna para conquistar la vida independiente.” ©

La misma amargura, reflejan las siguientes observaciones
del compositor Gustavo E. Campa:

“La situacion del artista mexicano no puede ser ni mas
desastrosa ni mas decepcionadora.Asi se trabaje con tanta
fe como la que han revelado los Pontifices del Arte, con
idéntico entusiasmo, con todas las energias que presta la
voluntad y con todo el ardor que comunica la mas remota
esperanza de gloria, hay un fatal hasta aqui, una barrera
infranqueable, una inscripcioén aterradora como la que
leyé Dante a las puertas del Infierno, que intercepta el
paso, que le obliga a retroceder, que le hace desmayar, y
que, al fin y al cabo, desgarra todas sus ilusiones y des-
pedaza sus mas fervientes ideales... ;Para qué escribe en
México el compositor? ;Qué ideal persigue y en busca de
qué satisfacciones y de cuales utilidades materiales va?”’

Asi pues, el musico profesional no llegd a conquistar la
supremacia en la vida musical del pais. Con ello, se pro-
long6 el predominio del aficionado, o como se mencion6
anteriormente, el predominio del salon musical sobre
del concierto publico. No debe extrafiarnos que, entre
los aficionados, haya habido toda una serie de instrumen-
tistas y compositores habiles, en condiciones de rivalizar
con los profesionales, puesto que, hasta el ano 1877, no
existid un plantel oficial de ensefianza de la musica. Todos
los institutos anteriores, como la Academia de Elizaga
(1825), la Escuela de Musica de Beristain y Caballero
(1838), la Academia de José Antonio Gémez (1839),
e incluso el conservatorio de la Sociedad Filarmoénica
Mexicana (1866), de la cual procede el Conservatorio
Nacional de México (1877), reclutaban alumnos casi

3. Moreno Rivas Yolanda. Rostros del Nacionalismo en la musica Mexicana. UNAM, México 2005, p.55
4. Término utilizado para referirse a la musica de salon (Otto Mayer-Serra, Jorge Velazco, Karl Bellinghausen)
5. Mayer-Serra Otto. Panorama de la Musica Mexicana. Fondo de Cultura Econémica, México, 1941, p. 35

6. Ignacio Manuel Altamirano. Revista El Renacimiento, vol. | p. 362.

7. Mayer-Serra Otto. Panorama de la Musica Mexicana. Fondo de Cultura Econémica, México, 1941, p. 37
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exclusivamente entre el elemento femenino de la buena
sociedad, y tuvieron, sin excepcion, una existencia poco
duradera. Las compositoras de polcas, cuadrillas y valses
son muy numerosas y llegaron a publicar suplementos
musicales de los mas acreditados periddicos, semanarios
y almanaques de la época, aunque generalmente bajo el
velo del anénimo. ®

Otra posibilidad para el compositor mexicano la
constituyo la dpera. Desde el momento en que la 6pera
italiana, a través de la produccién de Rossini, Bellini,
Donizetti y, posteriormente,Verdi, se habia convertido en
un género musicalmente estandarizado y comercializado,
de un éxito fabuloso entre todos los publicos del mun-
do, cada compositor esperaba hacer su fortuna con una
opera; el camino mas evidente para lograrlo era imitar
los procedimientos operisticos que ya habian triunfado.

La aceptacién entusiasta por el publico mexicano de
las 6peras italianas que fueron introducidas en el pais por
numerosas compafias extranjeras, estimul6 a los com-
positores nacionales a probar fortuna en un género que
prometia tanto. En realidad, el publico nunca tomé muy
en serio los esfuerzos de sus compatriotas ni los valorizd
con el mismo criterio que a las creaciones de sus modelos
italianos. Las peripecias que sufri6 Melesio Morales en su
lucha tenaz y desesperada con los empresarios para estrenar
sus Operas, son un ejemplo elocuente de las condiciones
sumamente precarias que encontraron los compositores
mexicanos de operas en el tercer cuarto del siglo XIX.

De esta manera, ni el concierto, ni la épera constitu-
yeron un campo de accidn propicio para que el com-
positor mexicano pudiera satisfacer sus ansias artisticas,
y mucho menos sus necesidades econdémicas. Con ello
volvemos al circulo social en el cual pudo desplegar sus
actividades: el salébn musical, donde reinaba la senorita
de la casa, discipula en el piano del maestro.

La relacidn existente entre el musico y la sociedad se
manifiesta por un hecho muy sintomatico: las dedica-
torias en las composiciones de los maestros mexicanos.
Las piezas de los compositores mexicanos del siglo XIX,
estan dedicadas casi exclusivamente a sus discipulas. Sélo
después de 1890, con la aparicién uno de los primeros
concertistas, el compositor Ricardo Castro, va desapa-
reciendo este predominio de la discipula de la buena

sociedad en las dedicatorias de los maestros mexicanos.
Dicho predominio expone la dependencia econdémica
del musico respecto de su clientela femenina durante el
siglo XIX.’

A continuacidn se muestra un ejemplo de esta costum-
bre; con la portada de la polka “La Azucena” de Tomas
Ledn, dedicada a la Sra. Manuela Marmolejo de Godoy."

Si se intentara una cronologia de la historia de la
musica mexicana del siglo XIX se tendran que delimitar
tres etapas de su desarrollo.

La primera etapa, caracterizada por su interés en adaptar
las técnicas e ideologias romanticas a una concepcidn atin
clasica de la composicidn, se inicia alrededor de 1821, a
partir de la consumacion de la Independencia.

Dentro de ella colocariamos a Mariano Elizaga (1786-
1842) y a una serie de compositores que también actuaron

8. Moreno Rivas Yolanda. Rostros del Nacionalismo en la musica Mexicana. UNAM, México 2005, p.38
9. Moreno Rivas Yolanda. Rostros del Nacionalismo en la musica Mexicana. UNAM, México 2005, p.54
10. Imagen tomada de la coleccion personal de la Lic. Guadalupe Lozada Ledn.
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como pioneros de la composicion operistica, la difusion y
la ensefianza musical: José Antonio Gémez (1805-1870),
Felipe Larios (1817-1880), Joaquin Beristain (1817-1839),
Cenobio Paniagua (1821-1882), Aniceto Ortega (1825-
1875), Luis Baca (1826-1855) y Tomas Ledn (1826-1893).

Una segunda generaciéon de compositores, cuya pro-
duccidn surge en la segunda mitad del siglo, inicia una
etapa de consolidacion formal y estilistica que se concentra
sobre todo en la composicidon de 6peras. El compositor
ya no solo produce para el aficionado sino también para
el profesional. Intenta llegar a un ptblico mas exigente
y con mayor preparacion. A esta generacion intermedia
pertenece Melesio Morales (1838-1908), como introduc-
tor de la escuela operisitca italiana, y Julio Ituarte (1845-
1905), como iniciador de una refinada escuela pianistica.

Una tercera generacioén de compositores, se sittia entre
la caida del Imperio de Maximiliano y el fin del gobierno
porfirista (1867-1910), se manifiesta con un aumento de
la estilizacién y un mayor dominio composicional. Felipe
Villanueva (1863-1893), Ernesto Elorduy (1853-1913),
Ricardo Castro (1864-1907) y Gustavo E. Campa (1863-
1934) formaron esta generacién de musicos. !

El objetivo del presente analisis es indagar en las
caracteristicas fundamentales de la musica mexicana de
salon, cual fue su origen y funcidn, para devolverle la
importancia que merece como un capitulo importante
en la historia de nuestra musica. Por tanto examinaremos
a continuacidn algunos de sus aspectos esenciales.

Para comprender el panorama que ofrece la masica
durante el siglo romantico en México, basta sefialar el
hecho de que la nueva burguesia, en todos los paises del
mundo, se preocupd desde un principio por establecerse
como la ideologia dominante, no solamente en lo econo6-
mico y politico, sino también en lo espiritual y artistico.
El cultivo de la musica pasé de los aficionados imperiales,
reales o aristocraticos, a los aficionados de la burguesia,
es decir: del palacio principesco al salon burgués.

Simultaneamente se inicid un florecimiento de una
vasta literatura pianistica destinada al consumo en el salon

Imagen publicada en el “Instructor Filarménico. Nuevo
método para piano” (1843) José Antonio Gomez. Archivo musical
de la Catedral Metropolitana de México.

burgués donde se reunieron los restos de la aristocracia
destronada, la nueva burguesia financiera, comercial e
industrial y la nueva intelectualidad romantica. El expo-
nente mas senalado de esta musica “de salon” ennoblecida
al mismo tiempo por su talento genial, fue Chopin; los
afos de su vida abarcan la fase de esplendor del salon
burgués. El salon burgués habia significado la tltima etapa
de una practica musical secular en la cual el aficionado
tomaba parte activa.

Hacia finales del siglo XVIII,1a masica era primordial-
mente de consumo inmediato en la iglesia, los palacios
feudales, el teatro, la casa y la escuela, es decir, que la
producciéon musical correspondid a las necesidades de su
consumo. El liberalismo burgués modificé estas relaciones
de un modo radical. Dio al artista romantico una nueva
libertad, sin evitar una nueva cadena: la sumision a las
leyes implacables de la competencia y la division del tra-
bajo. La nueva funcidn social de la masica pasé de factor
colectivo y utilitario a elemento de puro esparcimiento.

La diferenciacién entre las clases se dio de manera
equivalente en la produccidon musical; se impusieron dos
especies de obras: una de alta categoria, culta, artistica
y solo accesible a las élites; y la otra, de calidad inferior,
barata, producto de fabricacidn en serie y destinada
a clases inferiores. La élite acudira al teatro de Operas,
mientras que la hija de una familia pequefio-burguesa se
contentard con un potpourri sobre motivos de la misma
opera. Es decir: la masica de salon habia nacido como
una necesidad social y cultural.

11. Moreno Rivas Yolanda. Rostros del Nacionalismo en la musica Mexicana. UNAM, México 2005, pp. 68 y 69
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El corto florecimiento del salon burgués como factor
cultural no durd mas alla del primer tercio del siglo XIX,
hasta que fue substituido por la forma comercializada
de concierto. Hasta ahora, los investigadores no han
prestado la debida atencion a esta corriente “salonesca”,
cuya repercusion tuvo una importancia extraordinaria
para la vida musical moderna. La masica de salon, que
en el transcurso del siglo evoluciond hacia la musica de
divertimento en general (con ramificaciones en la musica
militar, la musica en los cafés, la opereta y la zarzuela,
la musica bailable, u otros géneros de musica popular),
constituy6 el gusto de la mayoria social. '

La masica de salon explotd el lenguaje armonico del
clasicismo, basado en la férmula cadencial: tonica (I)-
dominante (V)-ténica (I), y sus grados intermedios mas
proximos; la periodicidad de sus estructuras formales,
determinadas por el nimero de compases de 4 y sus
multiplos; la melodia predominante, su acompanamien-
to confiado a la mano izquierda, de un esquematismo
invariable; el virtuosismo pianistico estereotipado de
escalas rapidas, acordes arpegiados, pasajes cromaticos de
terceras y sextas, trinos de larga duracion, etcétera. Las
formas musicales que se conservaron inalterablemente

a lo largo de todo el siglo fueron principalmente: 1. la
danza (polcas, mazurcas, schottisch, valses, contradanzas,
cuadrillas etc.); 2. el potpourri y fantasia sobre motivos
de 6peras conocidas; 3. la pieza “de caracter” (romanzas,
caprichos, nocturnos, serenatas, idilios, etc.); 4. la pieza
de colorido “exo6tico” (orientales, moriscas, etc.); 5. la
marcha militar."

Las nuevas fuerzas espirituales, creadas e impulsadas
por el movimiento politico de vanguardia, no llegaron
a invadir el terreno musical; el ambiente social reinante
pesaba demasiado sobre la ideologia estética y la per-
sonalidad de los compositores. La musica mexicana fue
durante el siglo XIX un universo lleno de significados
contradictorios en el interior de un conjunto de cos-
tumbres culturales y sociales. De ahi el uso de ciertas
convenciones generales y conceptos estéticos venerados
por la burguesia mexicana.

