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INTRODUCCION

La creacién y proceso institucional de una agrupacién de gran trayectoria
y prestigio en el dmbito musical en México, como la Orquesta Sinfénica
Nacional (0sN) —mds alld de su oficializacién— implica una seria revision
y andlisis de diversos elementos dentro de su contexto para entender que
ésta pudiera consolidarse como una instancia de difusién. Estos ingredien-
tes nutrieron el campo de los musicos que la integraron y dirigieron, for-
talecieron su identidad, ademds de que forjaron un gran legado para las
generaciones siguientes.

En 2004 se publicé una edicién de lujo del libro Orguesta Sinfonica
Nacional. Sonidos de un espacio en libertad, por el Consejo Nacional para
la Cultura y las Artes (Conaculta) y el Instituto Nacional de Bellas Artes y
Literatura (1NBAL);' sin duda, uno de los primeros esfuerzos para contar la
historia de esta institucién. Esta obra inclufa una interesante introduccion
acerca de la musica y la identidad cultural, y el resto de su contenido se
compilaba en unos “Apuntes para una historia de la Orquesta Sinfénica
Nacional”, donde una de las autoras, Beatriz Maupomé, reconocia que,
ante la falta de un “texto histérico certero”, se atrevia a tomar como base el
documento de Carlos Chédvez “La Sinfénica Nacional” recopilado en la re-
vista Nuestra Miisica. En el texto se develan aspectos muy relevantes, como
los antecedentes de la osN en distintas etapas, el sindicato de musicos, el
prestigio logrado por la Orquesta Sinfénica de México (0sm) para posterior-
mente oficializarse como la Orquesta Sinfénica Nacional, y algunos momen-
tos importantes de esta agrupacién hasta 2003. Al terminar de leer esta
obra, me comencé a preguntar si todas las pistas que ahi se arrojaban me
podrian permitir conocer mds a fondo el proceso de creacién e instituciona-
lizacién de la osN —desde la creacién de la Orquesta Sinfénica del Con-
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servatorio en 1882, hasta su oficializaciéon en 1949— a través de una intensa
revision y andlisis de documentos de distintos archivos, nuevas bibliografas,
asi como de entablar didlogos con otras disciplinas, como la Sociologia.

Lo que comenzé como un trabajo de investigacién sustentado en un
verdadero rompecabezas con “recortes” de diarios de nuestro pais de la
primera mitad del siglo xx, almacenados en la biblioteca de las Artes del
Centro Nacional de las Artes, en los “fondos especiales” del musico Geré-
nimo Baqueiro Foster, asi como de la revisién de “correspondencia’ —entre
el ministro Limantour y musicos y funcionarios del Conservatorio duran-
te el porfiriato— en el archivo del Centro de Estudios de Historia de Mé-
xico CARSO, y también de la bibliografia que subsistia hasta 2010, se fue
fortaleciendo y consolidando durante las estancias posdoctorales desarro-
lladas a partir de 2017. A través de la revisién de diarios de la Hemeroteca
Nacional de México de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM)
se logré articular, complementar y precisar la informacién obtenida en los
“recortes” mencionados y las “correspondencias”; por otra parte, en el archi-
vo histérico de la unam, dependiente del Instituto de Investigaciones sobre la
Universidad y la Educacién (11suE), tuve la fortuna de revisar y nutrirme del
fondo de la “Universidad Nacional”, en su seccién del “Departamento de
Administracién”, pleno de documentos inéditos —ademads del fondo de la
Escuela Nacional de Misica—, lo cual me permitié afinar y publicar algu-
nos articulos especializados, ademds de apreciar los materiales fotograficos
de la coleccién Ricardo Salazar Ahumada, asi como los del archivo de la Ico-
noteca de la Biblioteca Nacional de la propia Méxima Casa de Estudios.

Todo este acervo, junto con las recientes investigaciones y la tendencia
interdisciplinaria en el dmbito de la historia social y cultural que se han ma-
terializado con buenos frutos en el Instituto de Investigaciones Doctor José
Maria Luis Mora, el Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en
Antropologia Social (ciEsas), la Universidad Auténoma de la Ciudad de
México (uacm), y el Instituto de Investigaciones sobre la Universidad y la
Educacién —de entre los mds importantes—, me brindaron mds y mejo-
res herramientas para la revisién y andlisis de un proceso que no me ima-
ginaba tan complejo, como el de caracterizar la historia de una orquesta
sinfénica nacional.

A través de esta investigacién se abordan nociones teéricas derivadas
de la sociologia, como los espacios o formas de “sociabilidad” que inserta
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el historiador francés Maurice Agulhon en el vocabulario histérico —apo-
yado en la herramienta metodolégica del socidlogo George Gurvitch—;
puesto que en el caso del México decimondnico, de las tertulias o veladas
musicales se abrieron paso pricticas asociacionistas como la creacién de
sociedades filarménicas, dando lugar a la creacién de instituciones o “instan-
cias” como el Conservatorio de Musica y su orquesta representativa dentro
de la configuracién de un campo educativo y cultural. Por otro lado, tam-
bién se apuntalardn nociones de “campo”, “instancias’, y “destinatarios
titulares” sustentadas en la produccién de las obras del fildsofo francés
Pierre Bourdieu (1930-2002), debido a que el Conservatorio de Mdsica se
convirti6 en una instancia de “legitimacién” de los musicos —destinatarios
titulares—, y su orquesta sinfénica —posteriormente Orquesta Sinfénica
Nacional— en una instancia de “difusién” de obras musicales nacionales e
internacionales, dentro de un espacio social (campo) con précticas cultura-
les donde no sélo se educaba al publico, sino también a los musicos ejecu-
tantes, en un proceso de acercamiento de la alta cultura a las nuevas clases
burguesas decimondnicas, y, posteriormente, a las capas populares duran-
te los gobiernos posrevolucionarios. Estos fundamentos se irdn develando
y puntualizando a lo largo de los capitulos de esta obra, desde la perspecti-
va historiogréfica de la historia cultural.

