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Particularidades de un repertorio doméstico y catedralicio:
los valses de 6peras del Archivo del Cabildo Catedral
Metropolitano de México

Analia Cheriavsky y Gabriel S.S. Lima Rezende
Universidade Federal da Integragdo Latino-Americana

Introduccién

lo largo de todo el siglo x1x, en gran parte del continente america-

no las elites locales se sirvieron de la “importacién de hébitos” de
la cultura musical burguesa europea como medio de distincion social.
Los mayores centros urbanos del México Independiente también com-
partieron esa suerte. La rdpida difusion del piano y de las casas editoria-
les de musica en grandes ciudades como México y Puebla, por ejemplo,
fueron importantes testimonios de una situacion que se reflejaba en ciu-
dades periféricas. En un relato critico en relacion con el elemento de
distincion social presente en las practicas musicales del siglo x1x en el
estado de Zacatecas, Luis Diaz Santana Garza afirma que:

Para la aristocracia decimonénica, una parte de su educacion era la musi-
ca. En esta época hay, en los diarios de todo el pais, miltiples anuncios de
preceptores de canto y piano. Acaso la condesa Calderén de la Barca se
excedia al afirmar que “en todas partes de México, en el campo y en la
ciudad, en cada casa hay un piano”. Con todo, en las viviendas aristocrati-
cas no habia sala cuyo lugar de honor no estuviera ocupado por un arro-
gante piano, ni sefiorita que no interpretara piezas de moda aporreando el
marfil y el ébano. Fue en el salén, como espacio intimo, donde, mas que
hacer musica ingenuamente, los asistentes “reafirmaban su condicion pri-
vilegiada’, su estatus social. Estos aposentos eran los espacios predilectos
para desplegar la tertulia, la moderna forma de sociabilidad que aglutiné
familias pudientes y amigos, pero también reunié “nobles, clérigos, fun-
cionarios o burgueses, unidos por su pertenencia a la élite cultural” y po-

demos agregar también a la élite politica.!

! Luis Diaz Santana Garza, Tradicion musical en Zacatecas (1850-1930). Una historia
sociocultural, Zacatecas, Instituto Zacatecano de Cultura, 2009, p. 124.

155

2710116 12:20



156

Montserrat Gali sefiala que en el México deci-
mononico el romanticismo encontré en la musica
su campo privilegiado de expresion. De hecho, una
de las principales hipotesis de Gali es que la intro-
duccion del romanticismo en México se realizd
por las vias de la musica y de la poesia. Dentro de

los parametros del siglo X1x, explica, “[...] la poe-
sfa era eminentemente oral, difundida por medio
del teatro o en las tertulias; en cuanto a la musica,
no seria tanto la musica de concierto como aquella
que se interpretaba en las reuniones sociales y en
las veladas familiares”?

Los procesos de produccion y, principalmente,
de difusion de esa musica cultivada en el ambiente
doméstico estdn intimamente relacionados con la
expansion del piano y de las publicaciones comer-
ciales de musica. Ese repertorio, especialmente en
la primera mitad del siglo x1x, se conformaba por
diversas danzas de saléon europeas como valses,
chotis, mazurcas, polcas, etc., y esta representado
en la porcion decimonoénica del acervo de papeles
de musica del Archivo del Cabildo Catedral Metro-
politano de México.’ Por razones que no nos ocu-
pan en este momento, en dicho archivo se encuentra
depositada una gran cantidad de musica profana,
con claro predominio del repertorio doméstico.
Como podemos ver en el cuadro 1, las danzas de
salon se distinguen como el grupo mas numeroso.

Ademas de la superioridad numérica de las
danzas en el repertorio profano del AccMm, destaca
la hegemonia del piano como instrumento ejecutan-
te. Aparentemente ajeno a la catedral, el repertorio
pianistico de salén es caracteristico de una cultura
musical relacionada con el entretenimiento domésti-
co y con ambientes pequeios, vinculada, por lo
menos en un primer momento, a la cultura musical

de las clases econdmicamente més favorecidas.

2 Montserrat Gali Boadella, Historias del bello sexo: la intro-
duccion del romanticismo en México, México, UNAM-IIE,
2002, p. 20.

* A partir de este momento nos referiremos al Archivo del Ca-
bildo Catedral Metropolitano de México como AcCMM.

Gali, que reflexiona sobre la introduccion y
las diferentes manifestaciones e implicaciones del
romanticismo en México a partir de la experiencia
del “bello sexo’, subraya que las mujeres fueron las
principales destinatarias e intérpretes de la musica
decimononica. Todas las mujeres cuya experien-
cia le ha tocado investigar, afirma la historiadora,
eran educadas musicalmente y tocaban algin
instrumento.* Aunque el arpa fuera el instrumen-
to preferido de las jalapefias, como menciona
Payno,’ y también hubiera las que tocaban la gui-
tarra, la gran mayoria se dedicaba al piano. De
modo que no es mera casualidad el hecho de que
la mayoria de las danzas de salén que encontra-
mos en el AccMM hayan sido escritas para piano.

Por otro lado, notamos que de los géneros de
danzas de salén que encontramos en el archivo de
musica de la Catedral de México, el vals es el mas
representativo, con casi cinco veces mds titulos que
la polca, sea en impresos, sea en manuscritos, sea
en colecciones o en obras individuales (cuadro 2).

El tema de la llegada del vals a América, con el
continuo arribo de los buques transatldnticos, estd
presente en las historias de la muisica mexicana por
lo menos desde la obra de Saldivar. Segtn este
autor, en México el vals se tocaba y se bailaba
“porque estaba de moda”. Habia adquirido un
incremento sumamente rapido, recuerda, y su
influencia “llegé a dominar sobre las demds com-
posiciones de la época”® Dicho género debi6 haber
sido incorporado a la vida musical mexicana ya en
la primera década del siglo X1x, complementa Sal-
divar, “pues hay el antecedente de que en 1810 fue
denunciado a la inquisicion de México un baile
llamado Balsa, [...]; lo que nos hace suponer que
hizo su entrada aqui en una fecha comprendida
entre 1810y 1815”7

* Gali, op. cit., p. 20.

° Apud ibidem, p. 135.

© Gabriel Saldivar, Historia de la miisica en México: épocas
precortesiana y colonial, México, SEP, 1934, p. 178.