La nueva ideologia liberal que surgid en las nuevas
clases ilustradas quiso expresarse también a través de los
grandes temas romanticos y patrioticos, hacer referencia
alos héroes del pasado mitico indigena, proyectar nuevos
valores en una unidad colectiva llamada Patria; pero, con
mayor frecuencia que los temas de altos vuelos motivos

Tertulia en Santiago (1840)

12. Mayer-Serra Otto. Panorama de la Musica Mexicana. Fondo de Cultura Econdmica, México, 1941, p. 71
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como la imitacién y la descripcion fueron preponderantes
en la musica mexicana: descripcion de paisajes, lugares,
climas y pastorales; imitacién en lo referente al campo
particular de los sentimientos. Esta preferencia tematica
se encuentra mas cerca de la vertiente del romanticismo
francés o aleman que podria designarse como “intimista”
o “de salon”. Esta corriente recorrié Europa expresando-
se a través de obras para piano como “hojas de album”,
“lieder” o “chansons” para las veladas caseras.'*

La doctrina liberal nacionalista, hecha realidad en el
ultimo cuarto de siglo, influy6 innegablemente en la for-
macion de una nueva sensibilidad de los mexicanos en el
arte. Con temas vernaculos, danzas, canciones populares,
los remanentes indigenas y los himnos patriotas se podria
crear todo un fragmentado que diese la impresidon de
una unidad sonora. Las series que designaban por medio
de melodias los paisajes y regiones populares tuvieron
amplia existencia musical y gran demanda de publico
durante todo el siglo. Unas variaciones sobre un tema
del “Jarabe mexicano” de José Antonio Gémez (1841)
o un capricho de concierto titulado “Ecos de México”
de Julio Ituarte (1880), construido sobre una sucesion
de temas tan entrafiablemente locales como El palomo,
El perico, Los enanos, El butaquito, El guajito, El jarabe y Las
marianitas, confirmaban que los afamados sones consti-
tuian ya para 1880 un género aceptado y solicitado en
todo tipo de salones.

También lo politico se inscribid sobre lo puramente
afectivo. Toda una elaboraciéon de himnos y marchas ci-
vicas ocupd en la musica la funciéon de la poesia heroica.
El Himno Nacional del catalin Jaime Nund, estrenado
en 1854, nacidé como una gala sonora republicana, pero
pronto adquiri6é una carga simbolica independiente de
su contenido musical.

Para fines de siglo la produccion musical relacionada
con los temas y tendencias nacionalistas ya mostraba una
evolucion definitiva; la enumeracion en forma de suites
y antologias pasé a derivaciones mas complejas como la
balada, la rapsodia, o alguna forma mas elaborada de la suite.

Una nueva sensibilidad que se aplicé a si misma el
apelativo de “moderna” naci6 a finales de siglo. Parti-
cipaba del espiritu aristocratico pero al mismo tiempo
compartia los manierismos que caracterizaban a poetas
como Luis G. Urbina (1864-1934), Amado Nervo (1870-

1919) o Salvador Diaz Mir6n (1853-1928). Al participar
de esta sensibilidad, el universo sonoro creado por Felipe
Villanueva (1863-1893), Ernesto Elorduy (1853-1913),
Ricardo Castro (1864-1907) y el joven Manuel M. Ponce
(1822-1948) se colocaban en el extremo opuesto de la
obra de sus antecesores.

A principios del siglo XX ya existia una efervescencia
creativa y una interaccion entre las diversas artes que
permitié que la obra de un compositor como Manuel
M. Ponce coincidiera en espiritu con la obra de reno-
vacion pictorica de Saturnino Herran (1887-1918) o
la poesia de exaltacidon provinciana de Ramén Lopez
Velarde (1888-1921).

La intima relacidn con el material folklorico, de esta
generacidn abiertamente mexicanista a la que pertene-
cieron Manuel M. Ponce y José Rolon; su redefinicion
de lo mexicano en términos musicales y su participacion
en la creacion de un arte nacional, los sitia como parte
imprescindible de la Escuela Mexicana de Composicion.

Al mismo tiempo, en un ambiente cultural que bus-
caba encontrar y exaltar las raices nacionales mexicanas,
posterior al triunfo de la revolucién mexicana, nacid
una corriente de compositores nacionalistas que crearon
con base en temas musicales folcloricos y populares. Los
compositores mas sobresalientes de este periodo son
Candelario Huizar (1883-1970) —que produjo obras
de marcado estilo mexicano, pero sin recurrir a la cita
textual de temas populares—, Carlos Chavez (1899-1978)
—cabeza visible del movimiento nacionalista, creador de
la Orquesta Sinfénica de México y el Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes, ademas de formar generaciones de
grandes compositores en el Conservatorio Nacional de
Masica, tales como Daniel Ayala, Blas Galindo, José Pablo
Moncayo y Salvador Contreras, miembros del llamado
Grupo de los Cuatro—y Silvestre Revueltas (1899-1940)
—considerado frecuentemente como el compositor mas
representativo de su generacidn. Asi pues, comienzan a
desarrollarse estilos, técnicas y lenguajes distintos, con lo
cual sobrevino una re significacidén, mas que desaparicion,
de las formas utilizadas en el siglo XIX. Dichas formas
comienzan a transformarse, perfilindose una vigorosa
renovacion del lenguaje musical frente a los sintomas de
disolucion y decadencia de las altimas ramificaciones
del romanticismo.
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1.2 Aspectos biograficos

Tomas Leén Ortega naci6 el 21 de diciembre de
1826, hijo del maestro artesano don José Maria Ledn y
de dona Guadalupe Ortega, su segunda esposa, quien al
reparar en las cualidades musicales de su hijo, le daria sus
primeras lecciones de piano.

De los estudios maternos Tomas Le6n pasé a ser alum-
no del organista José Maria Oviedo quien, a la postre,
resulto ser su tnico maestro. A los catorce afios ya era
organista en el oratorio de la iglesia de la Profesa de San
Felipe Neri, lugar en el que empez6 a ser conocido por
la alta sociedad mexicana.

Su primera presentaciéon publica tuvo lugar en 1854
cuando apareci6 al lado del violinista Franz Rooner y
del pianista Ernest Lubeck, acompanando a este tltimo
en una fantasia de Thalberg, a cuatro manos, sobre temas
de Norma. El éxito de Ledn fue inmediato, admirandose
particularmente el hecho de que su desempenio estaba al
nivel de sus renombrados colegas europeos. Ese mismo
ano, el gobierno de Antonio Lopez de Santa Anna, lanzo
una convocatoria a los musicos y poetas para la compo-
sicion del Himno Nacional Mexicano.

Una vez elegida la composicion poética de Francisco
Gonzalez Bocanegra, se nombrd al jurado encargado de
seleccionar la masica; el cual quedé integrado por Agustin
Balderas, José Antonio Gomez y Tomas Leon. Referia
Balderas que él y sus companeros examinaban cuida-
dosamente las 15 composiciones que habian entrado al
certamen cuando repentinamente Tomas Le6n se puso en
pie y exclamo: “jsenores, ya tenemos himno; escuchad!”,
y sentandose al piano, interpretd con tal entusiasmo la
composicion que al concluir, el jurado y algunos con-
currentes prorrumpieron en un aplauso, quedando asi
seleccionada la composicion de Jaime Nund.

En 1855 Ledn contrajo matrimonio con dona Do-
lores Mondragén, con quien tuvo cinco hijos: Alberto,
Carmen, Luis, Enrique y Dolores.

Un aflo mas tarde tuvo el honor de tocar al lado de
un gran pianista: Oscar Pfeiffer, a quien acompand en
una fantasia de él mismo sobre temas de Ernani.

Sin embargo, la época no le fue propicia para alcanzar
fama internacional como concertista;la aficidon de entonces
no era capaz de sostener a un artista, ni ¢l -que carecia de

bienes de fortuna y ya que tenia que sostener a su propia
familia- pudo viajar al extranjero para perfeccionar sus
dotes y darse a conocer.

Se dedicé pues, a la enseflanza y a la composicion.
Considerado como uno de los mejores maestros y pianistas
de la ciudad de México, se convirtid en el centro de un
grupo importante de artistas y melémanos. Particular-
mente notables fueron las tertulias musicales ofrecidas en
su casa. En ellas Ledn y sus alumnos mas destacados -tales
como Melesio Morales, Julio Ituarte y Manuel Chavez
Aparicio- ofrecieron en México por vez primera obras de
Chopin y las sinfonias de Beethoven arregladas a cuatro
manos. Se lefan poemas de los escritores europeos mas
destacados y con frecuencia los de los mexicanos en voz
de su autor. Todo giraba en torno a la masica; cantantes,
pianistas y compositores hacian escuchar las obras de los
musicos mexicanos quienes frecuentemente no contaban
con un foro adecuado. Por supuesto que Tomas Ledn ju-
gaba un papel protagonico, por lo que sus obras también
eran ejecutadas. Los asistentes a estas reuniones musicales,
entusiasmados por las labores de Leon, establecieron en
1866 la Sociedad Filarmoénica de México, la cual contd
con eminentes miembros, como Alfredo Bablot, Antonio
Garcia Cubas, Julio Ituarte, Eduardo Liceaga, Melesio
Morales, Aniceto Ortega y Manuel Payno (por sdlo citar
a algunos de los mas distinguidos entre los fundadores),
la Sociedad Filarménica se impuso un programa ambi-
cioso pero no por ello carente de sentido o irrealizable.
Formulado en términos de hoy, tal programa era nada
menos que institucionalizar y profesionalizar las tareas
de educacion, investigacion y difusion de la musica. A lo
anterior se afadia el proporcionar asistencia financiera
a los musicos necesitados. De los multiples logros de la
Sociedad Filarmonica cabe destacar la creacidon del Con-

servatorio Nacional de Misica.'®

Sobra decir que Ledn
fue maestro fundador de dicha institucidn, en la que,
ensené de forma gratuita durante siete afios. Durante
la ocupacidn franco-austriaca de México, Ledn ofreciod
conciertos para Maximiliano de Habsburgo e incluso fue
nombrado pianista de la corte imperial.

Como intérprete se le considera el primer gran virtuoso
mexicano. Su repertorio -ademas de Chopin- incluyd
composiciones de Hummel, Liszt, Thalberg, Gottschalk,

Beethoven y Bach, lo que denota un sentido musical

15. Lozada Leon Guadalupe. “Una flor para ti”’ Informacion del material discografico , p.3
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Presentacion realizada por Juan José Escorza, diciembre 1991. Publicacion del CENIDIM.
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poco usual para su tiempo. Sus obras -casi todas para
piano- reflejan su destreza técnica, una escritura pianistica
impecable y una influencia notable de los romanticos eu-
ropeos, por ejemplo, en sus Nocturnos donde el modelo
de Chopin, resulta decisivo.

Asimismo, fue uno de los primeros compositores
mexicanos cuya musica se editdé en Europa (en las casas
Schonenberger y Mayence-Schott).

Tomas Le6n no abordé la musica orquestal y sus obras
son fundamentalmente para piano y ocasionalmente para
voz y guitarra, manejando en ellas la variaciéon como
tnico elemento de desarrollo. Algunas de sus composi-
clones mas importantes son las canciones La Ilusién y
Amar sin esperanza asi como los nocturnos Una flor para
ti, ¢ Por qué tan triste? 'y Guarda esa flor; las habaneras La
reina de las floves, La luz eléctrica, Yo se lo diré a usted, ; Qué
le importa a usted?, Las dos amigas; los valses Flores de
Mayo y Laura; las mazurcas Angélica, Diamela y Sara, las
polkas-mazurcas Flor de primavera, Catalina, La sonorense,
Azalea y La sensitiva; ademas de otras piezas como Elegia
a Ignacio Duran, Lamentos del corazén y la romanza Ilusién
y desengario.

Muri6 de una pulmonia fulminante el 18 de marzo
de 1893 en la Ciudad de México.

((,

1.3 Anilisis de la obra
Danza No 1 “Dame tus ojos”

Es una danza habanera en la forma tradicional A B, en
compas de 2/4 y en la tonalidad de Sol mayor. La parte
A consta de 16 compases (dos frases de 8 compases cada
una). El material melddico de esta seccidn se construye
de dos motivos, a manera de pregunta y respuesta, por
grados conjuntos y adornados por terceras. Cabe destacar
que el compositor contrapone una figura ritmica ternaria
a una binaria. La parte B esta en la tonalidad de Mi bemol
mayor comenzando en el V grado, se compone de dos
frases de 8 compases y resuelve en Mi bemol mayor. La
parte B se toca Da Capo para finalizar con la parte A.

Compases 1-16 17-32
Estructura : A :ll i:B:ll D.C
al fine
Tonalidad Sol mayor Mi bemol
mayor
Cuadro 1

Danza No 2 “Toémalos chata

Danza estructurada en la forma A B, en compas de
2/4 en la tonalidad de Mi bemol mayor. La parte A tiene
8 compases, y el material melddico de esta primer parte,
se construye sobre arpegios. La secciéon B estd escrita
en La bemol mayor y tiene 16 compases, la melodia se
compone de grados conjuntos, terceras y octavas prin-
cipalmente; se toca Da capo y al igual que la danza no. 1
finaliza con la parte A. Se contraponen también en esta
danza, las figuras ritmicas binarias y ternarias.