El presente trabajo de investigacion estd organizado en cinco capitu-
los. En el capitulo I, “Panorama de la tradicién de la educacién musical en
México: de las capillas musicales a las sociedades filarménicas”, se realiza
una revisién de la tradicién musical en nuestro pais, en particular la relacio-
nada con la musica académica a partir de los procesos de evangelizacion tras
la Conquista; desde la actividad musical de la capilla musical de la Catedral
Metropolitana, las capillas musicales indigenas, el colegio de Infantes de la
catedral, hasta los procesos de secularizacién hacia finales del virreinato,
principalmente con la intensificacion de actividades musicales “extramuros”
como nuevas formas de sociabilidad dentro de un contexto permeado por el
romanticismo como corriente estética, politica y moral. En este rubro se
analizardn también las pricticas asociacionistas, como las sociedades filar-
monicas que antecedieron y dieron origen al Conservatorio de Musica y
su orquesta representativa.

En el capitulo I, titulado, “Acercamientos entre el Estado y la Orques-
ta Sinfénica del Conservatorio Nacional”, se efecttia un andlisis de la subven-
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cién econdmica oficial del Estado mexicano al conservatorio y su orquesta
representativa—lo cual no era nada novedoso puesto que siempre estuvo
contemplada desde la creacién de la Sociedad Filarménica— y del impul-
so al plan de estudios de 1903 para amalgamar el acercamiento entre el
Estado y el funcionamiento de la orquesta. Se vislumbra también el papel
de las orquestas para amenizar bailes y eventos conmemorativos en la efer-
vescencia nacionalista, asi como las veladas literarias y musicales como for-
mas de sociabilidad que, a través de redes de relaciones entre los musicos
y los personajes melémanos de las élites estrechan sus vinculos; en particu-
lar se revisa el caso de la relacién entre el maestro Carlos J. Meneses —di-
rector de la Orquesta del Conservatorio— y José I. Limantour, ministro
de finanzas del presidente Porfirio Diaz.

El capitulo III, “Institucionalizacién de la Orquesta Sinfénica Nacio-
nal”, presenta un andlisis de esta agrupacién musical y del conservatorio, mds
alld de su estructura formal, es decir, de la de un conjunto de reglas, normas y
actividades; de tal manera, se atribuye un mayor énfasis en la nocién de
instituciones como “instancias” especificas de legitimacién y consagra-
cién. Se revisan también la primera etapa de la Orquesta Sinfénica Nacional
(1915-1924) —bajo esta nueva denominacién—, los aires de renovacién de
los congresos nacionales de musica, la reorganizacién de la Orquesta Sin-
fénica Mexicana del Sindicato de Filarménicos del Distrito Federal (1928),
y su conversién a Orquesta Sinfénica de México (0sm) por parte del maestro
Carlos Chdvez, asi como las rupturas y continuidades en la reglamentacién
del conservatorio y su repercusion en el funcionamiento de su orquesta.

En lo concerniente al capitulo IV, “Nacionalismo y politica cultural: la
Orquesta Sinfénica Nacional y el Estado mexicano”, se discute la articula-
cién de dicha orquesta dentro de politicas culturales fuertemente vinculadas
con la educacién —y de mayor cobertura que sus antecesoras— durante
los gobiernos posrevolucionarios; como parte de una pugna donde las eli-
tes comenzarian a quedar fuera y el pueblo se incorporaria a la nacién, todo
esto dentro de un contexto de nacionalismo oficial, donde el Estado tendria
el control del arte y la cultura. Asi, se abordan los conciertos gratuitos para
obreros y ninos, el impulso del folklore mexicano, los subsidios econémi-
cos para la Orquesta Sinfénica de México (osm) por la Secretaria de Edu-
cacion Publica, el peso especifico de la prensa como interlocutora entre la
opinién publica y el sindicato de musicos en la renovacién de los atriles de
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la osm, la creacién del Instituto Nacional de Bellas Artes (1NBA) y la funcién
de su departamento de Musica, los discursos oficiales durante las presen-
taciones de la osm, la guerra de legitimacién entre la Orquesta del Conser-
vatorio y la osm —la guerra de las sinfénicas—, y la oficializacién de la
osM como Orquesta Sinfénica Nacional (osN).

Finalmente, en el capitulo V, “El vinculo Educacién-Orquesta Sinfénica
Nacional”, se revisa el papel de la difusién cultural del proyecto vasconce-
lista y sus alcances (1920-1924), y, principalmente, la triada “Conservato-
rio-Investigacién-Orquesta Sinfénica Nacional” que articularia el maestro
Carlos Chdvez en 1928, a partir de sus cargos paralelos como director del
Conservatorio de Musica y de la Orquesta Sinfénica de México (osm); en
particular, el impulso a los programas de las academias de investigacién de
musica popular, de historia y bibliograffa, y de investigacién de nuevas
posibilidades dentro del mismo conservatorio.