7 Idem.
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Cuadro 1
Cantidad y tipologia de las obras profanas presentes en el AccmM, datadas entre 1750 y 1950

A0S\ yzso- | 1800- | 1850- | 1900- | Sin | Totalde|” ";Zf;’emfe ey:fy;’;“’ £ ;’;{;’Z;‘Itf;
. . 1800 1850 1900 1950 | datacién | obras P
Tipos de muisica profano del acervo
Musica de 6pera 58 139 56 4 87 344 32.47 7.81
Otra musica vocal 1 21 6 43 74 6.99 1.68
Musica sinfénica 25 4 1 0 0 30 2.82 0.68
Musica para otros 0 1 6 0 8 15 14 0.34
grupos instrumentales
Métodos 0 37 7 0 30 74 6.97 1.68
Danzas 1 54 35 40 235 365 34.63 8.27
Musica para tecla u 41 36 22 3 50 152 14.29 3.45
otro instrumento
solista
Total 126 274 148 53 453 1054 100 24
Porcentaje de 11.90 25.89 13.98 5.02 42.98 100
obras profanas
Cuadro 2
Cantidad de danzas presentes en el AccMM,
organizadas por géneros
Danzas Nun.'lera
de piezas
Cracoviana 1
Cuadrilla 31
Danza (general) 24
Danzén 1
Foxtrot 5
Galope 3
Habanera 8
Jarabe 5
Jota 3
Malaguena 1
Mazurca 11
Minueto 12
Paso doble 2
Polca 30
Polca-mazurca 12
Polonesa 1
Rondd 25
Chotis 18
Son 25
Two-step 1
Vals 144
Varsoviana 4
Total 367
Porcentaje en el repertorio profano 34.58
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De los datos que nos comparte Saldivar, mas
que la exactitud de la fecha nos interesa la men-
cion de la denuncia de dicho baile frente a las
autoridades eclesidsticas. Gali, por su parte, nos
recuerda que cuando nos referimos a las danzas de
los salones mexicanos dieciochescos debemos
prestar particular atencion al vals, “ya que por su
cardcter sensual provocaba fuertes reticencias en
los moralistas y, en consecuencia, gozaba de un
gran éxito entre los jovenes a la moda”® La misma
autora explica que lo que distinguia al vals de los
otros bailes era el contacto directo con el cuerpo de
la pareja “y el ritmo vertiginoso que confundia los
sentidos”. De su estudio de las poesias dedicadas al
baile, Gali pudo entrever que era justamente “en el
baile en donde se confirmaba si la dama respondia
a las insinuaciones galantes y en donde se llevaban
a cabo los avances en materia erética’, concluyendo
que, visto de ese modo, “los padres y los curas
tenian plena razon al considerar peligrosa la parti-
cipacion [de las damas de la familia] en un baile”’

La repulsion provocada por el vals en los secto-
res mas conservadores de la sociedad novohispana
era evidente. Ademds de la denuncia mencionada
por Saldivar, se conoce otro documento, fechado
en 1815, en el que se solicita al Tribunal de la Inqui-
sicién la prohibicién de dicho baile. El firmante,
bachiller Lorenzo Guerrero, se refiere al vals como
otra de “las corrompidas méximas de la desgraciada

8 Gali, op. cit., p. 147.

? Idem. Sabemos que la animosidad en relacién con la préactica
del vals no era exclusiva de los religiosos y que en otros
paises de América la introduccion de dicha danza fue re-
chazada con argumentos semejantes a los que encontra-
mos en las fuentes de la Nueva Espana y del México Inde-
pendiente. Alejo Carpentier, en su investigacion sobre la
musica cubana, por ejemplo, se refiere a un articulo pu-
blicado en 1809 en el Aviso de La Habana, en el que se
hacia mencién de los “indecentes” bailes traidos por los
franceses a las colonias, destacando la “balsa” y la contra-
danza, y advirtiendo “sobre los gestos y meneos lascivos
que producian fatiga y calor en el cuerpo que a la vez lle-
vaba a pecados mis peligrosos”: Alejo Carpentier, La mii-
sica en Cuba, La Habana, Editorial Pueblo y Educacion,
1989, p. 121.

Francia” que han sido trasladadas a tierras mexica-
nas."” En seguida, afirma que:

[...] los Patronos que lo defienden [al vals] y eje-
cutan no son tan solamente hombres vulgares y
dados a la libertad, mas también sujetos de dis-
tincion [y] cardcter, entregandose a él tan preo-
cupados que, para comenzar a bailar, toman a su
compariera de la mano, siendo esto entre muchas
parejas de hombres y mujeres de todos estados,
comienzan a dar vueltas como locos, se va enla-
zando cada uno con la suya, de manera que la
sala donde se ejecuta el enredo que forman figura
una Méquina a la manera de los tornos que usan
los que fabrican la seda. Y no sin propiedad, y si
con sobrada malicia, inventaron tal artificio pues
es una verdadera y bien acomodada Maquina
donde traman y urden el modo de enganar y co-
rromper a las jévenes inocentes, atrayéndoles la
voluntad con dichos e estimulantes, sin temor de
que profanan con ello su honestidad, antes bien
contintian variando muchas posturas indecoro-
sas y torpes manoseos, procurando cada uno en
las que hace (a su idea y antojo) que sean de aqué-
llas més adecuadas para manifestar su dafiada

intencion y las mds significativas de sus desorde-

1°La influencia de Francia y especialmente de la Francia ilus-
trada se hacia sentir en la cultura aristocrética de Méxi-
co, como ya se ha comentado en varios estudios. En lo
que concierne a las danzas de salon, no hay duda de la
importancia del referente francés. Aunque se conoce
que el vals tiene origen en tierras germénicas, fue Fran-
cia, con su habito de bailes y salones, la responsable de
que se propagase —junto con otros aspectos de su cultu-
ra— en la Nueva Espafa. Del mismo modo ocurrié con
las cuadrillas. Como nos cuenta la crénica de Guillermo
Prieto, en los primeros afos del x1x, “[...] estaban en
todo su auge las cuadrillas en los grandes salones. Ese
baile hacia uno 6 dos afios lo habia importado de Europa
Juan Gamboa y lo secund6 para su propaganda Salvador
Batres, jovenes que eran joyas de la sociedad de México.
Juan Gamboa descendia de la distinguida familia del oi-
dor de este apellido: era muy elegante y hermoso; perso-
nificaba en su pureza las modas parisienses”: Guillermo
Prieto, Memorias de mis tiempos, México, Libreria de la
Vda. de C. Bouret, 1906, pp. 145-146.
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nados apetitos, pues se unen de [tal] manera con
la mujer que, abrazdndose con ella, igualmente se
queman en la hoguera de la lascivia, brotando
por cada uno de sus movimientos la devoradora
llama de la concupiscencia que se encierra en su
dafado corazon, faltando tan solamente en la re-
presentacion que hacen tan al vivo, la material
ejecucion, siendo verosimil se pueda ésta verifi-
car fuera del baile por medio de los compromisos
que en €l hagan las actrices, burlandose, [en] su
presencia, del marido, padre y hermano, quienes

por su disimulo y ningun celo estén sujetos a su-
11

frir el castigo de su afrenta

Son muchos los temas de interés a los que nos
invita la cita anterior. Dejaremos para otra ocasion
(jaunque nos cueste!) el comentario alos impetuosos
juicios morales que nos ofrece el autor y nos ocupa-
remos, por el momento, de dos asuntos especial-
mente sugestivos para el estudio de los géneros de
danzas de salon en general, y del vals en particular.