Compases 1-8 9-24
Estructura I: A :ll l:B:ll D.C
al fine
Tonalidad Mi bemol La bemol
mayor mayor
Cuadro 2

R
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1.4 Sugerencias técnicas e interpretativas
Dame tus ojos

“Dame tus ojos”, “Témalos chata” son unas dan-
zas que Tomas Ledn dedicé a una de sus discipulas, la
sefiorita Mariana Diaz de Leén, segiin la caratula del

manuscrito original.

En primer término consideré adecuado, de acuerdo
al estilo de la época y a la forma de las danzas, tocar la
parte A con repeticion. Existen bastantes ejemplos de
pequenias danzas de salon que repiten ambas partes; asi
pues, habria que anadir casillas de la siguiente forma:

— Tr e U . . s .
SEeErErEmsEe—sesnearecoi—s
Py - i g g = —3— 1

rp J rr f Fine

— m——m -

o) — — > — s .
SES = '*‘?;r S 'j:____-' :j____' ==
Ejemplo 1

Utilizando el mismo argumento, opté por repetir también la parte B cuyo final se modificaria asi:

Ejemplo 2

La parte B se toca Da capo para finalizar con A, esta
vez sin repeticion. En la danza No 1 destaca el ritmo de
habanera cuyo caracter es mas bien moderado; preferi
tocarlo de esta manera ya que no hay ninguna indicacién
del tempo. En ambas danzas, el lenguaje armonico se
caracteriza por el uso de la tonica (I)-dominante (V)-
tonica (I), y sus grados intermedios mas proximos. En la

=
= ; l - : i l .—_;! !
== = iz = == =
-l L ¥ I I
- = : : :
ﬁk_b = = = 13{ 3 ‘al_

O, ed Fir

danza “Dame tus ojos” habria que hacer hincapié sobre la
doble dominante del compas 5 que hace en la parte Ay
que conduce al segundo grado de la tonalidad. También
hay que destacar la inflexién que hace en la parte B a fa
menor (compas 21), realizando una especie de progresion
de dominantes; para resolver hacia mi bemol mayor:

| h = \
soramren TRl
—_— :
cel [ | 'E'F'—'r
e e
= L i = 4
Vi V/Bb V/EDL Eb
Ejemplo 3

Toémalos chata

Al igual que en la pieza anterior, también sugiero en esta danza repetir A y B anadiendo casillas:
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Ejemplo 4
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Ejemplo 5

En esta danza, A y B son contrastantes, la indicacion “con
expresion” nos hace referencia a este cambio de caracter entre
una parte y otra. Destaca como cambio armonico de impor-
tancia, la dominante del segundo grado que aparece en el tercer

compas de la parte A. La seccion B nos sugiere un cambio hacia
un fragmento mas melodico, tranquilo y expresivo, retomando
el ritmo de habanera utilizado en la primer danza. Al tocar Da
Capo la parte A se hace sin repeticion.

Vista del Zécalo (Plaza Mayor) de la Ciudad de México tal como lucia el 9 de diciembre del afio de 1803, fecha en
que fue inaugurada con la estatua en bronce del rey Carlos IV de Espafa, “El Caballito”

21



2. No tiene nombre
Tomas Leon
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2.1 Analisis de la obra

Es una danza cuya forma es A B A’, en compas de
2/4 y en la tonalidad de Re mayor. La parte A tiene 8
compases con repeticion, estd en la tonalidad de Re
mayor y termina en el acorde del V grado con séptima;
la melodia principal se encuentra en la soprano, mientras
que la voz media o contralto la acompana con un bajo

Compases 1-8

Estructura : A:ll

Tonalidad Re mayor
Cuadro 3

2.2 Sugerencias técnicas e interpretativas

de Alberti. La parte B esta escrita en Fa mayor con 16
compases (2 frases de 8 compases cada una); la melodia
que lleva la voz superior se construye a base de arpegios.
La segunda frase de la parte B resuelve en la dominante
de Re mayor para después retomar esta tonalidad. En
A’ hay que hacer énfasis en los acordes de dominante
de Sol mayor y dominante de La mayor (compases 29 y
30) que realiza para concluir la pieza.

9-24 25-32
Il: B :ll A'
Fa mayor Re mayor

Sugiero repetir A y B. Las casillas de repeticion de la parte B las propongo de la siguiente forma:

Hﬁ. |]I ]2. hlr K
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Ejemplo 6

Hay que poner especial atencidn en la melodia escrita en anacrusa, destacando el canto, cuyo caracter es dulce y sutil.

3. La pluma eléctrica
Tomas Leon
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3.1 Analisis de la obra

Danza en la tonalidad de La bemol mayor, en la for-
ma tradicional A B en compas de 2/4. La parte A va
del compas 1 al 8 y tiene casillas de repeticion, estd en
la tonalidad de La bemol mayor y se compone de ocho
pequenas frases escritas a manera de pregunta y respuesta.
Utiliza principalmente el I yV grados realizando una
inflexion al II grado en el compas 5; este fragmento
se distingue por su carcter ritmico marcado por las
apoyaturas que acompanan todo el tiempo a la melodia.
Encontramos el ritmo de habanera en el acompanamiento

Compases 1-8
Estructura In: A :ll
Tonalidad

Cuadro 3

La bemol mayor

de la mano izquierda, que se mantiene durante la parte
B en la tonalidad de Re bemol mayor. La primer frase
comienza en el V grado de Re bemol mayor y destaca
la doble dominante del compas 13 que va al VI grado
y posteriormente, en el compas 15 la doble dominante
del V grado. El material melodico de la parte B se com-
pone de terceras y sextas que forman tresillos los cuales
se contraponen con la figura de octavo con puntillo y
dieciseisavo de la mano izquierda. Esta seccidon concluye
en Re bemol mayor; en este caso es recomendable repetir
también la parte B, anadiendo casillas de repeticion, como
se muestra abajo, en el ejemplo 7.

9-24
Il: B:l D.C al fine
Re bemol mayor

D.C al Fre

2 | 1

]
IIII |

3
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Ejemplo 7

:
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Se toca de nuevo la parte A sin repeticion, para concluir en la primer casilla, como era costumbre ejecutar este

tipo de danzas.
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3.2 Sugerencias técnicas e interpretativas

Esta pieza, intenta imitar el sonido de una pluma eléc-
trica, artefacto inventado por Thomas Alva Edison en
1874;novedoso y peculiar en la época de Tomas Ledn. De
hecho, la partitura esta escrita con dicho dispositivo y se
advierte en la parte inferior de la pagina con la siguiente
nota: “Impreso por el sistema americano llamado pluma
eléctrica”. El pensar en el sonido que emite un aparato
de tal naturaleza puede servirnos para imaginar cual es la
intencion que debe imprimirse a la pieza;y considero que
las apoyaturas que aparecen en la primera parte imitan con
claridad este sonido. La partitura no tiene ninguna indi-
cacion del tempo ni de las dindmicas; considero que debe

ejecutarse a un ritmo moderado. La manera en como se
desarrollan las pequenas frases del principio nos sugiere
comenzar mezzoforte,de manera que la melodia se destaque,
y aumentar el volumen poco a poco hasta llegar al forte,
para concluir la Gltima frase. La secciéon B es contrastante
ala parte A;se trata de un fragmento melddico que puede
ejecutarse con mas tranquilidad. En esta parte encontramos
reguladores que dibujan el movimiento que deben seguir
las figuras de tresillo y octavos. Es importante destacar
la melodia superior y cantar esta melodia de acuerdo al
movimiento de las frases. Posteriormente regresa al ritmo
de habanera cuya melodia evoca el sonido de la pluma
eléctrica; la Gltima frase debe ser un poco mas enérgica
para anunciar la conclusion de la pieza.

ALBUM MEXICAND

GTERRLL oF BOIEE

CATERRAL DC miIXD

EaTHEBAALE 5€ WEED. J

Catedral de Mexico- “Album Mexicano” Coleccion de Paisajes Monumentos y Costumbres 1875-1855
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4. 13 azucena
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4.1 Analisis de la obra

Danza en la tonalidad de La bemol mayor, en com-
pas de 2/4; consta de cuatro partes. La parte A estd en
la tonalidad de La bemol mayor, tiene 8 compases con
casillas de repeticion, que se dividen en dos frases de
cuatro compases. Alterna los grados I yV principalmente,
exceptuando el segundo tiempo del compas 7, donde
utiliza una doble dominante que nos conduce al V grado.
El material mel6dico de esta primera parte se conforma
de grados conjuntos, sextas y terceras que construyen
motivos a manera de pregunta y respuesta. La seccion B
tiene 16 compases que forman ocho semifrases de dos
compases donde destaca la doble dominante del compas
15 asi como el acorde de Si doble bemol en el compas

Compases 1-8 9-24
Estructura I: A :ll Il B i
fine
Tonalidad La bemol La bemol
mayor mayor
Cuadro 5
25
& \\\

23 que conduce al V grado con séptima y finalmente
al primer grado de La bemol mayor.; esta seccion tiene
casillas de repeticion. La parte C esta en la tonalidad de
Re bemol mayor, se compone tinicamente de ocho com-
pases divisibles en dos frases de cuatro. Armonicamente
transcurre por los grados 1 yV y utiliza el I grado en el
primer tiempo del compas 31. El material melodico se
conforma por pequenos fragmentos de escalas, segundas
y terceras; este fragmento tiene casillas de repeticion. La
seccion D también en Re bemol mayor, tiene ocho com-
pases formando dos frases, cada una de cuatro compases.
En el compis 39 destaca un acorde de Mi doble bemol
que va alV grado de Re bemol; finaliza con casillas de
repeticion y se toca Da Capo para ejecutar nuevamente
la parte A y B.

25-32 33-40
I: C :ll II: D :ll D.C.
al fine
Re bemol Re bemol
mayor mayor

X



4.2 Sugerencias técnicas e interpretativas

Es recomendable atender a las indicaciones de fraseo
que son muy claras en la edicién. Aunque no hay indi-
cacién del tempo, tomando en cuenta de que se trata
de una polka, danza que exige movimientos rapidos;
deberia pensarse en una ejecuciéon con un caracter li-
gero. Hay que senalar que este tipo de piezas de salon
para piano no fueron pensadas precisamente para bailar;

es cierto que retoman la forma y ritmica de las danzas,

pero el contexto general de esta musica se enmarca en
un ambiente de tertulias y reuniones intimas para dar
a conocer y escuchar en los salones las composiciones
en boga.

En esta pieza también es importarte realizar el fraseo
implicito en todas las partes. Aunque no esta escrito, me
parece que las divisiones entre las frases son muy claras.
Las dinamicas también estin correctamente senaladas;
considero que es posible hacer ciertos cambios cuando se
realizan las repeticiones para otorgarle variedad a la pieza.

Litografia de Casimiro Castro. Del album “México y sus Alrededores” 1855

5. El desengano
Tomas Leon
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5.1 Analisis de la obra

AN
NS

Es un vals en la tonalidad de Mi bemol mayor; con una introduccién y cuatro partes distintas, la estructura es la

siguiente:
Compases 1-11 12- 28
Estructura Introduccion In: A :ll
Tonalidad Mi bemol Mi bemol
mayor mayor
Cuadro 6

La introduccién comienza en la tonalidad de Mi
bemol mayor, contrasta acordes forte y piano utilizando
acordes de tdnica, subdominante y dominante, ademas
de un acorde disminuido (compas 6) que resuelve a
Mi bemol mayor. El vals comienza en el compas 12,y
la parte A abarca de los compases 12 al 28, formando
cuatro frases de cuatro compases. La parte B estd en la
tonalidad de Si bemol mayor y la melodia esta escrita
en octavas y también se conforma por cuatro frases de
cuatro compases; se distingue un acorde disminuido en
el compas 40 que va al primer grado, este fragmento, al
igual que la parte A tiene casillas de repeticion. El siguiente
fragmento, C, vuelve a la tonalidad de Mi bemol mayor

29-44 45-60 61-76
I: B :ll Il: C :Ii l:D:11D.C
al fine
Si bemol Mi bemol

La bemol mayor

mayor mayor

y comienza en elV grado con séptima de esta tonalidad
y recorre principalmente el I y V. grados, terminando
en Mi bemol mayor; este fragmento cuya melodia estd
escrita en octavas, también es divisible en cuatro frases de
cuatro compases o inclusive en ocho semifrases de dos
compases, la parte C cuenta con casillas de repeticion.
Posteriormente, encontramos la parte D en la tonalidad
de La bemol mayor; es un fragmento melodico y dulce,
cuyas frases son claramente divisibles en cuatro compases;
la estructura armonica se compone de acordes de tonica
y dominante principalmente. Esta parte se repite y aqui
encontramos el Da capo, para retomar nuevamente el
principio (la parte A) y concluir la pieza en la parte C.