Este libro que se presenta surgié a raiz de la tesis doctoral “Nacionalis-
mo y politica cultural. Creacién y proceso institucional de una orquesta sin-
fénica nacional en México (1882-1947)”, dirigida por Hilda Iparraguirre
Locicero dentro del programa de doctorado en Historia y Etnohistoria de
la Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ENaH), de la cual se presen-
t6 el examen de grado en agosto de 2016. En el jurado de esta tesis tuve la
fortuna de contar con la participacién de Maria Esther Aguirre Lora, Mas-
simo de Giuseppe, Graciela Fabidn Mestas, Leopoldo Rodriguez Morales
y Saydi Nufiez Cetina. Posteriormente, con las estancias posdoctorales en
el Instituto de Investigaciones sobre la Universidad y la Educacién (11suE) de
la unawm, desarrolladas durante el periodo 2017-2018 y 2018-2019, y bajo
las valiosas asesorias de Maria Esther Aguirre Lora y Rosalina Rios Zuniga
—a las cuales siempre les estaré agradecido—, pude adentrarme en el Archi-
vo Histérico de la unam (AHUNAM) y la Hemeroteca Nacional de México,
y; asi, lograr desarrollar articulos especializados con este tema, y que se han
publicado en revistas de gran prestigio nacional e internacional. Es importan-
te mencionar que estas estancias permitieron afinar las herramientas tedri-
cas metodoldgicas y entablar un didlogo con disciplinas, como la sociologia,
ademds de brindarme la oportunidad de presentar avances de mis investi-
gaciones y discutir sobre mis corpus tedricos en congresos internacionales.

Serd hasta el periodo 2021-2022, donde a través del programa “Estan-
cias posdoctorales por México en apoyo por sars-CoV-2 (covid-19) del
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Conahcyt”, ahora en el Instituto de Investigaciones Doctor José Maria Luis
Mora, y bajo la guia, acompafiamiento y asesoria de Laura Sudrez de la Torre
—una gran especialista en historia cultural, y de la cual agradezco infinita-
mente su enorme apoyo, conflanza y consejos— se me dard la oportunidad
de desarrollar este libro, tomando como base la tesis doctoral, las ponencias
internacionales y nacionales impartidas y, sobre todo, el arduo trabajo de
investigacién que se habia realizado en el Archivo Histérico de la unam y
la Hemeroteca Nacional de México durante las estancias posdoctorales en
el i1sue de 2017 a 2019.

Adicionalmente quiero dar las gracias a todos aquellos y aquellas que
contribuyeron directa e indirectamente en este proceso: mis abuelas Agus-
tina (QpD) y Maria (QPD), mi madre Azucena, mi padre José Manuel (Qpp),
mis tios Jorge (QPD), Blanca, Carmen y Flume, mi suegra Martha (Qpp), mi
esposa Gloria Verénica, mis hijos Angel Arturo y Emanuel Alessandro, asi
como a mis hermanos Beatriz Elena, Ricardo, Norma Blanca, Omar y David.
En el dmbito de la investigacién: a Laura Sudrez de la Torre, Rosalina Rios
Zaniga, Marfa Esther Aguirre Lora, Hilda Iparraguirre Locicero, Aurea Maya,
Lilidn Alvarez Arellano, Emma Paniagua, Angel Diaz Barriga, Edgar Géngo-
ra, Massimo de Giuseppe, Graciela Fabidn Mestas, Leopoldo Rodriguez
Morales, Tomds Pérez Vejo, Isabel Campos Goenaga (QpD), Ana Rosa Sui-
rez, Guadalupe Villa, Marfa Carmen Alonso Nuifiez, Andrés Ortiz Morales,
Ricardo Klein, Joaquim Rius Ulldemolins, Hugo Casanova Cardiel, Leticia
Pérez Puente, Guadalupe Elizabeth Morales y Gabriela Delgado. Al perso-
nal del Archivo Histérico de la unawm, el cual siempre me brindé todas las
facilidades para acceder a los documentos, en particular a Clara Inés Rami-
rez Gonzélez, Leticia Medina y Cuitldhuac Oropeza Alcdntara. A mis ami-
gos: José Luis Enrubia, Alonso Celma, Augustin Kibondo, Sergio Hebert,
Enrique Alarcén, Enrique Noguez, Luis Sabas, Laura Labastida, Enrique
Carmona, Marlene Mendoza, Alexis, Daniela, Jackie, Liliana, Alberto Ortiz
(Qrp) y Jorge Herndndez (Qpp). En especial, dedico un profundo agrade-
cimiento a Laura Sudrez de la Torre, Aurea Maya y José Luis Chong, por
todo el apoyo brindado para la publicacién de este libro.