Primeramente, destacamos la mencion a la
difusion del vals por las distintas camadas sociales,
tanto entre los “hombres vulgares y dados a la
libertad”, como entre los “sujetos de distincion y
carédcter”. La practica del vals en las capas mds altas
de la sociedad mexicana es dato documentado en
diversas fuentes decimonénicas tales como libros
de memorias y publicaciones periddicas. Las mis-
mas partituras de valses publicados, de las que

encontramos decenas en el ACCMM, son testimo-

' Archivo General de la Nacion, Inquisicién, vol. 1457, exp. 9,
ff. 35, 36: apud Ramon Reyes Alanis, “Notas al programa’,
presentado para la obtencion del titulo de licenciado en
Educacion Musical, unam, abril de 2006, pp. 7-9. Disponible
en http://oreon.dgbiblio.unam.mx/F/XSVMP7FILJPR-
XV4BH35V3KQHV39T1JEMF5BP1CDXU7GFMYB
J71-03210?func=full-set-set&set_number=069997&set_
entry=000001&format=999, consultada el 30 de octubre
de 2010. Esta cita también la han empleado Saldivar, op.
cit., p. 179, Agueda M. G. Baudot, Amores prohibidos. La
palabra condenada en el México de los virreyes. Antologia
de coplas y versos censurados por la Inquisicion de México,
Meéxico, Siglo xx1, 1997, pp. 67-68, y Garza, op. cit., p. 86.
Hemos actualizado la ortografia y puntuacion.

nios de esa situacion. Del repertorio profano que
encontramos en dicho archivo, entre partes sueltas,
reducciones y libros publicados, sobresale la expre-
siva cantidad de cuadernillos impresos con colec-
ciones de valses, de danzas en general, de arias o
escenas de dperas que incluyen danzas, etc.

Esta circunstancia, ademas de hablarnos del
repertorio y de quien lo consumia, nos presenta un
indice de la actividad de las casas editoriales y de su
importancia en la dindmica de la vida social desa-
rrollada alrededor de esa musica."

En el aAccmM, aunque la cantidad de valses
impresos supere a la de manuscritos, éstos, sea
como copias 0 como composiciones originales,
también estan bien representados y son indicativos
de la amplia penetracion del vals en la cultura
mexicana.

Por otro lado, la propagacion del vals en las
capas mas populares fructific6 —a lo largo de todo
el siglo X1x— y en varios paises de América, en un
intenso proceso de apropiacion (algunos incluso
usan el término “criollizacién”) que terminé por
dar origen a nuevos géneros musicales populares,
singulares en cada pais, como es el caso de los
conocidos valsecitos peruanos o venezolanos."

Otro tema desarrollado por el nombrado
bachiller y que para nosotros se hace muy atractivo
es la descripcion del “valsar”. Dice el autor de la
denuncia que “[...] para comenzar a bailar [los
hombres, sea cual sea su clase social], toman a su
compaiiera de la mano [...], comienzan a dar vuel-
tas como locos, se va enlazando cada uno con la
suya, de manera que la sala donde se ejecuta el
enredo que forman figura una Mdquina ala manera
de los tornos que usan los que fabrican la seda [...]".
Este ejemplo puede decirnos algo respecto al autor
de la denuncia. Sabemos que hasta la década de

12 Por otro lado, las partituras que han sido publicadas en
periddicos como El Semanario Ilustrado nos dan pistas
del indice de circulacién de ese repertorio.

' Proceso que también han vivido otras danzas de origen
europeo, como el chotis y la polca, por ejemplo.
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1830, la industria de la seda casi no habia acusado
presencia en tierras mexicanas, ni antes ni después
de la Independencia. Uribe Salas nos recuerda, ci-
tando a Humboldt, que en la Nueva Espafia en los
primeros anos del siglo XIx, “a excepcién de algu-
nos tejidos de algodon mezclados con seda es en el
dia casi ninguna la fabricacion del género de seda”*
Por eso, 0 bien nuestro bachiller adquirié sus cono-
cimientos sobre dicha industria en el extranjero o
bien reprodujo opiniones de alguien que estuvo en
el extranjero. Cualquiera de las dos opciones,
sumadas al epiteto “bachiller” que antecede al
nombre del firmante, nos hablan de alguien que
pertenece probablemente a una clase social favore-
cida. Ademas, no deja de ser interesante la compa-
racion del movimiento del baile con el movimiento
de la méquina, ambos entendidos como “artificio’,
uno dela industria, otro de la seduccion. Y, segtin el
autor, es justamente “para que no les falte en las
demas piezas de bailado (como las contradanzas y
otras) los incentivos de obscenidad que en sus
mudanzas ofrece el vals’, o sea, el “artificio’, que
“han ideado que todas se bailen avalsadas”.

La influencia del valsar en los otros bailes
es un tema conocido aunque poco estudiado. Hess
explica que en las danzas de salon anteriores al
vals, como el minué y la contradanza, los elementos
de la pareja estaban dispuestos lado a lado, y que
la subversion del vals fue justamente enfrentar a la
pareja.'” Dicho componente, que habia sido revo-

! La situacion solamente habria cambiado en el afio 1837
con la promulgacién de una ley que “[...] exentaba de
impuestos interiores a todos los articulos de seda de fa-
bricacion nacional, en el marco de la politica de fomento
industrial instrumentada por el Banco de Avio (1830-
1842)”, presentindose entonces “[...] la perspectiva de
emprender el cultivo de la morera y la cria del gusano de
seda con el objeto de ampliar y diversificar la produc-
cion textil, y satisfacer la demanda de los grupos sociales
con poder de compra radicados en las principales ciuda-
des del pais™: José Alfredo Uribe Salas, “La industria de
la seda en México en la primera mitad del siglo x1x”, en
Cuadernos Prolam/usp, vol. 2, aio 5, 2006, p. 248.

1> Remi Hess, El vals. Un romanticismo revolucionario, Bue-
nos Aires, Paidos, 2004.

lucionario cuando fue presentado por el vals a
finales del siglo xvir, fue progresivamente absor-
bido por el romanticismo burgués a lo largo del x1x
y su vulgarizacién terminé vaciando su contenido
revolucionario de tal modo que ya en el afio 1858,
en México, casi medio siglo después de la carta-de-
nuncia del bachiller Lorenzo Guerrero, Domingo
Ibarra explicaba el bailar de otras danzas, como el
chotis y la polca, “por el orden del vals”'® Tanto la
burguesia como el vals, en ese momento, ya dicta-
ban el orden, no la revolucién.

Pero volvamos al AccmM. En el cuadro 1 vemos
que en el conjunto de la musica profana de dicho
archivo, en término de nimero de piezas, al reper-
torio de danzas de salon le sigue el repertorio ope-
ristico en general. Cabe aclarar que el “repertorio
operistico’, en este caso, se compone principalmente
de arias sueltas de dperas romdnticas, especialmen-
te de Opera italiana, puestas en versiones para canto
y piano, lo que vincula este repertorio con el ambien-
te de entretenimiento doméstico Y, por extension,
con el repertorio de salon. La 6pera, sea como gran
espectdculo escénico-musical, sea como musica para
los salones, cumplia un importantisimo papel en la
formacién del gusto musical aristocratico-burgués.