5.2 Sugerencias técnicas e interpretativas

En esta pieza, la introduccién es un fragmento que
contrapone las dinamicas entre los acordes fortissimo y
piano. En esta seccion es posible abordar un tempo mas
libre y pausado, para posteriormente comenzar con el
vals. El caracter sugerido es con gracia, por lo que es
necesario ejecutar el vals con ligereza y atendiendo a las
acentuaciones marcadas por el compositor. Cabe men-
cionar que es importante destacar el canto superior de
la mano derecha. En la parte B la frase comienza forte
y considero que es factible contraponer las frases entre

forte y piano (haciendo alusidn a las dinamicas de la intro-

duccién). En la seccion C, cuya melodia al igual que en
la parte B, estd escrita en octavas, el caracter es distinto;
mas tranquilo y mesurado. Después, en el fragmento D
continda este caracter melddico y tranquilo, pero con
sus puntos algidos senalados por los reguladores. Re-
gresamos Da Capo y cada tema se toca una sola vez. Es
posible variar las dinimicas que se usaron anteriormente,
para que las repeticiones no sean siempre iguales y no
se tornen monotonas. La pieza finaliza en la parte C y
en esta seccion sugiero acelerar un poco el tempo para
concluir el vals.

José Maria Velasco, El Citlaltépetl, 6leo sobre tela, 1897 (Coleccion Museo Nacional de Arte). Imagen tomada del libro: Xavier
Moyssen, José Maria Velasco. Un estudio sobre su obra, México, SEP, 2004.
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0. Flores mexicanas
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6.1 Analisis de la obra

Es un vals en la tonalidad de La bemol mayor, con ocho partes
distintas y una coda. La introduccion estd escrita en un compas
de 6/8,tiene 16 compases en la tonalidad de La bemol mayor y
termina en el acorde de dominante. La parte A tiene 32 compases;
el tema del vals comprende los primeros 16 y posteriormente
se repite una octava arriba y con apoyaturas, esta en La bemol
mayor y tiene barras de repeticion; el movimiento arménico es
principalmente a través de la tonica y la dominante, ademas de
el acorde de dominante del II grado en el compas 26. La parte
B esta en la tonalidad de Mi bemol mayor, cuenta con 2 frases
de ocho compases cada una y se repite; comienza en el acorde
de dominante y termina en Mi bemol mayor, regresando a la
tonalidad de La bemol mayor en la parte C la cual tiene 16 com-
pases que también se dividen en dos frases de ocho compases;se
construye principalmente con los acordes de tonica y dominante,
haciendo ademas una inflexidn a si bemol menor en el compas
73, para terminar con la ténica. Posteriormente la parte D en
Re bemol mayor con 16 compases, comienza en el IV grado y
finaliza con la ténica. Es importante destacar de aqui en adelante
que todas las partes subsecuentes son de 16 compases con repe-
ticidn, con dos grandes frases de ocho compases. La parte E esta
en Sol bemol mayor, la melodia esta escrita en octavas, esta parte

comienza y termina en la tonica. El vals continta con la parte
F en Re mayor, donde hay que destacar la inflexion que realiza
en el compas 122 a Mi mayor, después regresa a Re mayor para
terminar en el primer grado de esta tonalidad. Continuamos con
la parte G en Sol mayor, la melodia principal se encuentra en la
mano izquierda; resalta un acorde de séptima disminuida en el
compas 134 que resuelve hasta el Gltimo tiempo del siguiente
compas, asi como una inflexién a Mi menor en el compas 139.
Destaca también la inflexién a Re mayor, tonalidad con la cual
comienza la parte H; que transcurre en el I y IV grados de esta
tonalidad para hacer posteriormente una inflexién a Sol mayor.
La parte H concluye con el primer grado de Sol mayor.

El puente se conforma de ocho compases, retoma la tonalidad
del principio, La bemol mayor, y transcurre principalmente sobre
los acordes de dominante; deja la frase abierta para volver al tema
del vals, el cual se repite exactamente igual, hasta el compas 199,
donde comienza la Coda. Esta parte puede dividirse en dos: del
compas 199 al 209 y del 209 al final. La primer parte de la Coda
se construye exactamente con los mismos acordes que utiliza
el autor en la introduccién del vals, destacando la inflexién a fa
menor en el compds 204; posteriormente, la Coda concluye con
el acorde de dominante con séptima. El final de la pieza alude
al tema principal con la indicacién de pianisimo y termina con
los acordes de dominante y tonica fortisino.

Compases 1-11 17-48 49-64 65-80 81-96
Estructura '”"°g>‘g°'°” I: A :ll I1: B :ll I1: C :ll I1: D :Il
. La bemol La bemol Mi bemol La bemol Re bemol
Tonalidad
mayor mayor mayor mayor mayor
97-112 113-128 129-144 145-160 161-168 169-198 199-226
Ritornello
Il: E :ll Il: F:l I: G :ll Il: H:1l Puente A Coda
Sol bemol Sol mayor- Re mayor- Labemol Labemol Labemol
Re mayor
mayor Re mayor Sol mayor  mayor mayor mayor

Cuadro 7

W s



6.2 Sugerencias técnicas e interpretativas

El vals “Flores mexicanas”, como ya hemos visto, consta
de una introduccion, ocho partes distintas, un puente y
un ritornello que conduce a la coda final. Es importante
analizar con cuidado cada una de las partes para su co-
rrecta interpretacion. En primer lugar, la introduccion,
cuyo tempo es andante, tiene un caracter tranquilo y
melddico que conduce al tema del vals, cuya melodia
debe ser claramente destacada y ligada. Cuando el tema
se repite mas adelante, adornado con las apoyaturas, este
debe ser ligero, y para lograrlo considero que no es ne-
cesario ejecutarlo fortisimo como lo indica la partitura,
ya que de hacerlo asi, perderia la ligereza que se busca.
Para la parte B consideré adecuado iniciar piano la pri-
mer frase y crecer poco a poco segun la indicacién de
los reguladores, pero sin llegar al fortisimo, que supondria
un sobresalto exagerado, contrario al caracter gracioso y
juguet6on de esta seccion. Como se indica en la partitura,
en la parte C debe destacarse el canto principal, en la
mano derecha, cuya melodia dulce y cantabile tiende a
interpretarse de una manera sutil y tranquila, en contraste
con la parte subsecuente, la seccion D, mas ritmica, cuyas
frases crecen paulatinamente hasta llegar al forte. En la
parte E cabe senalar que si bien esta escrito que debe
comenzar piano y delicado, al tratarse de una melodia

en octavas y de acuerdo al caracter ritmico de la seccion,
convendria comenzar mezzoforte para conducir la melodia
claramente hasta el forte. En la seccion D debe destacar-
se la nota superior de los acordes de la mano derecha,
respetando los acentos senalados por el compositor; se
trata de una seccidn evidentemente ritmica y como se
sefiala, alegre. Lo siguiente contrasta totalmente con la
parte D;ya que es un fragmento melddico y expresivo,
cuya melodia grave, deberia tocarse tranquilamente, con
las debidas respiraciones entre frases e incluso bajando un
poco el fempo, deteniéndose y remarcando el acorde de
séptima disminuida (compas 133) cuya tensiéon conduce
asu resolucion en el compas siguiente, decreciendo poco
a poco para repetir la frase que termina con un arpegio
de re mayor. Los acordes de la mano derecha deben ser
ligeros y ejecutarse piano. La parte H comienza fortisimo
y aqui destaca un subito cambio en la dindmica a pianoy
nuevamente de este piano a fortisimo; propongo alargar un
poco la frase en el piano para dar paso al forte con todo el
volumen necesario. Prosigue el puente comenzando en
piano para crecer gradualmente, deteniendo los tltimos
acordes para llegar con fuerza a la octava. En el ritornello,
el tema adornado con las apoyaturas es ligero como la
primera vez que se presento, pero no forte; considero que
es necesario tocarlo mezzopiano para comenzar a crecer
en la coda y llegar al fortisimo final.

LA FTAVORITA

Caratula de “La favorita”; partitura de
Tomas Leodn. Del archivo particular de
la familia Ledn.

/. Una ilusion
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7.1 Analisis de la obra

El schottisch o chotis es una danza cuyo origen se
ha documentado en Bohemia; alcanz6 gran fama en
Alemania, Gran Bretana, Francia, Estados Unidos y
Espana, sobre todo durante los anos centrales del siglo
XIX. El ritmo es mas bien moderado y de movimientos
lentos. El schottisch Una ilusion proviene del manuscrito
original del autor, cuya copia adjunto en la seccion de
anexos. Esta danza comienza con una introduccién en
un compas de 4/4 y en la tonalidad de Mi bemol ma-
yor (compas 1 al 8).Tiene cinco pequeiias frases donde
utiliza los grados [ yV_ asi como una doble dominante
que va al V grado (compases 3 y 7). Esta introduccion
es un coral, con una constante ritmica; en los compases
7y 8 presenta una variacion en la soprano a manera de
“llamado”, esta frase termina en una cadencia suspendida
sobre el V grado y en el Gltimo tiempo encontramos
la anacrusa al schottisch que estd en compas de 2/4. La
parte A esta en la tonalidad de Mi bemol mayor, se com-
pone de ocho compases que se dividen en dos grandes
frases de cuatro compases y recorre principalmente los
grados [ yV. haciendo una inflexién a Do menor en el
segundo tiempo del compas 13. El motivo melddico esta
conformado por un tresillo de dieciséisavo en anacrusa y
octavos; esta seccion tiene casillas de repeticion. La parte
B también estd en la tonalidad de Mi bemol mayor, y
al igual que la seccién precedente tiene ocho compases
que se dividen en dos frases de cuatro compases. Co-
mienza con el V grado de Mi bemol y en esta parte es
importante enfatizar la progresion de acordes que realiza
a partir del compas 21 comenzando con el disminuido

de Do menor (VI grado menor), luego utiliza el VII dis-
minuido para resolver al K6/4; posteriormente progresa
al V grado para resolver a Mi bemol mayor. La seccién
C va del compas 25 al 32 y estd en la tonalidad de La
bemol mayor; el material melodico es un poco distinto
al que aparece en las partes A y B, encontramos un trino
sobre Re bemol (compas 25). La sucesion de acordes
abarca simplemente los grados I y V_ destacando un
acorde disminuido (compas 30)que resuelve a La bemol;
esta seccion se repite. La parte D estd en la tonalidad de
Fa menor, tiene 16 compases divisibles en cuatro frases
de cuatro compases cada una. Podemos reconocer dos
planos en la melodia, cuya voz intermedia es la principal,
compuesta por negras y octavos. La primer frase utiliza los
grados I yV_ y en la siguiente encontramos un acorde
de dominante del IV grado que resuelve en el compas
37 y después la dominante del V grado que resuelve al
compas 40. En las siguientes dos frases encontramos los
mismos recursos armonicos. Esta seccion no tiene barras
de repeticion. Posteriormente, encontramos nuevamente
la parte C, esta vez sin barras de repeticion; y después A
y B con sus respectivas repeticiones. Con anacrusa en el
compas 72 (2* casilla) aparece un pequeno puente que
llega al compas 79. Esta seccion esta en la tonalidad de
Re bemol Mayor ; comienza con el I grado, alternandolo
con el IV hasta el segundo tiempo del compas 78 donde
aparece un acorde disminuido que nos lleva al V grado
de Mi bemol mayor. La Coda comienza en el compas
80, donde encontramos un acorde de Do bemol mayory
suV grado; posteriormente, La bemol mayor seguido de
su dominante; esta Gltima frase nos conduce al V grado
de Mi bemol mayor que resuelve en el compas 86.
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Compases 1-8 9-16 17-24
Estructura Introduccién : Al Il: B :ll
Tonalidad Mi bemol mayor Mi bemol mayor Mi bemol mayor
25-32 33-48 49-56 57-64 65-72 73-79 80-88

l: C:ll D C I A :ll Il: B :l Puente Coda

La bemol La bemol Mibemol Mibemol Re bemol D0 IoEiel e
mayor P ey mayor mayor mayor mayor 5 I9Eel (e

y y y y y Mi bemol mayor
Cuadro 8

Estacion de San Lazaro, 1900

7.2 Sugerencias técnicas e interpretativas

El tema de la introduccién es moderado y piano y la
voz de la soprano debe marcarse dentro de esta misma
dinamica, Es importante destacar la indicaciéon del cal-
derén en el compas 8 haciendo énfasis en la cadencia
suspendida sobre el V grado. Las acotaciones del pedal
estan presentes en toda la pieza con claridad. Cuando
comienza el schottisch, el tempo puede ser ligeramente mas
movido; la indicacidn es con eleganza. Los acentos que
indica el compositor en los octavos, son sutiles, pensando
en el caracter elegante de este fragmento; pero considero
adecuado enfatizar el acento que corresponde al acorde

“Trajes Mexicanos” Casimiro Castro, 1869.

que realiza la inflexién a Do menor (segundo tiempo del
compias 13). En la seccion B es posible hacer dinamicas
contrastantes entre pregunta y respuesta en la primer frase;
posteriormente viene el crescendo. La siguiente seccion,
C es expresiva y melddica; los reguladores senialan las
dinamicas adecuadas que debe seguir la melodia. En la
parte D es importante destacar la melodia de la mano
derecha, que esta acompafiada por arpegios y octavas las
cuales deben ejecutarse con un toque muy ligero; el punto
algido de las frases esta marcado por los reguladores. En
la parte final, donde comienza la Coda es recomendable
utilizar el pedal de sordina, para lograr el matiz pianisimo.