Notas

! G. Pardo y M. Graham (coords.), Orquesta Sinfonica Nacional. Sonidos de un espacio en libertad, 2004.
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Capitulo 1. PANORAMA DE LA TRADICION DE LA
EDUCACION MUSICAL EN MEXICO: DE LAS CAPILLAS
MUSICALES A LAS SOCIEDADES FILARMONICAS

FL ENCANTO DE LA MUSICA: SENORI{OS,
CONQUISTA Y EVANGELIZACION

La tradicién musical en nuestro pais es milenaria, y més alld del misticismo
guerrero impuesto por Tlacaélel, del otro lado de los volcanes se vislumbra-
ron los sefiorios tlaxcaltecas y de Huexotzinco, este tltimo destacado por
ser la “casa de la musica”, “de los libros de pinturas” o “casa de las mariposas”.
Hacia 1490, el senor Tecayehuatzin, rey de Huexotzinco, organizé en su
palacio un encuentro entre sabios y poetas para esclarecer qué era la poesia;
no faltaron los elogios de los asistentes en relacién de que Huexotzinco era
el lugar donde se hacian sonar los tamboriles, las conchas de tortuga y las
flautas, y, que, por su cardcter pacifico, condenaba a ciudades como Méxi-
co-Tenochtitlan tras soportar su gloria sobre flechas y escudos.'

En contraposicién a las ideas decimondnicas, en el sentido de que los
indios no quisieron acercarse al progreso por estar anclados a costumbres
arraigadas, subyacen diversas investigaciones que descartan la versién del
papel pasivo del indio en la sociedad colonial. En las comunidades indige-
nas se han encontrado elementos de continuidad en las instituciones, creen-
cias y prdcticas que lograron resistir los impactos de la colonizacién. La
musica y la danza presentaron un nivel de continuidad mayor.?

En cuanto a la musica y la danza prehispdnicas, en un caso especifico
como el de los nahuas del altiplano, se sabe que éstas se practicaban en un
dmbito religioso estatal como patrimonio de la nobleza, siendo asi que la
profesionalizacién de musicos, cantores, danzantes, creadores de vestuario
y constructores de instrumentos fue producto de lo estratificada que estaba
la sociedad. Las fiestas que pervivieron tras la Conquista se centraron en la
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historia y el orgullo étnico del a/tépetl —pueblo—, que era la organizacién
elemental del mundo nahua, el cual, ademds, integraba un templo para la
deidad o deidades, un mercado y un gobernante dindstico. Recrear la his-
toria era una manera de sostener la identidad de las comunidades indigenas.’

Se han encontrado registros en caracteres latinos en el siglo xv1 acerca de
“cantos” sobre la historia y el a/tépetl, los cuales fueron compuestos antes de la
Conquista y se hacian acompafiar de musica y baile. Es importante recalcar
que en la sociedad mexica la actividad poética o literaria era patrimonio de una
elite cultivada concebida en funcién de su cosmovisién. Algunos de estos can-
tos pervivieron a la Conquista, y probablemente fueron recubiertos de elemen-
tos cristianos para no afectar la sensibilidad de las jerarquias eclesidsticas.*

Décadas después, adentrados en el proceso de Conquista y el virreina-
to, los misioneros espafioles iniciaron sus trabajos evangelizadores con la
musica, y, siguiendo las palabras de San Ambrosio,” buscaron fascinar a los
pobladores con el encanto melédico de los himnos.® De esta manera, los re-
manentes de culturas tradicionales de la peninsula Ibérica —castellanos, an-
daluces y extremefios—, asi como las huellas de la inmigracién africana por
el trédfico de esclavos, se incorporaron a las expresiones culturales que germi-
naron en la América hispdnica; esto se significd y resignificd, como apunta
el historiador francés Serge Gruzinski, en la “tierra de todos los sincretismos”,
donde la “Corona hizo surgir ciudades; la Iglesia construy6 conventos, igle-
sias, catedrales, palacios; Europa envié a sus arquitectos, sus pintores y sus
musicos”.” La Iglesia Catélica formé parte del proyecto global de conquista
y colonizacién de los pueblos nativos por Espana y Portugal; el misionero
sacerdote dominico Bartolomé de las Casas lleg6 a argumentar que los indios
estaban mejor como paganos vivos que como cristianos muertos, y que debia
insistirse en conquistar con el poder del evangelio més que con la fuerza de
las armas.® Este proceso no fue nada sencillo, debido a que los emisarios de la
Coronay de la Iglesia Catélica enfrentaron sociedades prehispdnicas com-
plejas, dotadas de leyes, templos y religiones que exigieron estrategias de
dominacién mejor elaboradas. La Iglesia Catélica no vacilé en utilizar la
posicién privilegiada de los masicos prehispanicos para mantener el orden
en los pueblos, la supervisién del culto en los templos, asi como la introduc-
cién y adaptacién de la notacién e instrumentos europeos.

A partir de este momento comenzaron a cohabitar en Nueva Espana
dos universos sonoros claramente contrapuestos, a lo que especialistas como
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Aurelio Tello’ consideran como el de la cultura musical oral: tradicional,
popular, indigena, étnicas o folcléricas, y, por otro lado, el de la cultura musical
escrita, emparentada con la tradicién musical europea, donde los misioneros
evangelizadores se dieron a la tarea de impartir las primeras ensenanzas de
canto llano y contrapunto.'® Es precisamente en la tradicién musical “escri-
ta’ donde ubicaremos a la “Capilla musical” como una institucién creada
para solemnizar las grandes celebraciones que cada afio se realizaban en la

ciudad de México:

[...] en la catedral coexistieron la tradiciéon universal de la Iglesia, con
su calendario litdrgico dnico, y las tradiciones arraigadas en cada igle-
sia periférica, con sus pricticas devocionales particulares. La tradiciéon
local resulté de suma importancia porque adecud y enriqueci a la tra-
dicién universal."