Varios autores han referido a la aficion del
publico mexicano por la dpera italiana. Gali recuer-
da que ya en el afio 1824 se habia concebido la idea de
traer a México una compaiia italiana de 6pera, a
semejanza de lo que se habia hecho por esas fechas
en Madrid. Aunque dicho proyecto no se haya con-
cretado debido a la inestabilidad politica del pais,
segun explica la autora, “indica la necesidad de la
nueva clase dirigente de adoptar practicas cultura-
les corrientes ya entre la burguesia europea”'”

El ir a la 6pera en aquel entonces era una
accion de distincion social y, en el discurso domi-

1* Domingo Ibarra, Coleccion de bailes de sala, y método para
aprenderlos sin ausilio de maestro, dedicada a la juventud
mexicana, 2* ed., México, Tipografia de Nabor Chévez,
1862, pp. 18-21.

17 Gali, op. cit., p. 299.
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nante, como recuerda Gali, servia para medir el
grado de civilizacion de un pueblo. Para la elite
politica y cultural del México recién independiente
era fundamental colocar a su pais entre las naciones
“civilizadas’, y la excepcionalidad del teatro y de la
6pera cumplia esa funcién.

En ese sentido, es comprensible la proteccion
dada al teatro y ala 6pera por el primer gobierno de
Bustamante. Gali explica que, ademas de autorizar
el regreso de los actores espafioles expulsados des-
pués de la Independencia, otros aspectos impor-
tantes del amparo gubernamental a la dpera fueron
“elapoyo politico y econdmico del gobierno (20,000
pesos anuales de subvencion), asi como el encargo
al empresario Cayetano Paris de adquirir treinta
6peras nuevas (veinticuatro bufas y seis serias) para
renovar el repertorio, ya que la empresa pretendia
dar dos funciones semanales”'®

No habia tertulia en la que no se hablara de las
cantantes, sus aptitudes musicales y sus vidas priva-
das. Prieto nos cuenta que en el comienzo de la
década de 1830 las voces de la Pellegrini, la Castillo
y la Murati producian verdadero asombro."

Estos nombres formaban un “proyecto de
6pera’, seguin el autor, y, entre otras cosas, pudie-
ron organizar la representacion de alguna obra del
repertorio de Rossini.”’ Pero en 1836 se dio el
verdadero cambio con la Grande Opera, compa-
nifa organizada por Gorostiza. Explica: “Las lujosas
casas que se alquilaron para los actores, los riqui-
simos equipajes que remitieron, las ldmparas,
muebles, trajes de coristas y la renovacion del
teatro y el escenario, todo hacia esperar, como un
acontecimiento extraordinario, el estreno de la
nueva opera”?”'

Elautor nos cuenta las anécdotas de las disputas
entre las cantantes de las companias, tema obliga-
torio en todos los salones de respeto de la época.

'8 Ibidem, p. 301.

' Prieto, op. cit., p. 101.
2 Ibidem, p. 262.

2! Idem.

Ademds, explica que la amistad de actrices y actores
era codiciada por las personas de mayor categoria
delamas culta sociedad mexicana. Dice: “La casa del
Sr. Gorostiza, calle del Hospicio de San Nicolds, era
el punto de reunion de la flor y la nata del mundo
artistico, y alli recibian el talento y las gracias [de]
un culto verdaderamente cordial y generoso”?

Varios autores coinciden en afirmar que la
practica cultural y social mas importante del Méxi-
co Independiente era la asistencia a la 6pera. Entre
1823 y 1852 se estrenaron alrededor de cincuenta
6peras en los teatros mexicanos.” Importantes cro-
nistas de aquellos tiempos, como madame Calde-
roén de la Barca, Guillermo Prieto y Manuel Payno,
dedican paginas enteras a describir diferentes
situaciones relacionadas con la 6pera o con sus
personajes. Los periddicos de la época publicaban
noticias sobre las actuaciones y otras anécdotas
vinculadas a lo que ocurria por delante y por detras
de los bastidores del mundo operistico.

Todo ese bullicio incrementaba el mercado de
esa musica, tanto impresa como manuscrita, tanto
de copias y versiones como de originales. De modo
que el hecho de que en un archivo catedralicio,
como es el AccMM, la suma de titulos de danzas de
salon y de piezas de repertorio operistico constituya
mads de 65% del total de todo su acervo de musica
profana, es solamente otro indicio de la importan-
cia de ese repertorio en la préctica musical decimo-
noénica. Y que esa importancia se reconozca en
diversas fuentes de ese siglo, como crénicas, noti-
cias de periodicos, cartas y pinturas, nos obliga,
como musicologos e historiadores, a buscarla tam-
bién en la propia musica. Y, yendo mas alld, nos
hace también buscar en los vestigios que tenemos
de esa musica las marcas y las huellas de la sociedad
que la compuso, la copid, la tocd, la cantd, la bail6 o
simplemente la escucho.

2 Ibidem, pp. 263-264.
# Dato tomado de José Octavio Sosa y Ménica Escobedo E,
Dos siglos de épera en México, México, SEP, 1988.
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Por esa razon, seleccionamos algunas piezas
del AccMM para mirarlas de cerca; creimos que esa
seleccion deberfamos hacerla a partir de lo que nos
dicen las fuentes de época sobre las predilecciones
musicales de los mexicanos. Trabajaremos con
ejemplos de valses manuscritos compuestos sobre
diferentes temas de dperas.

Los valses de dperas del archivo de la Catedral
de Meéxico

Empezaremos comentando algunos aspectos gene-
rales de las piezas. En primer lugar, destacamos que
los cinco valses de 6peras manuscritos que encon-
tramos en el ACCMM se presentan en versiones para
piano solo. Como se ha dicho, la preferencia por el
piano, como era de esperarse, recae sobre todo el
repertorio de valses del acervo: de un total de 145
valses, 140 estan escritos para piano.

Como se puede ver en el cuadro 3, otra carac-
teristica comun a todos los ejemplos es la ausencia
de fecha en los documentos.