8. Marcha patriotica
Tomas Leodn
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8.1 Analisis de la obra

Es una pieza en la tonalidad de Re mayor, en compas de 2/4 y que se compone de ocho partes, como se muestra

en el siguiente cuadro:

Compases 1-16
Estructura  Introduccion
Tonalidad Re mayor
41-56 57-64 65-80
C [1: D :ll Cc
Solmayor Re mayor  Sol mayor
Cuadro 9

La introduccidn, tiene 16 compases. Comienza anun-
ciando el tema principal basado en un arpegio de Re
mayor, y en la segunda frase utiliza el arpegio de domi-
nante; este tema hace alusién a un toque militar y en este
caso, la mano izquierda hace las veces de los timbales o
tambores caracteristicos de la marcha. Posteriormente
continda con un crescendo que al final de la Gltima frase
(compas 14) realiza un movimiento cromatico ascendente
que conduce al K64 y concluye la seccidon sobre el V
grado a manera de cadencia suspendida.

El primer tema estd en Re mayor, y tiene 16 com-
pases que pueden dividirse en cuatro grandes frases. La
primer frase del tema que comienza en el compas 17,
consta de cuatro compases, comienza en el primer grado,

17-32 33-40
H: A :ll I: B :ll
Re mayor La mayor-Re
mayor
81-96 96-113 114-128
Ritornello Desarrollo Coda
Re mayor-

Re mayor Sibemol mayor- Re mayor

Re mayor

y culmina con el II grado de Re mayor (compas 20). La
frase siguiente (compas 21) comienza en el Il grado y
finalmente termina con una cadencia perfecta a Re mayor
(compas 24). El fragmento posterior es una repeticion del
material, pero en un registro mas alto y haciendo uso de
octavas. Esta parte A se repite y concluye en Re mayor.
Posteriormente, la parte B se compone Gnicamente de
ocho compases que construyen dos frases de cuatro com-
pases cada una. La primer frase comienza en la tonalidad
de La mayor, haciendo uso del I yV7 grados;y a partir
del compas 37 el acorde de La mayor funciona como
dominante de Re mayor concluyendo en esta tonalidad.
Este fragmento también tiene barras de repeticion.

La parte C, esta en la tonalidad de sol mayor, cuenta

Z/E

con dieciséis compases, divisibles en cuatro frases de
cuatro compases. Armonicamente destaca el acorde
disminuido del compis 48 que va al primer grado;
asi como la dominante del IV grado, en el compas 51
que resuelve a Do mayor. Esta seccion concluye en Sol
mayor y no se repite, ya que una variacion de la misma
aparecera posteriormente. Luego comienza la parte D,
en la tonalidad de Re mayor, también se hace notar
un acorde disminuido en el compas 62 que resuelve al
primer grado. Esta seccién concluye con una cadencia
perfecta y tiene barras de repeticion. A partir del compas
65, nos encontramos con una variaciéon del tema C, cuyo
material melddico se enriquece con bordados, dandole
un caracter distinto debido al cambio de figuras ritmicas.
Conserva la misma secuencia armoénica. En el compis
81, regresa el tema A exactamente igual que como se
presento antes, con 16 compases y su conclusion en Re
mayor. A partir del compas 96 se presenta el desarrollo
de este primer tema, que comienza alternando los gra-
dos I yV7 de Re mayor y con la melodia en octavas
en la mano derecha. En el compas 100 comienza una
progresion de dominantes; esto es en el tercer tiempo
del compas donde aparece una inflexion a Mi menor
que resuelve al compas siguiente; después encontramos
una inflexiéon a Fa sostenido menor que resuelve en el
compas 102. Esta primer frase, en Re mayor concluye
en el compas 104 con un acorde de dominante que no
resuelve a Re; a partir de aqui la tonalidad cambia a Si
bemol mayor. Utiliza el I yV7 grados de Si bemol hasta
el compas 108 donde encontramos una inflexién a Do
menor y posteriormente una inflexion a Re menor.
Continta en la tonalidad de Si bemol mayor, destacando
el arpegio sobre un acorde disminuido en el compas 112
que resuelve a Re mayor. En el compas 114 nos encontra-
mos con la Coda, iniciando con acordes que se mueven
por cromatismos que desembocan nuevamente en Re
mayor. Después aparecera el primer grado alternandose
con la dominante, utilizando los recursos melddicos de
la introduccidn y repitiendo el toque marcial del inicio
en octavas. La marcha finaliza con una alusion al primer
tema con acordes fortisimos.

8.2 Sugerencias técnicas e interpretativas

La Marcha Patridtica evoca la musica militar me-
diante el tema que aparece en la introduccién y que

deriva en una serie de variaciones del mismo. El toque
marcial nos hace pensar en instrumentos como el clarin
y el acompanamiento de tambores, que en este caso los
encontramos en el registro grave, en la mano izquier-
da. La melodia compuesta por arpegios debe ser muy
marcada y crecer poco a poco hasta que culmina en el
acorde de La mayor.

El tema A comienza mezzoforte; es preciso mencio-
nar que el tltimo acorde de la frase (compas 20) debe
ejecutarse con suficiente sonido, pensando en que se
trata de una pieza marcial fuera del contexto intimo e
introspectivo que caracteriza al romanticismo. Cuando
el tema se repite una octava mas arriba (compas 25) se
toca con mayor énfasis y volumen; sin embargo decidi
no llegar al fortisimo indicado en la partitura ya que me
parecid suficiente y 16gico de acuerdo al movimiento
y desarrollo de las frases alcanzar solamente el forte. La
parte B comienza forte; es necesario marcar los tresillos
ubicados en la mano izquierda. Como sugerencia pro-
pongo ejecutar el final de esta frase comenzando con
un piano (compas 37) y aumentar después el volumen.
En la parte C, en la tonalidad de sol mayor, los regula-
dores anotados en la partitura nos indican la correcta
ejecucion de las dinamicas, se trata de un fragmento
con un caracter melddico y hay que destacar que esta
seccidn no se repite, ya que después de la parte D nos
encontraremos con una variacioén del mismo. En la parte
D es importante sefialar el contraste entre el piano con
el que comienza y el forte que prosigue en octavas y
en un registro agudo. La siguiente parte se trata de una
variacion del tema C,y en este caso comienza pianoy va
creciendo conforme lo indican los reguladores, concluye
con los acordes de Sol mayor en forte. Continuamos con
el ritornello que llega al compas 96 donde comienza el
desarrollo; la tonalidad es Re mayor y la indicacién es
pint vivo. A partir del compas 100 realiza una serie de
dobles dominantes y hace un crescendo hasta el compas
103. Contintia con una modulacién a Si bemol mayor
con el mismo orden armoénico. En el compas 114, donde
comienza la Coda, es posible acelerar el tempo durante
esa secuencia de acordes que concluyen en Re mayor,
el punto algido llega en el compas 120 con los acordes
de I yV grados de Re mayor en forte. Posterior a esto
retoma el toque marcial de la introduccién y me parece
conveniente tocarlo piano para realizar un contraste con
el fragmento final fortisimo.
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9. El artista muere
Julio ltuarte

(1845 -1905)

9.1 Aspectos biograficos

Julio Ituarte naci6 en la Ciudad de México en 1845.
Compositor y pianista mexicano, estudid bajo la direc-
cién de José Maria Oviedo y Agustin Balderas. Poste-
riormente fue alumno de Tomas Ledn (piano) y Melesio
Morales (armonia y contrapunto). Su capacidad lo
llev6 a convertirse en pianista poco antes de los quince
anos, cuando siendo alumno de Tomas Ledn tocd en
1859 en un concierto celebrado en el Teatro Nacional,
a beneficio del entonces renombrado compositor de
6pera Cenobio Paniagua. Poco después lo hallamos en
una gira de conciertos en Veracruz y la Habana, todavia
como estudiante de la academia particular de Tomas
Leon. Ituarte logré dominar rapidamente el enfoque
virtuosistico de las escuelas de Thalberg y Gottschalk y

una de las grandes especialidades de su repertorio eran
las fantasias sobre temas operisticos de Liszt, tal vez afi-
nes a su gusto personal de operdmano, condicionado en
parte por su trabajo como director de coros, tanto para
la Compaiifa de Angela Peralta como para la sociedad
Filarménica Mexicana, de la que fue miembro fundador."”
Sus zarzuelas Sustos y gustos y Gato por liebre alcanzaron
un notable éxito, debido tanto a la emotividad lirica de
su musica como al hecho de ocuparse de escenas de la
vida cotidiana en la ciudad de México. R ealiz6 asimismo
una cantidad notable de arreglos de canciones y bailes
de zarzuela, los cuales edit6 bajo el seudonimo de Jules
Ettonart (Jules=Julio, et=1, art=arte). '* Fue maestro de
piano del Conservatorio desde su fundacién hasta 1885.
Entre sus discipulos se cuentan Felipe Villanueva, Ricardo
Castro y Rafael J. Tello.

17. Velazco Jorge, E/ pianismo musical del siglo XIX, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, México 1982, p. 216.

18. Material discografico Ecos de México, pag. 23.

En 1877, el director de orquesta de la compania de
Angela Peralta dirigi6 sin partitura el estreno mexicano
de Aida de Verdi. La gran emocion que ello produjo en
el puiblico impresion6 atin mas profundamente a Ituarte,
quien decidi6 ejecutar todos sus conciertos de memoria,
convirtiéndose en el primer pianista mexicano en realizar
la entonces tremenda audacia en pablico. " Es reconocido
también por poseer una técnica a la altura de los virtuosos
europeos del siglo XIX -en la que sobresalia su manejo
de los pedales- ademas de una singular musicalidad.

Una de sus obras mas importantes es Ecos de México,
una de las primeras creaciones del repertorio mexicano
que utiliza temas populares como EI palomo, las marniani-
tas, el guajito, el perico, el murciélago, el jarabe tapatio, (entre
otros) cuya importancia estética es muy grande como
antecedente del nacionalismo y refleja de manera fiel los
alcances de su autor como pianista, pues la obra requiere
de una destreza técnica nada comun y de un dominio
del piano que sirven para transformar a las melodias po-
pulares en pasajes de virtuosismo en los que el pianista
debe utilizar los recursos técnicos a su alcance. Entre sus
composiciones se encuentran las zarzuelas Sustos y gustos
y Gato por liebre, diversas transcripciones de éperas como
La primavera (Joaquin Beristain), Ruy Blas (F Marchetti),
Marina (E.Arrieta), El Guarany (Antonio Carlos Gomes)
y Gino Corsini (Melesio Morales), ademas de varias obras
para piano como La aurora, La ausencia, Perlas y flores, Las
auras de Anahuac, L artiste meurt (poesia musical inspirada
en Lamartine) y la polka-mazurka Rompe-pianos.

Julio Ituarte falleci6 en la Ciudad de México, el 15
de mayo de 1905.

9.2 Analisis de la obra

Poema musical en la tonalidad de Fa sostenido menor
que se compone de siete partes. Esta pieza lirica esta ins-
pirada en el poema L Automne (La Caida) de Alphonse de

Compases 1-9 10-17
Estructura Introduccidn A A
Fa Fa

Fa sostenido
menor

Tonalidad
menor menor

Cuadro 10

sostenido sostenido

Lamartine, escritor francés del periodo romantico. La obra
comienza con una introduccidn, con largos acorde graves
en pianissimo que simulan el sonido de una campana y un
canto expresivo a manera de recitativo en la mano derecha.
Posteriormente contintian una serie de arpegios sobre
acordes de séptima que desembocan en un arpegio delV
grado con séptima de Fa sostenido menor, rallentando y
pianissimo. Después comienza el Adagio donde encontra-
mos el tema principal en Fa sostenido menor, a partir del
segundo compas hasta el compas 9. El tema esta escrito en
4/4 y se compone principalmente de dos frases de cuatro
compases; el acompanamiento de la mano izquierda esta
escrito en tresillos y la armonia transcurre por los grados
principales; el tema comienza y concluye en Fa sostenido
menor.A continuacién encontramos una variacion del tema
A escrita en compas de 12 /8, donde el tema principal
se ubica en la voz superior y estd escrito en octavas. Esta
variacion del tema abarca del compas 10 al 17; el acompa-
Namiento se construye por octavas y fragmentos de escalas
cromaticas. En el fragmento siguiente encontramos la parte
B en la tonalidad de La mayor, construido por dos grandes
frases de cuatro compases donde destaca una inflexiéon a
Mi mayor en el compas 21; posteriormente en el compas
siguiente, en 6/8 el acorde de Mi mayor funciona como
dominante para retomar el tema en La mayor, que utiliza
los mismos giros armoénicos anteriores y termina en Mi
mayor.A continuacidn se presenta un pequefio puente de
dos compases donde retoma la tonalidad de Fa sostenido
menor para proseguir con la segunda variaciéon del tema
A en compas de 12/8 donde la melodia se ubica en la voz
intermedia, acompanado por acordes de dieciséisavos en
la mano derecha; el acompanamiento utiliza notas largas
y arpegios. Este fragmento va de los compases 29 al 36. A
partir del compas 37 encontramos la Coda, cuyo dibujo
melodico utiliza elementos del puente y con la cual finaliza
la pieza en la tonalidad de Fa sostenido menor.