CAPILLA MUSICAL DE LA
CATEDRAL METROPOLITANA

La actividad desarrollada en las capillas musicales a lo largo del virreinato
es fundamental para comprender, no sélo la coexistencia de la liturgia y la
tradicién universal de la Iglesia Catélica en las principales ciudades con las
précticas particulares y devociones de las iglesias periféricas, sino también
para visibilizar los procesos de secularizacién de las pricticas musicales
hacia el México decimondnico, puesto que en éstas se fundaron escoletas,
y sus musicos participaron en actividades “extramuros” como los coliseos
(teatros) de comedias, y la ensefianza musical —lecciones de violin y piano
para sefioritas—.

El funcionamiento de la capilla musical de la Catedral Metropolitana
de la Ciudad de México (cmcMm) estuvo directamente vinculado con el ca-
bildo o capitulo catedral, el cual se caracterizé por ser un cuerpo colegiado
integrado por clérigos que contaban con el consentimiento del rey, “quien
desde el siglo xv1 tenfa el derecho de designar las dignidades [Dedn, arcededn,
chantre, maestrescuela y tesorero] y beneficios eclesidsticos mediante el Real
Patronato”.'* Durante la liturgia se cantaban y rezaban salmos, himnos, an-
tifonas, oraciones, entre otros. La capilla lleg6 a conformarse de un grupo
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de musicos dependientes del cabildo, del cual recibian una ensenanza —a
través de la escoleta— y percibian un salario por prestar sus servicios en ca-
tedrales, colegiatas, iglesias y conventos.

La capilla musical de la cmcMm se integré con un “maestro de capillas”
y varios “cantores” (musicos de voz y musicos de instrumentos), los cuales se
dieron a la tarea de musicalizar “las misas dominicales, los entierros de miem-
bros de la Audiencia, las fiestas anuales de la ciudad de México (San Hipé-
lito, San José, Nuestra Senora de los Remedios, San Gregorio Taumaturgo,
San Felipe de Jests, etcétera) y las celebraciones a las que asistia el cabildo,
tales como entierros, procesiones, etcétera”.'? Desde el Concilio I1I Provin-
cial Mexicano, celebrado en la ciudad de México en 1585, se le otorgé al
maestro de capillas el suficiente peso sobre el resto de los miembros de la
capilla, principalmente, para tomar decisiones en cuanto a quién, cémo y
cudndo se debia ejecutar la musica.

La omnipresencia de la figura del maestro de capillas, ademads de repre-
sentar la garantia del respeto a la jerarquia —que era parte de la estructura
eclesidstica y de la misma sociedad—, se rodeaba de diversas actividades:
componer y dirigir la musica durante la liturgia, presidir los ensayos de la
escoleta de los musicos, asi como ensefiar el canto figurado a los alumnos del
colegio de infantes. En relacién con la organizacién de la capilla, los “musi-
cos de voz” se clasificaban en tenores, contraltos, y bajos, mientras que los
“musicos de instrumentos” se distinguian entre violines, violonchelos, flau-
tas, arpas, trompas, oboes, 6rganos, timbales y bajones. Por otra parte, en
relacién con la aparicién de la figura del “segundo maestro de capilla”, fue
en la segunda mitad del siglo xviir cuando el cabildo decide introducirla para
abatir los casos de flojera, desidia o ausentismo en las actividades del primer
maestro de capilla.'

CAPILLAS MUSICALES INDIGENAS

En cuanto a la actividad de las capillas musicales de las iglesias periféricas
a las catedrales de Nueva Espana, éstas fueron muy particulares y peculiares.
Persistié una gran preocupacién de los misioneros por fomentar la asistencia
a la misa dominical, y para captar la atencién de los indigenas se introdu-
jeron elevados niumeros de cantores, asi como de dotaciones de instrumentos
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europeos; ademds, se incluyeron los de origen prehispanico como tambo-
res, flautas y caracolas, entre otros. De tal manera, que esta prictica:

Se promovié también en el dia de Corpus Christi, en la Semana San-
tay en las fiestas de los santos patronos de los pueblos un despliegue
de vistosas procesiones decoradas con arcos y tapetes de flores, estan-
dartes de plumas, copal, luminarias, disfraces y papeles de colores,
amenizadas con cantos, con representaciones teatrales y con comuni-
dades comunitarias, que a veces terminaban, a pesar de los frailes, en
verdaderas borracheras rituales.'

La ensenanza de la musica occidental para la liturgia en Nueva Espa-
fia cumplié con varias funciones entre las misiones religiosas: suministrar
musicos para los cultos, facilitar la adaptacién de los pueblos indigenas a
las tradiciones espanolas, y como medio de cristianizacién. Existi6é un térmi-
no en lengua ndhuatl para denominar a los servidores de la iglesia: 7eopantlaca,
que con excepcién de los “maestros de capilla” —los cuales seguian siendo
nombrados bajo la usanza espafiola—, éste se aplicaba mds en relacién con los
“cantores” —musicos de voz o de instrumentos—. Los puestos de los canto-
res en las capillas musicales de las parroquias recayeron en la nobleza indige-
na local. Al no existir facilidades para acceder a la carrera eclesidstica por la
condicién de indigenas, “el cargo de maestro de capillas se presentaba como
una opcién para entrar al servicio de la iglesia. Trabajar ahi significaba un em-
pleo seguro en una institucién estable y de prestigio que sobrevivia a epidemias
y desastres naturales, muy diferente a la del musico teatral o ambulante”.'®