Sin embargo, las dperas a las que corresponden
los valses nos dicen algo respecto a su posible data-
cion. Las tres obras de Bellini —Norma, La Son-
nambula e Il Pirata— se estrenaron en el Teatro
Principal en el afio 1836. Un afo después, La casa
deshabitada, de Lauro Rossi, y Lucrezia Borgia, de
Donizetti. Por lo tanto, los valses sacados de dichas
6peras tendrian que datarse, por lo menos, a fina-
les de la década de 1830. En ese sentido, una vez
mas es interesante el dato que nos comparte Gali
de que a principios de la década de 1840:

En el Teatro de la Opera se repitieron todas las
obras preferidas del publico mexicano: El Pirata,
Lucia de Lammermoor, Norma, Julieta y Romeo,
Marino Farliero, Tancredo'y Las cdrceles de Edim-
burgo, todas ellas romanticas de tema historico y
Revival, ademés de La sondmbula. La 6pera, al

igual que el teatro, se vio favorecida con la llegada

de cantantes extranjeros [...] El teatro de los Ga-
llos entr6 en quiebra en agosto y la compaiiia de la
Castellan se traslado al Principal, en donde siguie-
ron con El Barbero de Sevilla, El Pirata, Lucrecia
Borgia, Norma, Donna Caritea, reina de Espana,
de Mercadante, Elixir de amor, Gemma di Vergy,
Marino Farliero, Lucia de Lammermoor, Roberto
Devereux, Semiramis 'y Beatrice di Tenda. Es decir,
el mismo repertorio romantico que se ofrecia en

todas las salas del continente europeo.”*

Segun ese dato, los cinco valses de dperas que
encontramos en el ACCMM se compusieron sobre
obras que estaban entre las “preferidas del publico
mexicano”. La misma autora sefiala que en los
primeros afios del México Independiente las 6pe-
ras preferidas del pablico eran las de Rossini, pero
que en la década de 1830 las opciones se amplia-
ron, en gran parte gracias al apoyo oficial dado ala
6pera por el gobierno. En ese contexto, se dio el
estreno de las primeras 6peras de Bellini, que ya
en esa década le quitarfa a Rossini el puesto de
preferido del publico.

La obra de Bellini infundi6 intenso “furor” en
el publico mexicano, explica Prieto refiriéndose ala
conmocion provocada por el “tragico sublime” de
Norma.® Gali, que se interes6 por los modelos
propuestos por la dpera romdntica aplicados a la
sensibilidad y al comportamiento femeninos, nos
ayuda a explicar el porqué algunas de las dperas
fueron tomadas por los autores de nuestros valses,
en especial Norma y La Sonnambula, de Bellini, y
Lucrezia Borgia, de Donizetti. Se eligieron entre las
Gperas que mds se representaron, que obtuvieron
aceptacion undnime entre la critica y que mas
referencias recibieron en las revistas y textos litera-
rios de la época. Gali nos cuenta que las fuentes
indican que de La Sonnambula eran los temas
favoritos de las “damiselas aficionadas a la musi-

* Gali, op. cit., p. 306.
* Prieto, op. cit., p. 264.
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Cuadro 3
Datos generales de los valses de 6pera del ACCMM

Titulo Compositor Datacién ~ Armadura  Tonalidad ~ Compds ~ Dotacion
1 Vals 2° de la Norma José Antonio Gémez - 1# G 3/8 piano
2 Vals de La Sondmbula - - 2# D 3/8 piano
3 Vals de la Casa Deshabitada - - 1b F 3/4 piano
4 Vals de la Lucrecia - - 2# D 3/8 piano
5 Bagnato dalle lagrime N° 4. - - 2# D 3/4 piano

Vals del pirata

ca’;* de Norma, que era la preferida de los aficiona-
dos mexicanos y que figuraba como pieza bésica
del repertorio de todas las compaiias de opera; y de
Lucrezia, destaca la sorpresa que provoca el hecho
de haber logrado gran éxito incluso en un ambiente
conservador como era el mexicano.

Otro dato que nos muestra el cuadro 3 es que
solo una pieza tiene el nombre de su autor, José
Antonio Gémez, que firma el Vals 2° de la Nor-
ma.”” Este nombre es bien conocido en la historia
de la musica mexicana decimonénica y tiene rela-
cion directa con la vida musical de la catedral, ya
que ocupd entre 1821y 1835 el puesto de organis-
ta supernumerario después tercer organista y
finalmente primer organista.”® Ademas del Vals 2°
de la Norma, al que anteriormente nos referimos,
constan como dos obras conocidas e inventariadas
de este autor el Vals de la Lucia, sobre los temas de
la épera Lucia de Lammermoor, fechado en 1840,
y el Vals de la Aurora.”® Seria razonable pensar que

2 Gali, op. cit., p. 310.

7 accmm, Archivo de misica, A1265.01, en Musicat-Catalo-
go de los papeles y libros de misica del Archivo del Ca-
bildo Catedral Metropolitano de México (en adelante
Musicat-Catdlogo de musica), consultada el 13 de febre-
ro de 2014, en proceso de publicacion.

2 Gomez accede como 2° organista de la catedral en 1820,
puesto al que renuncia en 1833. Dos afos después, en
1835, reingresa como 1 organista.

* El manuscrito del Vals de la Lucia pertenece al acervo de la
Biblioteca Candelario Huizar del Conservatorio Nacio-
nal de Musica de México; el Vals de la Aurora a la colec-
cion de Elisa Osorio Bolio de Saldivar: véase “Gomez
(Olguin), José Antonio”, en Gabriel Pareyén, Diccionario

el autor, que tenia familiaridad con el repertorio
operistico desde hacia afos pues ya en 1827 habia
sido contratado por la compaiia de ¢peras de
Manuel Garcia como pianista y director concerta-
dor, hubiera compuesto una serie de valses sobre
los temas de las Operas preferidas del publico
mexicano, sea para utilizarlos en el teatro, sea para
publicarlos y venderlos, sea para ofrecérselos
como repertorio a sus decenas de alumnos. De
hecho, sabemos que ademds de haber actuado en
el teatro y en la iglesia, Gomez fundé una de las
primeras imprentas de musica de México y una
academia musical de las mds importantes del pais
en la primera mitad del siglo x1x.

En los demds valses manuscritos, todos perte-
necientes a la coleccion A1837 —el Vals de La
Sondmbula,® el Vals de la Casa Deshabitada,” el

Vals de la Lucrecia® y Bagnato dalle Lagrime No. 4.

enciclopédico de la miisica en Mexico, 2* ed., Guadalajara,
Universidad Panamericana, 2007, vol. 1, pp. 435-436,
disponible en http://hdl.handle.net/10138/24893, con-
sultada el 24 de noviembre de 2011. No sabemos si el Vals
de la Aurora estd inspirado en temas de la 6pera Aurora,
de Hoffmann. Si asi fuera, la presencia de este manuscri-
to podria hablarnos de una trascendencia mayor del ro-
manticismo musical alemén en México, lo que para la
investigacién musicoldgica seria novedoso.

3 accmm, Archivo de miisica, A1837.01, en Musicat-Catalo-
go de musica, consultada el 13 de febrero de 2014, en
proceso de publicacién.

* Loc. cit., A1837.02, en Musicat-Catélogo de musica, en pro-
ceso de publicacion.