18-26 27-28 29-36 37-43
B Puente A~ Coda
La mavor- Mi mayor- Fa Fa
. y Fa sostenido sostenido sostenido
Mi mayor
menor menor menor

19. Velazco Jorge, El pianismo musical del siglo XIX, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, México 1982, p. 217.
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9.3 Sugerencias técnicas e interpretativas

El artista muere es una pieza lirica y expresiva, con
posibilidad de realizar una interpretaciéon un tanto libre.
Es importante considerar en la introduccién el uso del
pedal de sordina para lograr los pianissimos que exige el
compositor. En la parte de los arpegios se hace alusion al
sonido de un arpa,y deberi ejecutarse con una velocidad
moderada. El tema principal es un Adagio, el canto es
expresivo y considero que las frases deben separarse por
respiraciones pausadas. Las indicaciones de dinamica y
agogica son bastante claras, asi como las indicaciones del
pedal. El autor utiliza referencias muy especificas para
darnos una idea de la interpretacion; por ejemplo en la
parte siguiente, que es una variaciéon del tema A sugiere
marcar el canto en octavas, pero no demasiado, mientras
la mano izquierda se desenvuelve en cromatismos como

si estuviera “murmurando”. En la parte B la dinamica
cambia completamente, de un estado introspectivo y
melancoélico a un movimiento fuerte y apasionado. Es
importante destacar el canto en octavas de la mano dere-
cha con firmeza y detener poco a poco esta marcha para
regresar al caricter anterior. En el puente es posible ser
flexibles con el fraseo, por ejemplo, en las apoyaturas de
la mano izquierda que suponen saltos muy extensos. La
idea es regresar al estado triste y melancolico del tema
principal. Asi, continuamos con la segunda variacion,
donde es importante destacar el canto de la voz inter-
media, dentro de la misma dinamica del pianissimo; los
acordes de la mano derecha que acompanan al canto
deberan ejecutarse con un toque muy ligero y preciso.
Proseguimos con la misma dinamica, y en la Coda el
canto va tornandose cada vez mas languido, hasta concluir
la pieza con un pianissimo.

“Jardin del Zécalo” Album Mexicano. Coleccion de Paisajes Monumentos y Costumbres 1875-1855.

10. Melodia para piano
Maria Garfias

(1849 -1918)

10.1 Aspectos biograficos

Maria Garfias respondia al nombre real de: Maria
Rita de la Presiosa (sic) Sangre Garcia Malabear, hija de
José Garcia Garfias y Maria Refugio Malabear y Anyano.
Citando como referencia la investigacion realizada por el
compositor y musicélogo mexicano Fernando Carrasco
es posible referir de una forma concisa los afios de na-
cimiento y muerte de Maria Garfias. Fue bautizada el
22 de mayo de 1849 en la Iglesia de Santa Veracruz en
México, Distrito Federal (actualmente ubicada en Awv.
Hidalgo N° 33, colonia Guerrero), esta informacion es
tomada de la siguiente pagina (https://familysearch.org/
pal:/MM9.1.1/NDS3-SMY). El nacional del 14 de marzo
de 1918 en la pagina 3, senala: “En dias pasados dejo de
existir la sefiora Maria G. viuda de Garfias en su residencia de
las calles de Donceles. Sus funerales tuvieron lugar en el panteén
Espariol habiendo concurrido muchas de las amistades de la
desaparecida dama.” Con estos datos se disipan las dudas
sobre su fecha de muerte, mencionada errbneamente en
otras fuentes en el ano de 1920.

Fue discipula de Cenobio Paniagua, Agustin Balderas
y Octaviano Valle. El 18 de noviembre de 1862 hace su
debut como pianista interpretando una Fantasia sobre
Lucia de Lamermoor de Emile Prudent en el Gran Teatro
Nacional y como compositora con su Fantasia para piano
sobre temas de Martha; un mes después estrena su ple-
garia Dios Salve a la Nacién en el mismo lugar. El sibado
9 de noviembre de 1867 en el Teatro Nacional estrena
su gran Marcha republicana en una funcién dedicada a
Benito Juarez, ademas en este concierto interpretd una
Parafrasis de concierto sobre Ernani, de Liszt; otra obra
no especificada de Joseph Ascher a dos pianos a cuatro
manos cada uno, junto con:Victoria Bustillos, Aniceto
Ortega y el sobrino de éste, Fermin;y después,acompaind
al piano al clarinetista José Salot.

Maria Garfias es probablemente la primera directora
de orquesta en nuestro pais, refiriéndonos al estreno de su
obra Dios Salve a la Nacién. El estreno de esta obra el 18 de
diciembre de 1862 en el Gran Teatro Nacional constituyo
un importante acontecimiento, ya que se trataba de una nifia
compositora. Su maestro Cenobio Paniagua la presentaba
con gran orgullo, anunciandola como una habil pianista y
precoz compositora de tan solo 13 afios de edad.”

Guillermo OrtaVelazquez cita lo siguiente en su libro
Breve historia de la musica en México:

“Entre las curiosidades de ese ano (1862) esta la introduc-
cién del saxofon en nuestro pais; el nombre de la niia Maria
Gatfias que llamaba la atencion, a los trece afios, como ejecutante
y compositora; siguiendo la costumbre de componer himnos para
cualquier ocasion se hicieron algunos, entre ellos el de José Valadez
sobre versos de D. Guillermo Prieto”?!

Entre su catilogo de obras podemos mencionar las
siguientes: Melodia para piano, dedicada a su maestro Agus-
tin Balderas; Gratitud (1860) dedicada a Paniagua; Marcha
republicana, dedicada a Juarez La Campana del Alba, dedicada
a Octaviano Valle, Bacanal, El triunfo de la libertad, jHuy que
picol, La fronteriza, Marcha guerrera 2 de abril, dedicada a
Porfirio Diaz, El trovador, Fantasia sobre temas de Verdi, Marcha
frinebre para piano (instrumentada para banda de alientos), Sé
feliz, jOh Ilusion mia! Dedicada a su esposo Ignacio Garfias.

10.2 Analisis de la obra

Es una obra que consta de siete partes, en compas de
4/4. La introduccién de seis compases, comienza en la
tonalidad de Do menor y transcurre por sus grados mas
proximos, destacando la secuencia de acordes mayores
(compas 5) que a manera de cromatismos desembocan
en un acorde de Sol mayor; para dar paso al primer tema

en Do menor, el Andante amoroso.
Este tema A se construye sobre arpegios que acompanan

20. Informacion tomada de http://musicologiacasera.wordpress.com/2013/03/06/una-revision-al-panteon-musical-mexicano-del-
siglo-xix-maria-garfias-el-misterio-resuelto-por-f-carrasco-v/ investigacion de Fernando carrasco.
21. Orta Velazquez Guillermo, Breve historia de la Musica en México, Porrua, México, p. 332.
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al material melddico que comienza en Do menor, realizando
posteriormente una inflexién al VI grado (La bemol mayor)
en el tercer tiempo del compas 12, concluyendo de esta manera
este primer tema con un acorde de La bemol (compas 15).
La siguiente parte tiene un caracter mas ritmico y esta en la
tonalidad de Mi bemol mayor; comienza alternando el [ yV
grados asi como la dominante del II grado y su resolucién en
Fa menor (compases 19-21). En el tercer tiempo del compas
21 hace una inflexién a Sol mayor y esta frase culmina para
dar paso a la repeticion del material precedente, adornado por
segundas y terceras que se intercalan con la melodia, ubicada
en la voz superior. La progresion armoénica es idéntica a la
que se presentd por primera vez y concluye con un acorde
de sol mayor que anuncia una pequena cadenza que asciende
y desciende cromaticamente y por terceras. El fragmento
siguiente es una variacién del primer tema, en Do menor.

Compases 1-6 7-15 15-31
Estructura Introduccion A B,B’
Tonalidad Do menor Do menor SOENE
mayor
Cuadro 11

10.3 Sugerencias técnicas e interpretativas

Esta obra nos ofrece una serie de materiales contrastantes
y expresivos interesantes; considerando sobre todo que la
compositora tenia solo doce anos cuando realizd esta pieza.
En primer lugar, la introduccion es brillante y majestuosa, por
ello hay que respetar el contraste entre los acordes fortisimo y
pianisimo. El tema, Andante amoroso es melddico e introspectivo;
hay que tener especial cuidado con la contraposicion de ritmo
entre ambas manos y dejar fluir la melodia de manera que
suene ligada y cantibile. Debe hacerse énfasis en la inflexién a
La bemol mayor (tercer tiempo del compas 12), que alcanza un
punto algido en el compas 13 y desciende hasta culminar con
el primer tema. La parte B contrasta totalmente con el material
anterior; esta en una tonalidad mayor y tiene un caracter dis-
tinto. La melodia superior debe destacarse con énfasis teniendo
cuidado de ligar correctamente las frases; posteriormente en su
repeticidon propongo acelerar ligeramente el tiempo conforme
la frase se va desarrollando, ya que la indicacidn es interpretarla
con gracia. La cadencia que viene comienza piano hasta crecer
al fortisimo. Es recomendable hacer esta escala cromatica con un
toque ligero, para lograr respetar las dindmicas indicadas por
la compositora. En el fragmento siguiente, como se advierte
en la partitura, debe destacarse el canto superior de la mano
derecha, la cual realiza dos voces. En esta seccion debe haber
un correcto manejo del volumen para separar los tres planos

En esta variacion melddica y cantabile se alternan el [ yV
grados hasta el compas 36 donde destaca un acorde de quinta
disminuida que conduce al V grado de la tonalidad de Do
menor; posteriormente en el compas 38, aparece una doble
dominante que desemboca en el V grado. Prosigue con una
variacion del tema B, adornada por un trémolo y acompanada
por los arpegios de la mano izquierda. Sigue la misma secuencia
armonica con la que se presentd por primera vez este tema
concluyendo con un acorde de Sol mayor (compas 47) y un
fragmento de escala cromatica. Por altimo, la Coda, comienza
con un acorde de Do mayor con séptima que en este caso se
trata del VI grado de Mi bemol mayor. La melodia en octavas
cuyo ritmo binario se contrapone con el acompafiamiento de
seisillos, presenta un dibujo parecido al tema A; este material
se repite a partir del compas 56 y concluye con los acordes
en fortissimo de Mi bemol mayor.

31 32-39 39-47 48-66
Cadenza A’ B~ Coda
Mi bemol  Mi bemol
Do menor
mayor mayor

que se escuchan. Al finalizar esta parte, conviene retardar un
poco las tres notas en corcheas (primer tiempo del compas 39)
para anunciar la variacién del tema B. Es importante enfatizar
el canto y tocar el trémolo muy piano y ligero, asi como los
seisillos de dieciseisavo de la mano izquierda. La relajaciéon de
ambas manos y particularmente de la derecha, es indispensable
para lograr destacar la melodia acompanada con el trémolo.
Luego de la escala cromitica, entramos a la parte final, por lo
que es necesario enfatizar estas séptimas que se destacan en
el material melddico de la mano derecha. Para lograr destacar
los acordes finales, sugiero colocar el pedal un poco antes de
tocar el primer acorde.

Mercado de Las Flores al poniente de la Catedral Metropolitana ,1887.