El historiador Rafael Ruiz Torres recomienda revisar los libros de tasa-
cién de los pueblos indios como fuentes documentales para conocer el nd-
mero y salario de los cantores, constando que para la mitad del siglo xv1 el
namero de cantores “era casi de 1300, distribuidos en casi 123 pueblos lo que
daba un promedio de 10 cantores por pueblo”.'” Contar con varios musicos
cantores en la liturgia de las parroquias periféricas era motivo de orgullo local.
Sin embargo, las autoridades superiores no tuvieron la misma percepcién:

[...] en 1561, el rey Felipe II, emitié una real cédula contra el exceso

de instrumentistas. En ellas se mencionan trompetas reales y bastardas,
clarines, chirimias, sacabuches (trombones), flautas, cornetas, dulzainas,
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pifanos, vigiielas de arco y rebeles. Sefala que dicho exceso se daba en
conventos, pueblos grandes y pequenos. Uno de los problemas era que
tanto los constructores como ejecutantes se hacfan ﬂojos y mujeriegos;
ademds, por ser musicos, no pagaban tributo y tampoco obedecian a
sus superiores.'®

En relacién con la participacién de los esclavos africanos en las capillas
musicales se pueden consultar trabajos como las investigaciones de Omar
Morales Abril, en las cuales llaman la atencién casos como los del cantor de
la capilla de la catedral de Puebla: Juan de Vera —el “negrillo”—. Este vir-
tuoso musico estuvo bajo el patronazgo del canénigo Antonio de Vera, el
cual en su testamento del 16 de agosto de 1610 declaré que el cantor era de
su propiedad, que éste deberia seguir viviendo en su aposento actual, y, por
consiguiente, continuar acudiendo a cantar en la iglesia. Ademds, los trescien-
tos pesos que se le daban y ganaba por afo, al faltar el candnigo, se le entre-
garan a su sobrino Juan Veldsquez. El esclavo Juan de Vera, que ofrecié por
mds de veintiocho anos sus servicios a la capilla, compuso chanzonetas para
las fiestas de Corpus Christi, ejecuté el arpa, y con su voz fascing a las au-
toridades eclesidsticas.'” Morales Abril también ha encontrado registros de
las actividades de la fiesta del Corpus Christi en las actas del cabildo de la
Catedral de Puebla, asi como de la forma en que la capilla musical partici-
paba celebrando los oficios littirgicos y acompanando —con motetes y chan-
zonetas— las procesiones y las comedias organizadas por la Cofradia del
Santisimo Sacramento.

COLEGIO DE INFANTES DE LA CATEDRAL METROPOLITANA

Los “nifios” desempefiaron un papel fundamental en los servicios eclesids-
ticos de la capilla musical de la Catedral Metropolitana, puesto que no sélo
contribuyeron a su lucimiento en las partes del tiple del repertorio y de la
entonacién del canto llano, sino que, ademds, su educacién aseguraba la ocu-
pacién futura de plazas en esta institucién —sacerdotes, capellanes de coro,
musicos de voz o de instrumentos, entre otros—.

Una de las investigaciones mds interesantes en este rubro es la de Ingrid
Sdnchez Rodriguez, quien, a partir de una ardua transcripcién paleogrifica
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y andlisis de documentos del archivo catedralicio metropolitano, devela
caracteristicas muy especificas de una muestra de infantes que se educaron
en esta capilla musical. Si bien el Colegio de Infantes de la Ciudad de
México se fundé hasta 1725, los ninos —también denominados “infantes”,
“mozos”, “seises” 0 “colegiales” — fueron tomados en cuenta desde la pri-
mera mitad del siglo xv1. En este aspecto, se pueden mencionar algunas
referencias como a) la autorizacién del cabildo eclesidstico para que el
maestro de capilla Juan Xudrez (entre 1538 y 1556) pudiera ensenar a los
“mozos de coro” chanzonetas o villancicos; b) la institucién del nombra-
miento de maestro de mozos de coro o infantes en 1584; c) la reglamen-
tacién de la ensefianza e instruccién de los infantes de 1615; y d) la
fundacién en 1694 del Colegio de Infantes de San Pedro en la ciudad de
Puebla de los Angeles.*

El 12 de febrero de 1725 el cabildo eclesidstico otorgd licencia para
que se comenzaran a edificar en el patio de la sacristia de la Catedral Me-
tropolitana los dormitorios, la sala de la escoleta, el refectorio, la enferme-
ria y la cocina de lo que serfa el colegio de infantes fundado bajo la
advocacién de Nuestra Senora de la Asuncién y Patriarca Sefior San José;
todo esto, dentro del periodo (1715-1739) del prestigiado maestro de
capilla Manuel de Sumaya —coincido con Sdnchez Rodriguez en que este
personaje pudo haber participado de manera determinante en este proyec-
to—. Entre los requisitos que debian cumplir los infantes para ingresar al
colegio se contemplaba:

Ser espafioles, hijos de legitimo matrimonio, sus padres ser pobres y
de oficios honrados, tener de once a doce afos de edad y contar con
buenas voces, lo cual era muy importante, ya que el sochantre les apli-
caba un examen en presencia de los miembros del cabildo [...] du-
rante la primera mitad del siglo xvir se llevé un registro puntual de
cada uno de los nifios que entraba [...] se anotaba su nombre, el de sus
padres, fecha de ingreso, su edad (en afios y meses), en lugar de qué
colegial entraba y el destino que seguia después de haber concluido
sus estudios o el motivo por el que salfa.”!