% Loc. cit., A1837.04, en Musicat-Catélogo de musica, en pro-
ceso de publicacion.
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Vals del pirata®—, no figura el nombre del autor. En
la misma coleccion tenemos ademds La jota arago-
nesa* y otros dos valses, La Corina,” firmado por
M. M,y el Vals de Weber.* Las piezas estdn dispues-
tas en la coleccion de tal manera que al ejecutante le
fuera posible “enganchar” el final de cada una con el
comienzo de la siguiente; no era necesario ser un
pianista muy diestro para hacer los cambios de
tonalidad entre una pieza y otra, lo que podria servir
para evitar las interrupciones del baile.””

A continuacion, profundizaremos un poco més
en el andlisis del vals Bagnato dalle lagrime. N° 4.
Vals del Pirata y del Vals 2° de la Norma, ambos
basados en temas de famosas dperas de Bellini. En
ambas Operas el argumento se desarrolla a modo
de revival, como era del gusto de la asistencia
romantica.”® Ninguno de ellos presenta grandes
dificultades de ejecucién, como es praxis en el
repertorio comun de salén. Son valses formalmen-
te bien logrados y que permiten facil identificacion
de la 6pera que los motiva. Ademds, ambos ofrecen
aspectos interesantes para observar la transposi-
cion de la partitura original, creada para el gran
auditorio, a la versién manuscrita, preparada para
el ambiente doméstico de la emergente burguesia

mexicana decimondnica.

* Loc. cit., A1837.07, en Musicat-Catélogo de musica, en pro-
ceso de publicacion.

* Loc. cit., A1837.06, en Musicat-Catélogo de musica, en pro-
ceso de publicacion.

* Loc. cit., A1837.03, en Musicat-Catélogo de musica, en pro-
ceso de publicacion.

* Loc. cit., A1837.05 en Musicat-Catalogo de musica, en pro-
ceso de publicacion.

¥ El orden que siguen las tonalidades es: re mayor-fa mayor-
sol mayor-re mayor-la bemol mayor-re mayor-re mayor.
Quizds en el tnico punto en donde tendria que inte-
rrumpirse el baile, porque podria resultar complicado el
cambio de tono al pianista, seria entre el Vals de la Lucre-
cia (re mayor) y el Vals de Weber (la bemol mayor); de
éste a la La jota aragonesa (re mayor) no habria grandes
problemas porque el vals modula y termina en re bemol
mayor, facilitando el cambio a re mayor.

* Utilizamos aqui el término revival como lo utiliza Gali, re-
firiéndose al renacimiento medievalista.

Bagnato dalle lagrime. N° 4. Vals del Pirata

Bagnato dalle lagrime corresponde al dueto de la
séptima escena de la 6pera Il Pirata de Bellini. En
dicha escena, climax del primer acto, Imogene
(soprano) reconoce a su antiguo amante, el pirata
Gualtiero (tenor), quien después del naufragio de su
nave se habia refugiado con sus hombres en tierras
del Duque de Caldora, su mayor enemigo y, en esos
momentos, esposo de Imogene. Después de descu-
brir que ella tenfa un hijo del duque, Gualtiero se
dispone a matarlo. Pero ante las stplicas de Imogene,
que le ruega que no acabe con la vida de aquel que
también era hijo suyo, el pirata, conmovido, canta
“Bafiado por las ligrimas / de un corazén desgarrado
por ti / lo devuelvo a tus brazos / lo confio a tu
dolor...”. Y es la musica de su cantar la que nuestro
autor utiliza como material tematico para su vals.

En si mismo, el vals no guarda gran compleji-
dad melodico-armoénica, y hasta transmite una
gracia delicada, en provocadora contradiccion
con la escena de la 6pera. Posee una estructura
sencilla, con dos valses, cada uno con repeticion, y
coda. Llama la atencion que, lo que en la dpera
constituye una unidad formal de 16 compases con
ritornello (primero ejecutada por Gualtiero y lue-
go por Imogene) da origen a dos valses, cada uno
con 16 compases.

En el primer vals, la melodia de los compases
1-8 corresponde a una adaptacion de la melodia
de los cuatro primeros compases del dueto (fig. 1).

De acuerdo con la misma ldgica, la melodia de
los compases 9-16 del vals corresponde a los cuatro
compases siguientes del dueto (fig. 2).

El arpeggio sobre el acorde de fa sostenido
menor en el ultimo compas del ejemplo anterior
cumple la funcién de finalizar el primer vals; en la
Opera, corresponde a la division de los referidos
16 compases en dos unidades de ocho, siguiendo
la division de las estrofas del poema.

El mismo procedimiento de adaptacién se
repite para la creacién del segundo vals (fig. 3).
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Fig. 1. Anénimo, Bagnato dalle lagrime. N°4. Vals del pirata. Comparacién de la melodia de los compases 1-4 del pri-
mer vals con la melodia del primer acto, séptima escena, compases 228-231 de la 6pera Il Pirata de Vincenzo Bellini.
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Fig. 2. Anonimo, Bagnato dalle lagrime. N° 4. Vals del pirata. Comparacion de la melodia de los compases 9-16 del
primer vals con la melodia del primer acto, séptima escena, compases 232-235 de la opera.
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Fig. 3. Anénimo, Bagnato dalle lagrime. N° 4. Vals del pirata. Comparacion de la melodia de los compases 1-8 del
segundo vals con la melodia del primer acto, séptima escena, compases 236-239 de la 6pera.

Al ajustar el compéds de 4/4 a 3/4, el autor del
vals se preocupa en mantener, a la par que el con-
torno melddico, la coincidencia de los tiempos
fuertes.

Otro dato interesante es que los compases
finales de la melodia del dueto, en el vals, son
sustituidos por la figuracion melddica de los violi-
nes. El autor elabora ese material en agil melodia
para la mano derecha del piano, mientras la armo-
nia se restringe a la alternancia entre los acordes
de dominante y tonica ejecutados, como en toda
la pieza, partidos. Para afirmar la tonalidad y fina-
lizar la pieza, en los ultimos cuatro compases

ambas manos ejecutan el arcorde de la tonica (re
mayor) en figuras de larga duracion.

Vals 2° de la Norma

El titulo de este vals nos hace suponer que hay o
existio un Vals 1° de la Norma, posiblemente del
propio José Antonio Gémez, algo que no seria de
extranarse dada la repercusion que esta Opera
obtuvo en México. Aqui nos dedicaremos a este 2°
vals, que es el inico que se encuentra en el ACCMM.
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Del mismo modo que el Vals del Pirata, el
Vals 2° de la Norma también estd conformado por
dos valses. El primero se extrae del Andante mosso
de la primera escena de la dpera, que inicia inme-
diatamente después que el personaje Oroveso
confirma que Norma vendra a dar la orden para
atacar al invasor romano. El coro de druidas canta:
“Con tu aura profética, / oh dios terrible, inspirala;
/ infundele, oh Irminsul / ira y odio contra los
romanos / sentimientos que acaben / con esta paz,
para nosotros mortal”. Oroveso (bajo) responde,
reafirmando el impulso bélico del coro.