11. Airam
Cancion QOriental
Ernesto Elorduy

(1853 -1913)

11.1 Aspectos biograficos

Ernesto Elorduy nacié en diciembre de 1853 en el
seno de una acaudalada familia de origen vasco, duena de
minas y tierras en Zacatecas. Hijo de don Rafael Maria
de Elorduy y dona Josefa Medina Contreras, matrimonio
que le dio la mejor educacion concebible en la época. A
la edad de dieciocho anos tuvo la mala fortuna de quedar
huérfano, asi que permanecio al cuidado de su hermano
mayor, Edmundo Elorduy, quien decidié que deberian
dedicarse a viajar por el mundo a fin de recuperarse de
la muerte de sus padres. Sin embargo, el viaje durd nada
menos que veinte anos. Durante este periodo continud los
estudios musicales que habia iniciado en México. Residio
por varios anos en Hamburgo donde estudi6 piano con

Joachim Raff'y Clara Schumann. En esa misma ciudad
conoci6 a Anton Rubinstein de quien recibié algunas
clases y a quien estd dedicada su primera composicidn, el
vals A orillas del Elba publicado en Hamburgo; también
acudid a cursos impartidos por Carl Reinecke, socio de
Mendelssohn y Schumann. Esta variedad de maestros fue
posible gracias a que €l y su hermano viajaban constan-
temente, visitando museos, exposiciones, conferencias,
bibliotecas y personalidades de la cultura, ademas de oir
conciertos, recitales y funciones de 6pera en los centros
musicales mas importantes de Europa.

Después de siete afios en Alemania, Elorduy viajé al
oriente, en donde estuvo en Grecia, Creta, diversos lugares
de la peninsula ardbiga y un buen tiempo en Turquia,
empapandose con todo tipo de experiencias e imagenes
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que se iban a reflejar posteriormente en su obra. Estos
viajes encontraron en el exotismo propio del movimiento
modernista una coincidencia con otros artistas notables
como José Juan Tablada o Rubén Dario y una excusa
perfecta para recrear una y otra vez imagenes de Oriente.

Tras de su viaje oriental, Elorduy se fue a vivir a Paris
entre 1880y 1884 donde se inscribi6 en el Conservatorio
y en la clase del entonces director, George Mathias, quien
ostentaba como enorme mérito haber sido alumno de
Chopin. Posteriormente trabajé como diplomatico, siendo
Consul de México en Marsella (1884-1888), Santander
(1888-1890) y Barcelona (1890-1891). Fue precisamente
en su calidad de consul en el puerto francés que Elorduy
entr6 en contacto con el entonces embajador Manuel Pa-
yno con cuya hijaTrinidad contrajo matrimonio en 1889.

Regresd a México en 1891 e inmediatamente ofrecid
tres recitales ejecutando sus propias obras. Fue el primer
autor-intérprete mexicano en llevar a cabo una empresa
semejante obteniendo un éxito inmediato.

Elorduy fue maestro del Conservatorio entre 1901
y 1906. Asimismo, formé parte del circulo de intelec-
tuales que trabajaron en la Revista Moderna; también fue
amigo cercano del historiador Nicolas Rangel, de Luis
G. Urbina y Manuel M. Ponce. Public6 practicamente

todas sus obras y muchas de ellas alcanzaron un notable
éxito. Cuando el Esquilon de San José —simbolo de la

independencia mexicana, mejor conocido como la cam-
pana de Dolores- fue colocado en el Palacio Nacional,
Elorduy tuvo a su cargo la composicion de la marcha
heroica “La Campana de la Independencia” que amenizd
dicha ceremonia. * Otro hito en su carrera fue el estreno
de Zulema, zarzuela en dos actos que le significo un alto
nivel de popularidad y que llev al repertorio de zarzuela
mexicano a uno de sus mejores momentos; con libreto
escrito por Rubén M. Campos, cuya instrumentacion
fue realizada primero por Ricardo Castro y luego por
Eduardo Vigil y Robles. Elorduy falleci6 el 6 de enero
de 1913 y durante muchos afios -por iniciativa de Ma-
nuel M. Ponce- la comunidad musical de México solia
reunirse en esa fecha para visitar el pante6n del Tepeyac
donde reposan sus restos.

Entre los principales titulos de su catalogo se cuentan
las canciones Airam, Alma (J. Sobreyra) y El beso (Luis G.
Urbina); las obras para piano Bolero capricho, Divagacién,
Huichis (Berceuse), La Campana de la Independencia, Pen-
samiento arabe, Pensamiento oriental, Recuerdo de Sevilla,
Romanza sin palabras, Serenata arabe, Sevillanas; las danzas
Brisas costenias, Caprichosas, Carifiosas, Estivales, Flores silvestres,
Oaxagqueiias, Potosinas, Sonorenses, Tapatias, Tropicales y las
mazurcas Elsa, Maria Luisa, Mazurca apasionada, Mazurca
en Fa menor, Mignon, Ojos negros, Polaca y Rosita.

“El jarabe” Manuel Serrano, 1858.

22.Velazco Jorge, El pianismo musical del siglo XIX, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, México 1982, p. 220.

11.2 Analisis de la obra

Es una danza binaria en la tonalidad de Do menor, con
la forma A B vy la repeticidn de estas partes. Los primeros
dos compases estan escritos a manera de introduccion;
la parte A comprende el compas 3 al 9, en la tonalidad
de Do menor, haciendo uso del I yV grados. Es impor-
tante senalar el uso de la escala de do menor armonica,
cuyo intervalo de segunda aumentada se hace presente
imprimiendo el caracter “oriental” a la pieza. La parte B

Compases 1-2 3-9
Estructura Introduccién A
Do menor
Tonalidad [, V7 Do menor
Cuadro 12

11.3 Sugerencias técnicas e interpretativas

Airam, es una pieza expresiva con un canto que evoca
elementos de la musica oriental; en este caso, el uso de
la escala menor armonica nos recuerda un cierto aire
arabigo. Es fundamental marcar el canto principal y
conducir las frases de acuerdo a las dinimicas indicadas
por el compositor. En los primeros dos compases debe
destacarse el sol de la voz superior, y posteriormente en
el tema que comienza, el canto debe de marcarse de una
forma natural y dentro de la dinimica del mezzoforte. A
mi parecer, hay varias frases que se prestan a realizar una
agogica un tanto libre, como es el caso del término de la

“Un pequeno volcan”
José Maria Velasco, 1887.

va del compas 10 al 21 y comienza en la tonalidad de La
bemol mayor, destacando el acorde de séptima disminuida
(compias 13) que resuelve a Do menor. Posteriormente
encontramos en el compas 15 un acorde de dominante
de Mi bemol mayor, que resuelve a esta tonalidad en el
compas siguiente y retorna a Do menor. En el compas 18
hace un acorde de Re menor con séptima y utiliza este
mismo como material melédico a manera de arpegio.
Posteriormente, retoma los compases de introduccion al
tema A para hacer la repeticién de A y B.

10-21 22
B A D.C al Segno

La bemol mayor-

Do menor
Do menor

primer frase de A, en el compas 5, donde precisamente
hay dos calderones; o al final de la frase en el compas
16, en el arpegio pianissimo que resuelve en un acorde
de Do menor. La parte B, tiene un caracter distinto
al de A, es un pasaje contrastante, con fortes enérgicos
que conducen luego a pianissimos sutiles. Es preciso
mencionar que conviene hacer todos los adornos con
un toque ligero; en el caso del compas 18, es posible
detener un poco el tiempo para realizar claramente el
adorno que acompana al arpegio en octavas. Cabe la
posibilidad de hacer algiin cambio en las dinamicas al
hacer las repeticiones de modo que las partes no suenen
igual al repetirse.




12. Caracteres: Bulliciosa, Expresiva y Retobada
Miguel Lerdo de Tejada

(1869 -1941)

12.1 Aspectos biograficos.

Nacié el 29 de Septiembre de 1869 en Morelia, Mi-
choacan y murid el 25 de Mayo de 1941 en la Ciudad
de México. Era sobrino de Sebastian Lerdo de Tejada
quien asumid la presidencia del pais de 1872 a 1876,y
de Miguel Lerdo, politico liberal que ocup6 altos puestos
publicos en el gobierno durante el siglo XIX. Su padre,
que era primo hermano de ambos, y nativo de Veracruz,
se traslad6 a Morelia a mediados del siglo XIX, y residid
en Michoacan durante varios afios. Ahi naci6 Miguel, en
la calle de la Columba, en Morelia. Al quedar huérfano
de padre desde muy corta edad; su madre decidié que
siguiera la carrera eclesistica, por lo que lo inscribi6 en el
Seminario de Morelia y posteriormente en el Seminario
Conciliar cuando se trasladé a la ciudad de México. Desde
que Miguel Lerdo estudiaba en el Seminario, demostrd

sus habilidades musicales, componiendo pequenas piezas
que tocaba al piano para sus companeros. Cuando ya
estaba en la ciudad de México, decidié no seguir estu-
diando la carrera eclesiastica; asi pues dejo el Seminario
y se inscribié de interno en el Colegio Militar, donde
permanecid dos afnos. Sirvié en el Octavo Regimiento
de Caballeria como oficial durante tres anos. Al margen
de su incipiente carrera militar, contaba con una prepa-
raciéon como musico “lirico”, asi que encontrd trabajo
principalmente en el campo de la musica popular; se
decidié a ejercer como pianista en locales nocturnos,
actué durante seis aflos en los cabarets “Capellanes” y
“Tivoli Central”.

Lerdo de Tejada fue de singular importancia en la
conformacién de la masica popular en nuestro pais,
no solo en sus estructuras musicales sino en la creacién
de agrupaciones musicales como la Banda Tipica de

Cuerpos Rurales de la que fue director. Algunas de
sus obras, si bien mantienen su cufio popular, son de
aspiraciones cultas. 2 En 1895 compuso “Esther”, que
fue su primera mazurca, a la que siguieron canciones y
piezas que fueron muy populares en su tiempo, como
“Consentida”, “Las Violetas”, “Yo Soy Feliz”, “le Amo”y
“Perjura”. Esta Gltima la compuso en 1901,y la estrend
con su Orquesta Tipica. Fue amigo de casi todo el gru-
po de integrantes de la Revista Moderna®, entre ellos,
Amado Nervo, Luis G. Urbina, Jests E.Valenzuela, Julio
Ruelas, Rubén M. Campos, José Juan Tablada, Ciro B.
Ceballos y otros, asi como de los mejores musicos de su
época, como Ernesto Elorduy, Manuel M. Ponce, Teéfilo
Pomar, Salvador Pérez,Angel J. Garrido, entre otros. En
1910 compuso su danza “Amparo”, la cual dedico a la
esposa del vicepresidente de la Reptblica, Don Ramén
Corral. En 1916 se dedic6 a tocar con su Orquesta Ti-
pica en restaurantes y con ella logrd realizar una gira a
Estados Unidos tocando en Laredo, San Antonio, San
Luis Missouri, Filadelfia, Pittsburg y el Carnegie Hall
de Nueva York. Una vez en México y con la ayuda de
Adolfo de la Huerta transformé esta agrupacion en la
Orquesta Tipica Presidencial, e hizo giras por Centro y
Sudamérica.® Hizo ademas una gira entre 1928 y 1929,
en la que recorrid las mas importantes ciudades de los
paises de América. A su regreso a México en 1929, fue
designado por el Presidente Emilio Portes Gil, Director
de la Orquesta Tipica de Policia, con la que participo
en varios eventos internacionales, como la exposicion
de Chicago de 1933 y 1934 y en Washington. Ademas
de las obras ya mencionadas, compuso “México Bello”,
“Beata”, “El Faisan”, “Vas Diciendo”, “Tii Bien lo Sabes”,
etc. A Miguel Lerdo se le adjudica la introducciéon en
México a finales del siglo XIX de la denominada cancion
moderna, considerada el antecedente del bolero mexicano.

La edad y el cansancio lo obligaron a disminuir sus
actividades y muri6 el 25 de Mayo de 1941, fue sepultado
en el Pantedn Francés de la Ciudad de México.*
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Caratula de la Revista Moderna, México 1902.

23. Mds musica mexicana de saldn, informacion del material discografico, pag 5.

24. Revista Moderna de México, continuadora de la Revista Moderna (1898-1903), se publicé en la Ciudad de México entre los afios
de 1903 y 1911, lo que la convierte en una de las publicaciones periddicas literarias de mayor longevidad en la escena porfiriana.
Alrededor de su artifice, Jesus E. Valenzuela, se congregaron, principalmente, Amado Nervo, Jesus Urueta y Emilio Valenzuela;
ademas de los autores ya antes convocados por Revista Moderna (escritores como José Juan Tablada y pintores como Julio Ruelas).
25. Informaciéon tomada del material discografico Posromanticismo mexicano. Antologia de obras para voz y piano. Universidad

Nacional Auténoma de México, 2009

26. Fuente: Sociedad de Autores y compositores de México (SACM)
http://www.sacm.org.mx/archivos/biografias.asp?txtSocio=08046&offset=-1
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12.2 Analisis de la obra

BULLICIOSA

Danza en la tonalidad de Sol mayor y en compas de
2/4 con la forma AB. La combinacion de dos tresillos
y tres cuartos da la sensacion de un compas sesquialtero
y este ritmo es lo que define y caracteriza a la pieza. La
parte A se compone de ocho compases que se dividen en
dos frases de cuatro compases, con casillas de repeticion.
Utiliza el [ yV_ grados, y destaca el I grado con séptima,
asi como el I grado con quinta aumentada que conduce
al IV grado de la tonalidad (compas 5), para resolver con
una cadencia perfecta. La parte B va del compas 9 al 29y
puede dividirse en cinco frases de cuatro compases cada
una. Transcurre por I y V. grados, hasta el compis 23
cuyo acorde de I con séptima nos lleva al IV grado para
concluir con una escala cromatica en octavas.