Los infantes comenzaban, desde las siete de la mafana, ya desayuna-
dos, a ayudar en la sacristia para el oficio de las misas, para posteriormente
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tomar clases de canto figurado, contrapunto, y algin instrumento de cuer-
da o viento con el maestro de la escoleta, asi como lecciones de gramdtica y
latin. Los infantes se ganaron el mote de los “coloraditos” por vestir man-
tos o ropa de pafio carmesi. El tiempo minimo de estudio era de seis anos,
y el mdximo de ocho afios.*

ACTIVIDAD MUSICAL EXTRAMUROS:
NUEVAS FORMAS DE SOCIABILIDAD

Hacia finales del virreinato la prictica musical comenzé a sufrir un fuerte
proceso de secularizacién; los ministriles, cantores y maestros de capilla tu-
vieron que intensificar su actividad fuera de los muros de la capilla para
atender los gustos de la naciente clase pequenoburguesa. Los productores
de los teatros novohispanos, popularmente conocidos como “coliseos”, tu-
vieron que solicitar a los ministros de la Iglesia Catdlica la participacion de
sus musicos, por sus habilidades y destrezas técnicas para ejecutar los saine-
tes. Posteriormente, durante los primeros afios del México independiente,
se liber6 un comercio de productos que transformaron las practicas cultura-
les de la sociedad, principalmente en las ciudades. Las modas europeas in-
fluyeron en la formacién de nuevos gustos, incrementdndose la venta y
manufactura de instrumentos musicales. El pianoforte se convirtié en el
instrumento predilecto que invadid los hogares; las reuniones alrededor de
este instrumento musical convirtieron los salones de las casas en espacios
privilegiados —salén, soirée, tertulia, baile o velada—. Los musicos de las
capillas musicales se convirtieron en los agentes idéneos para proveer esta
ensefanza musical provocada por el reordenamiento de las familias, e impul-
sada por cambios comerciales, como los propiciados por la entrada al pais
de nuevos productos extranjeros, como los ingleses.*

Los espacios de sociabilidad® se diversificaron tras la Independencia,
convirtiéndose en un simbolo de los nuevos tiempos. En las principales
ciudades de nuestro pais se impulsaron todas aquellas actividades que permi-
tieran a las nuevas clases pequenoburguesas estar a la altura de las sociedades
europeas, tales como las impresiones de partituras, fundacién de academias,
publicacién de periddicos y revistas, celebracién de conciertos de musica,
bailes, dpera, teatro de comedia y otros espectdculos.?® Estas distintas ex-

18



Capitulo 1. PANORAMA DE LA TRADICION DE LA EDUCACION...

presiones artisticas lograron conseguir una mayor identificacién con el mo-
vimiento cultural del romanticismo.”” Del otro lado del Atldntico, para el
historiador britdnico Eric J. Hobsbawn?®® el acercamiento al arte y a los ar-
tistas caracteristico del romanticismo “se convirtié en una norma del siglo
XIX ; como una tendencia consciente y militante que habia surgido en Gran
Bretafia, Francia y Alemania hacia 1800, y que conoci6 su mayor boga eu-
ropea en el periodo de 1830 a 1848, encontridndose dentro de los margenes
que el mismo denominé como la “Era de la revolucién (1789-1848)”. La
intensa relacién tras la Independencia entre las dos orillas del Atlantico
favorecié el flujo de bienes simbdélicos y mercancias culturales,” facilitando
que estilos como el romanticismo encontraran terreno fértil en la literatu-
ra, la pintura, la escultura y la musica en el México decimondnico.

El romanticismo como corriente estética, politica y moral se tradujo en
nuestro pais en éxtasis y revolucién; promoviéndose la imaginacién, la fan-
tasfa, el idealismo, la nostalgia, la inspiracién y el gozo entre compositores,
autores y artistas. Los redactores de las publicaciones mexicanas de textos
alusivos al romanticismo —que extrafan de periédicos y revistas del extran-
jero— se dieron a la misién de construir el propio “imaginario romantico”
del México decimonénico, asimilando realidades distintas en la poesia, la
novela y la historia.’*® En este contexto de construccién nacional, y, prin-
cipalmente, con las nuevas técnicas de reproduccién como la imprenta se:

Ofrecerd la musica a través de las partituras que permitirdn la circula-
cién, la evolucién y la apropiacién mds alld de los dmbitos a los que
estaba restringida. En los teatros con las 6peras y conciertos, en las casas
y los salones con los bailes de moda inundando el ambiente de la esté-
tica romdntica que hacia las delicias de la elite y de la nueva burguesia.”!