Por su parte, el segundo vals se extrae del
Allegro que le sigue a la famosa cavatina “Casta
Diva’; en la cuarta escena del primer acto, momento
en el que Norma finalmente se decide por la guerra
contra los romanos. En la 6pera, las maderas (flau-
ta, flautin, oboe y clarinete) comienzan la exposi-
cién del tema, seguidos por Norma (soprano) que
termina dicha exposicion y lo vuelve a presentar.

Vemos que en este caso, a diferencia de lo que
ocurre en el vals tomado de Il Pirata, el autor buscd
en la 6pera distintos temas para unirlos a modo de
vals, empleando algunos recursos composiciona-
les habitualmente utilizados para crear unidad.

En primer lugar, se nota que el autor mantiene
la tonalidad de la seccién de la 6pera correspon-
diente al tema del primer vals (sol mayor) y cambia
la tonalidad de la seccion correpondiente al segun-
do vals (de fa mayor en la épera a do mayor en el
vals). De ese modo, logra establecer entre los valses
la relacion de ténica (sol mayor)— subdominante
(do mayor). Otro recurso utilizado es la creaciéon
de simetria formal en el interior de cada vals, rea-
comodando la estructura de la musica de la épera
en dos secciones de ocho compases con ritornello
(y de ese modo estableciendo una simetria formal
entre los valses), y en la macroesctructura por
medio de indicaciones de da capo y fin (la mayor,
si mayor, la mayor). Ademas, el compositor utiliza
elementos para crear contraste entre los valses. Un

buen ejemplo es la propuesta de acompafiamiento.

En el primer vals utiliza un recurso inusual en este
repertorio al emplear arpeggios figurados en posi-
cién fundamental que siguen el mismo ritmo de la
melodia, aunque transformado por un movimento
contrario (fig. 4).

Por otro lado, el acompanamiento del segundo
vals se hace de principio a fin con los caracteristi-
cos acordes partidos (fig. 5).

Otro elemento contrastante es la dindmica.
Vemos que en los 16 compases del primer vals el
autor mantiene el f (forte) de principio a fin, pero
ya en el inicio del segundo indica el cambio a p
dolce (piano dolce), reforzando, de esta manera, la
macroestructura ABA.

Es importante notar que Gomez hace una
adaptacion muy préxima a la estructura melodi-
co-armonica del original, apenas ajustando los
tiempos para lograr la transformacion del 4/4 en
3/8. A diferencia de lo que ocurre en Bagnato dalle
lagrime, aqui, a cada compds de vals, corresponde
un compas de la opera (fig. 6).

En dicha adaptacion, el autor intenta mantener
la proporcionalidad de las figuras, aunque casi
siempre quita los silencios, que si en la 6pera muchas
veces son fundamentales para la respiracion del
canto y para la prosodia del texto, en la ejecucion
pianistica se hacen, de cierto modo, prescindibles.””

Consideraciones finales

Algunos autores como Montserrat Gali y Anne
Staples nos hablan de las formas de sociabilidad en
el México decimononico, periodo al que correspon-
de la mayor parte de la musica profana que encon-
tramos en el AccMM y en el que, en el campo de la
musica, no hay nada que supere ni a la 6pera y ni al
vals. De hecho, el éxito yla difusion por el continen-
te americano de estos dos géneros caracteristicos

¥ Dada la semejanza con el original, creemos posible que
Gomez haya tenido acceso a la partitura de Bellini.
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Fig. 4. José Antonio Gémez, Vals 2° de la Norma: arpeggios del acompafamiento, compases 1-4 del primer vals.
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Fig. 5. José Antonio Gémez, Vals 2° de la Norma: acompanamiento caracteristico de “acordes partidos’, compases
1-4 del segundo vals.
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Fig. 6. José Antonio Gomez, Vals 2° de la Norma: comparacion de la melodia de los compases 1-8 del primer vals
con la melodia cantada por el coro en la dpera, primer acto, primera escena, compases 81-88.
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del siglo roméantico expresan una serie de factores
que estan directamente relacionados con el cambio
de una sociedad aristocrética a una sociedad bur-
guesa. La edicion musical, la venta de musica
impresa, la proliferacion de periodicos, la vulgariza-
cién del piano, la emancipacion de la ensefianza
musical (anteriormente restringida a las familias de
estirpe), la diseminacion de los teatros de paga, la
multiplicacion de los salones, el repertorio domésti-
co, son elementos que, aunque pudieran existir en la
época de Bach o de Mozart, tuvieron un gran incre-
mento en el siglo X1x, lo que también dejé sus hue-
llas en la propia produccion musical del periodo.

Los valses de dperas del acervo del accmm
son un ejemplo emblematico de esa produccion.
El mismo hecho de que se encuentren depositados
en un archivo catedralicio es un indicativo, entre
otras cosas, de que ese repertorio tenfa amplia
circulacion en la sociedad mexicana decimondni-
ca. Ademas, sugiere que las formas de sociabilidad
burguesa y sus manifestaciones dentro del campo
de la cultura y especificamente de la musica
empiezan a invadir incluso el ambiente de las
catedrales, que hasta poco tiempo antes formaba el
centro articulador de la sociedad colonial y repre-
sentaba uno de los simbolos mas importantes de
dominacién del imperio espafiol.

Al mirarlos de cerca, los valses nos ofrecen
algunas pistas de los habitos y gustos de esa socie-
dad. En primer lugar, y como dato mas inmediato,
la conservacion de esos papeles nos habla de la
existencia en México de una prictica de adapta-
cion de temas de Operas para piezas del repertorio
doméstico, dato que no sorprende pues se conocen
diversas fantasias escritas en el siglo x1x sobre los
temas preferidos de las dperas de autores como
Bellini y Donizetti, cuya fama cruzé el Atlantico. A
partir de los datos que nos ofrece Gali, constata-
mos que los valses que encontramos en el AccMM
se basan en temas de las dperas mas apreciadas por
el publico mexicano. Estas piezas, sin embargo,
tienen una peculiaridad: el hecho de que nuestros

autores hayan justamente elegido componer valses
a partir de los temas de las dperas.

Al comparar los valses hechos sobre temas de
Il Pirata y Norma con las partituras de las propias
operas de Bellini, observamos algunos procedi-
mientos utilizados en la transformacién de una
musica que en la dpera conduce a momentos de
alto contenido dramdtico y cruciales en la trama,
en valses alegres y ligeros para tocar al piano,
incluso, quizds, para bailar. En ambas piezas aqui
analizadas destacan la sencillez y la previsibilidad
de la forma, elementos comunes en un repertorio
como el de salon, que se destina a momentos de
distraccion y ocio de la burguesia.

Como vimos, los autores de los valses proce-
dieron de distinta forma en la seleccion de los
fragmentos de dpera que utilizaron en su compo-
sicion. El autor desconocido del vals de Il Pirata
extrajo todo el material temdtico en apenas una
“tajada’”. Gomez, por su parte, tomé dos trozos de
musica de momentos diferentes de la dpera y los
unio, ordendndolos en su Vals 2° de la Norma.