Compases 1-8 9-29
Estructura : A:ll B
Tonalidad Sol mayor Sol mayor
Cuadro 13
EXPRESIVA

Danza escrita en compas de 2/4, con la forma AB;
comienza en La menor y concluye en La mayor. La primer
parte tiene ocho compases que son divisibles en cuatro
frases de dos compases. Comienza en anacrusa con el [
y V_grados de La menor; para utilizar posteriormente,
en el compas 3 su homdénimo mayor que se dirige al IV
grado. Esta seccion termina con una cadencia perfecta.
La parte B va del compas 9 al 25;y estd en la tonalidad
de La mayor; también se divide en cuatro pequenas frases
con cuatro compases cada una. Utiliza principalmente el
[ yV grados, exceptuando el compas 19, donde utiliza
un acorde de dominante que nos conduce a Si menor
en el compas 20. La danza resuelve con los acordes de
V_ y I fortisimos.

Compases 1-8 9-25

Estructura I: A :ll B

Tonalidad La menor La mayor
Cuadro 14

RETOBADA

Danza con la forma AB en compas de 4/4. La parte
A estd en la tonalidad de La menor y se compone de
ocho compases divisibles en dos frases. La primera frase
comienza con el V grado con séptima; posteriormente, la
frase siguiente comienza con el I grado y desemboca en
un pequeno puente que va del compas 9 al 15; comienza
en La menor, hasta el compas 12, donde utiliza un acorde
de La mayor como dominante de Re. La parte B estd en
R e mayor, el material melodico se compone de tresillos
adornados con apoyaturas; primordialmente utiliza el I
yV grados de Re mayor.

Compases 1-8 9-15 16-31
Estructura I: A :ll Puente B
Tonalidad La La menor- Re

menor La mayor mayor
Cuadro 15

12.3 Sugerencias técnicas e interpretativas

Estas tres danzas poseen caracteristicas muy especificas.
La primera “Bulliciosa”, como lo indica el titulo, es una
pieza alegre y con movimiento. El compas que nos da
la idea de sesquialtero debe ser correctamente destacado,
marcando los peculiares acentos en los tresillos de cuarto.
En la primer parte que comienza pianisimo, debe desta-
carse la linea melddica superior;a partir del compas 5 la
frase crece poco a poco y resuelve al piano. En la parte
B los acordes son marcados, y en la segunda frase de esta
seccion (compas 13) donde comienza la melodia, es im-
portante destacar la voz superior. Recomiendo comenzar
la siguiente frase forte, marcando de la misma manera
las notas superiores para que pueda distinguirse el canto.
La tltima presentacién de la melodia en tresillos deberia
comenzar piano, de tal manera que haya un contraste
entre las frases. Esta tltima comienza en el compas 21 y
crece hasta el compas 24 culminando con el acorde de
Do. Para finalizar, en la escala cromatica in crescendo, que
constituye una especie de codeta a partir del compas 25;
puede acelerarse un poco el tiempo.

La siguiente danza “Expresiva”, contrasta con la ante-
rior. El canto que comienza es piano, las pequenias frases

s

de dos compases crecen poco a poco hasta concluir en
el acorde de La menor, que no llega precisamente al forfe.
En la repeticion de este tema puede hacerse un pequeno
retardo al final de la seccidn, para dar paso al siguiente,
escrito en La mayor y con un caracter ritmico, pero que
conserva el toque de introspeccidn que enmarca a toda
la pieza. Es importante enfatizar los octavos acentuados,
dentro de la dindmica del pianisimo. Hay que poner espe-
cial atencidn en realizar correctamente el ritmo binario
contra el ternario de la mano izquierda, que se presenta
en algunos compases de la segunda seccion.

La tercer danza “Retobada”, es una pieza con mucho
movimiento, euforica y ritmica. Comienza con acordes

en fortisimo y acentuados; donde la nota superior debe
hacerse notar. Me parece que la primera frase no debe
hacerse fortisimo, para permitir que en la segunda frase
aumente el volumen. El contraste viene con el puente que
se toca pianisimo y donde es posible detener un poco el
tiempo; el canto principal se ubica en la mano izquierda.
La parte B es ligera y con un caricter juguetdn, de tal
manera que aqui se retoma el tiempo inicial e inclusive
puede acelerarse un poco. El canto no se ubica siempre
en la nota superior; como es el caso de los compases 19,
20 y 22 donde la melodia que debe marcarse esta en la
voz intermedia. La altima frase crece hasta llegar a los
acordes conclusivos que llegan al forte.
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Conclusiones

N> NSS4

Indagar sobre la masica mexicana de salon resulta una
tarea un tanto complicada, pero a su vez interesante y
sobre todo gratificante. Lo complejo reside en el hecho
de que la informacion proporcionada en algunas fuentes
bibliograficas es insuficiente o errada y existen casos en los
que se subestima la capacidad de los musicos mexicanos
de ésta época en particular, utilizando adjetivos desca-
lificativos contra los compositores, comparandolos con
los exponentes europeos del romanticismo. Es de suma
importancia para mi exponer en este trabajo que la masica
de este periodo,y la musica en general, estd supeditada al
contexto historico y social en el que es creada. El hecho
de que nuestro pais se encontrara en un periodo dificil,
en medio de guerras civiles y conflictos econémicos, se
reflej en todos los ambitos sociales y de la misma forma
en todas las disciplinas artisticas. Considerando esto, es
comprensible que las técnicas de composicion no se hayan
desarrollado de la misma forma que en la musica europea
y que los musicos de esta época tuvieran que adaptarse
con dificultad al agitado ritmo de vida de un nuevo pais
independiente, con incontables problemas por resolver.

Asi pues, considero necesario reivindicar el trabajo
de nuestros musicos mexicanos, dando a conocer algu-
nas de sus obras. En el caso particular de Tomas Leon,
quien ocupd gran parte del repertorio, me enfrenté con
la tarea de revisar algunos de sus manuscritos, los cuales
afortunadamente se encuentran en perfecto estado. Ain
asi quise transcribirlos para obtener una lectura mas
facil y clara. Me encontré con una interesante variedad
de obras, desde pequenas danzas, hasta un vals extenso
y brillante; todas ellas piezas inéditas que no habian sido
grabadas. La dificultad de la interpretacidn radico en el
hecho de que la gran mayoria de las piezas carecen de
indicaciones del tempo y dinamicas; en algunos casos fue
necesario anadir repeticiones (necesarias de acuerdo al
estilo de la época). En casos asi, simplemente recurri a
los textos que hablan de las formas como el schottisch,
la polca o las danzas habaneras, y de esta manera obtener

un panorama valido para su interpretacion. En las obras
de los compositores posteriores a Ledn no me enfrenté a
este problema, ya que son obras ya editadas y con claras
indicaciones para su interpretacion.

Quisiera mencionar que el encontrarme con la obra
de Maria Garfias fue una atractiva experiencia. Hubo
gran cantidad de mujeres compositoras durante el siglo
XIX, debido a que las lecciones de piano eran una acti-
vidad a la que las sefioritas eran asiduas. A pesar de ello,
los nombres de las compositoras que figuran en los libros
son realmente escasos. También creo imprescindible dar a
conocer y ejecutar obras de compositoras mexicanas tan
importantes como Maria Garfias, de quien se presume,
compuso la primer obra orquestal escrita en nuestro pais,
a la edad de catorce afios. Encontré poca informacion
sobre la vida de esta compositora, lo cual representa un
estimulo para indagar ain mas sobre ella y otros perso-
najes femeninos que contribuyeron a la vida musical de
nuestro pais.

La grabacion del disco se realizé en un piano vertical,
y el objetivo fue lograr un sonido que evocara de cierta
forma las tertulias y reuniones de saldn, sin pretender
asemejar la brillantez de un piano de concierto. Las obras
fueron acomodadas cronologicamente (con respecto al ano
de nacimiento del compositor). Es cierto que el contexto
en el que actualmente se escuchan y ejecutan estas obras
es totalmente distinto, pero creo que es valido intentar
devolverle a la musica algo de su esencia primordial.

Mi pretension en dicho fonograma, fue llevar a cabo
un trabajo interpretativo que se adecuara al estilo de la
musica de salon. El deseo de conocer, valorar y difundir
parte de la musica mexicana del siglo XIX fue el motor
que me impulséd a realizar este proyecto y fue de gran
utilidad para mi ejercicio interpretativo todo este proceso
de investigacioén que me llevo finalmente a la realizacion
de la presente grabacion.

2)3

Las principales batallas en México a mediados del siglo XIX
1862 y 1963, reunidas en

, contra el ejército francés, dibujadas por Constantino Escalante entre
el album “Las glorias nacionales’
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N2 NS » Karl Bellinghausen, notas al programa del concierto Bicentenario del natalicio de Benito Judrez. México, Marzo 2006

* Revista La armonia. Presentacion realizada por Juan José Escorza. México, 1991. Publicaciéon del CENIDIM.

* Sitio web: Sociedad de Autores y compositores de México (SACM)
http://www.sacm.org.mx/archivos/biografias.asp?txtSocio=08046&offset=-1

* Cue Canovas Agustin. Historia Social y econémica de México. Ed. Trillas, México, 1980.
Imagenes tomadas de:

* De Olavarria y Ferrari Enrique, Resefia histérica del teatro en México, 1538-1911, México, Porraa/
Ed. Moderna, 1965. * http://cetecna.com/NuevasTecnologias/artemexico/?page_1d=95

* Gomez José Antonio. Instructor Filarmonico. Nuevo método para piano. México, 1843. Archivo musical * http://www.mexicomaxico.org/zocalo/zocalo.htm

de la Catedral Metropolitana de México.
* http://es.paperblog.com/la-pintura-del-siglo-xix-en-latinoamerica-483713/

* Katz Friedrich. De Diaz a Madero. Origenes y estallido de la Revolucion Mexicana. Ediciones Era, México, 2004.
* http://lasclasesdehistoriademexico.blogspot.com/

* Mayer-Serra Otto. Panorama de la Miisica Mexicana. Fondo de Cultura Econémica, México, 1941.
* http://mexicodemis-recuerdo.mexico-foro.com/t14-la-vida-en-mexico-en-el-siglo-xix

e Moreno Rivas Yolanda. Rostros del Nacionalismo en la miisica Mexicana. UNAM, México 2005.
* http://www.odisea2008.com/2010/11/albumes-de-mexico-siglo-xix.html

* Orta Velazquez Guillermo. Breve historia de la Miisica en México, Porrtia, México.
* http://www.bicentenario.gob.mx/acces/index.php?option=com_content&view=article&id=374:la-agonia-

* Velazco Jorge. El pianismo musical del siglo XIX. Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, México 1982. de-un-imperio&catid=10:reforma&dtemid=27

* http://www.museoblaisten.com/v2008/hugePaintingFondo.asp?numID=5917
MATERIALES DISCOGRAFICOS

“ECOS DE MEXICO. Miisica para piano del siglo XIX”. Silvia Navarrete. CONACULTA. México, 1998.

“MAS MUSICA MEXICANA DE SALON”. Ratl Herrera. LUZAM. México, 1993.

“POSRROMANTICISMO MEXICANO. Antologia de obras para voz y piano”. Verénica Murta. UNAM.
México, 2009.

“UNA FLOR PARA TI. Musica de Tomas Ledn”. Maria Teresa Frenk. CONACULTA. México, 1994.
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Terre, soleil. vallons, belle et douce pature, La fleur tombe en livrant ses parfums au zophire;
Je vous dois une larme aux bords de mon mmbr-au'. A la vie. au soleil, ee sont la ses adieux:
Lair est si parfumé! la lumiére est s purv Moi, je meurs; et mon ame, au moment clm-Ih expire,
Aux regards d'un mourant le soleil et si bean! S'exhale comme un sen triste et melodicux.
Alf de Lamartine.
— Julio Ituarte.
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Adagio molto.
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2 De la Coleccion dedicada & mi distinguida amiga

la Sta. MARIA MANGINO DE YDRAC.
AIRAM.

Cancion Oriental.

ERNESTO ELORDUY.

B canto marcado.
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A la Sefiorita Marta Parlange.
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Miguel Lerdo de Tejuda.
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A la Senorita Maria Rosa Busson.

Expresiva.

Danza

Miguel Lerdo de Tejada.
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Al Senor jesus Zamora Valdes.

Retobada.

Danza.
Miguel Lerdo de Tejada.
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