Estas dos maneras diferentes de proceder nos
permiten ver también dos modos distintos de
relacion con el espectaculo de la épera y con la
propia musica realizada en los salones. Por un
lado, el vals de Il Pirata nos sugiere que el autor
simplemente tomd los temas favoritos del publico
melomano y los “valsificd” para adecuarlos a las
necesidades y posibilidades de la musica de salén.
Esa actitud podria estar relacionada con el cambio
que, segun Carvalho, se produjo en el modelo de
comunicacion musical operistico alrededor del
1800. En vez de identificarse sensiblemente con la
trama, los espectadores comenzaron a buscar en
la musica fragmentos que pudieran ayudarlos a
concentrarse en sus propias fantasias, viviendo, de

esa manera un proceso de “doble alienacion”*

0 Desde la obra de Rossini, explica Vieira de Carvalho, “Lo
nuevo que resalta, en el plano de la recepcion, es resultado
de la evolucion del bel canto: de musica dramatuirgica-
mente fundamentada para ser ‘musica absoluta’ (y que en
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Fig. 7. Vincenzo Bellini / José Antonio Gémez: ejemplo de transposicion de una melodia virtuosistica cantada por
Norma, la Casta diva, primer acto de la 6pera de Bellini, en una melodia del segundo vals, compases 25-28, del

Vals 2° de la Norma de José Antonio Gomez.

Ademds de haber extraido la musica del
momento mas dramatico de la narrativa del pri-
mer acto para componer el vals, otro elemento de
Bagnato dalle lagrime que nos sugiere este tipo
de relacién con la musica esta en la sustitucion de

la 6pera corresponde totalmente al modelo de ‘aislamien-
to individual’ — Vereinzelung— de que nos habla Kaden),
pasa a ser una especie de comunicacioén en la que ‘el en-
canto del teatro’ consiste en lo que llamé ‘doble alienacién’
0 ‘doble enajenacion’ [...]: en este caso, la representacion
teatral podia producir ‘ilusion, no en el sentido de que el
espectador se evadiera de la realidad para identificarse
con la accion dramatica, sino en el sentido de que ¢l se
alienara simultaneamente tanto de la realidad como de la
accién dramdtica. En la 6pera —degradada a ‘musica de
6pera’ [...]— el espectador se limitaba a buscar ocasional
y fragmentariamente ‘elementos de sintonia’ (Einstim-
mungselemente) que lo ayudaban a autoconcentrarse
en sus propios pensamientos y suefios. El modelo de iden-
tificacion de la ITlustracion, el principio de ‘hacer olvidar-
nos del arte’ por medio de la ilusion perfecta, era aqui de
tal modo transfigurado que lo que cada espectador aislado
experimentaba —precisamente en el sentido de ‘olvidarse
del arte’— no tenfa nada que ver con el asunto y la accién
representados en el palco”: véase Mario Vieira de Carval-
ho, Razao e sentimento na comunicagio musical. Estudos
sobre a dialética do iluminismo, Lisboa, Relégio dAgua
Editores, 1999, pp. 70-71. La traducci6n es nuestra.

la melodia de las voces, al final de la exposicion de
los temas, por la figuraciéon melddica de los violi-
nes. La eleccion de ese par de compases del violin,
que en la 6pera cumplen la funcién subordinada
de subrayar la sensacion de climax, en el vals, en
cambio, pasan a ocupar el lugar de melodia princi-
pal, lo que sugiere su transformacioén en una figura
ala que se recurre por aficion melddica. La musica
de Bellini, que sigue la escuela italiana del bel can-
to, pasion de los melémanos del siglo roméntico,
ofrece multiples posibilidades para la “doble alie-
nacién”. El espectador romantico, muchas veces,
antes que identificarse con la accion dramatica, se
deja llevar por particularidades melddicas que se
destacan del todo de la obra y por el virtuosismo
demostrado por los intérpretes. Nada mds ejem-
plar de esa situacion que la aficion por las cantan-
tes, en especial las sopranos, que son las
destinatarias de la mayor parte de melodias vir-
tuosisticas compuestas en esa época (fig. 7)." Esa

1 En ese sentido, por ejemplo, se destaca la presencia de la
figuracién virtuosistica de la soprano en la melodia del
Vals 2° de la Norma.
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realidad, en el campo de lo instrumental, se des-
plaza a las lineas violinisticas, colmadas de pasajes
sobradamente virtuosos.

En el caso de México, periddicos y crénicas
dela época que hablan del estreno de 6peras como
La Sonnambula y Norma no dejan dudas sobre esa
predileccion. Ademas, cabe la observacién de Gali
que a partir de la tercera década del x1x, “Bellini
sustituy6 a Rossini en el corazén de los mexicanos
y mexicanas”*

Por otro lado, el procedimiento utilizado por
Gomez en el Vals 2° de la Norma sugiere que la
seleccion de los temas pudo haber sido orientada
por otro razonamiento. La disposicién que propo-
ne, al haber tomado para el primer vals la musica
del momento en el que el coro de druidas ora para
que Norma declare la guerra a los romanos, para
el segundo vals, la musica del momento en el que
la heroina, finalmente, después de largo lapso de
incertidumbre, se decide por la guerra, sugiere
complementariedad, accién y reaccion, proposi-
cién y afirmacién. En ese sentido, podriamos
entender el cambio de tonalidad para establecer la
relacion ténica-subdominante entre las partes del
vals, la simetria formal, los marcados elementos
de contraste entre las partes, etc., como artificios
para recrear, en el material musical, la coherencia

ya existente en la trama.

2 Gali, op. cit., p. 308.

Al comparar los valses, a primera vista parecie-
ra que el primer vals es el mas comprometido con la
coherencia dramdtica, una vez que el autor se pro-
pone adaptar solamente una seccién de la dpera. Sin
embargo, como vimos, opta por romper esa cohe-
rencia en el momento mdas conmovedor de la trama,
al sustituir la melodia de las palabras por su reflejo
en el violin. Por otro lado, el Vals 2° de la Norma,
que en un primer momento pareciera menos com-
prometido con la coherencia dramética por hacer
uso de diferentes secciones de la dpera, visto mas de
cerca manifiesta mayor preocupacion por esa cohe-
rencia. De cualquier manera, la propia acciéon de
adaptar la dpera al vals, al depender solamente de
parametros musicales inmediatos, como la melodia
y la armonia, ya supone un distanciamiento de la
coherencia dramatica en la medida en que implica
una apropiacion fragmentaria de un todo complejo
—como es una Opera— transformandola en materia
musical para consumo doméstico.

Para terminar, agregamos que éstos son apenas
algunos de los aspectos relacionados con los habitos,
gustos y practicas sociales de la burguesia mexicana
decimondnica que los valses de 6pera del accMm
dejan entrever. Esperamos que, con este breve estu-
dio, hallamos logrado llamar la atencién del lector
hacia algunas particularidades de este repertorio
que es, al mismo tiempo, doméstico y catedralicio.
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