Entre las actividades que permitieron a las elites decimondnicas sentirse
a la altura de las sociedades europeas, generando nuevas formas de socia-
bilidad, podemos destacar a la épera. Este género musical comenzé a re-
presentarse desde finales del virreinato. En los afos previos a la guerra de
Independencia se estrenaron en el Coliseo Nuevo de la capital novohispa-
na Gperas bufas italianas —cantadas en espafiol— como £ fildsofo burlado de
Cimarosa, y el Barbero de Sevilla de Paisiello, asi como se present6 E/ ex-
tranjero, una obra con ingredientes de las formas italianas, y compuesta por
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Manuel Arenzana, maestro de capilla de la catedral de Puebla.** La incur-
sién del maestro Arenzana en este género es otra muestra de la actividad
extramuros de los musicos de las capillas. La 6pera que llegé a México tuvo
que adaptarse al gusto mexicano, incluso en los intermedios de las primeras
funciones se llegaron a presentar bailes folkléricos regionales para no abu-
rrir al publico, asi como varias obras italianas se tuvieron que adecuar como
zarzuelas, de tal forma que antes y después de la Independencia permearon
las costumbres espanolas y locales durante la representacién de este género.”

Hacia finales de la década de 1820, el Coliseo Nuevo, que habia
cambiado su nombre a Teatro Principal, y el otrora recinto en la ciudad de
México, el “De los gallos” o “Provisional”, se vieron obligados a contratar
artistas, en su mayoria italianos, por motivo de la ley de expulsion de los es-
pafoles decretada en 1827. Hacia 1854, dos companias de épera se disputarian
los principales espacios operisticos de la ciudad de México: la pertenecien-
te a la cantante alemana Enriqueta Sontag, que se presentaba en el Teatro
Santa Anna —inaugurado en 1844, y que posteriormente se renombré Tea-
tro Nacional—, y aquella que daba funciones en el Teatro Oriente —tam-
bién conocido como Teatro del Progreso—, en la cual figuraron como sus
méximas exponentes las cantantes Balbina Steffenone y la mexicana Eu-
frasia Amat.*

Fue hasta la segunda mitad del siglo x1x cuando compositores mexica-
nos, como Aniceto Ortega, estrenen en suelo mexicano 6peras que recrea-
sen escenas de la historia patria, tales como Guatimotzin en 1871, cantado
por la afamada Angela Peralta® vestida de Malinche, y el tenor Enrico
Tamberlick, caracterizado de Cuauhtémoc, y donde también se incluyeron
en su musicalizacién —durante la marcha de los tlaxcaltecas— sones in-
digenas como el zzolzipitzabua.*®

SOCIEDADES FILARMONICAS

Las elites locales hispanoamericanas promovieron practicas asociacionistas®
como las sociedades filarménicas. Durante el México independiente estos
espacios de sociabilidad incentivaron la vida musical fuera de las regula-
ciones de la Iglesia, a través de la organizacién y difusién de conciertos,
academias y publicaciones®® para atender a un publico cada vez mds amplio;
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que dentro de las concepciones del sociélogo francés Pierre Bourdieu® no
es otra cosa que organizar la produccién de bienes simbdlicos destinados
a “no productores” —el gran publico—, al cual pertenecen otras fracciones
de la sociedad mds alld de la clase dominante. A través de estas sociedades
se crearon lugares orgdnicos que se convirtieron en referentes educativos y
en cimientos de instituciones nacionales.

En una primera fase de creacién de sociedades filarménicas destaca el
célebre musico y compositor Mariano Elizaga,*' quien en su libro Elemen-
tos de la miisica (1823) se quejaria del ambiente musical y mediocre en los
inicios del siglo x1x, y, al mismo tiempo, lanzaria una iniciativa para me-
jorarlo, aconsejando a la juventud americana el estudio serio de la musica.*
Esta idea surcé terreno fértil para germinar los primeros esbozos de creacién
de sociedades filarmoénicas y orquestas sinfénicas decimondnicas; dicha
fecundidad dependié del estrecho vinculo de los musicos mexicanos a
través de su talento con las élites, y de éstas con funcionarios del gobierno
federal para obtener recursos y subsidios, tanto para la puesta en marcha
de un conservatorio de musica, como también para el funcionamiento y
organizacién de una agrupacién musical que la representara, que expresa-
ra el cardcter nacionalista de un pais dispuesto a resistir las intervenciones
extranjeras y, que comenzara a tomar turno para participar en el ajedrez eco-
némico mundial como exportador de materias primas e imdn de la inver-
sién extranjera.

El maestro Mariano Elizaga (1786-1842), originario de la ciudad de
Valladolid de Michoacdn —Morelia— en Nueva Espana, fue instruido en
musica por su padre José Maria Elizaga —también musico—, asombrando
desde su nifiez a propios y extrafios con sus brillantes ejecuciones —desde
sonatas hasta sonecillos— en el teclado clave o manucordio. La Gaceta de
Meéxico del 30 de octubre de 1792 difundié la noticia del talento del pe-
queno genio, y un ano después, el virrey Vicente de Giiemes Pacheco de
Padilla y Horcasitas, segundo conde de Revillagigedo, tuvo que enviar por
el nino Mariano para deleitarlo presencialmente con sus virtuosas ejecu-
ciones. El virrey dispuso que permaneciera en la ciudad e ingresara en el
Real Colegio de Infantes de la capital novohispana. El nino Elizaga pre-
sent6 su examen de admisién con éxito. Sin embargo, la estancia sélo duré
un ano puesto que el virrey abandonaria el poder en julio de 1794, y, por
tal motivo, su padre tomaria la decisién de regresarlo a Valladolid e inscri-
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birlo al colegio de infantes de su localidad, donde finalmente completé su
formacién musical.®

En 1822, Elizaga fue llamado por su exalumna, Ana Huarte, y su es-
poso Agustin de Iturbide, para formar parte de la capilla imperial, por lo
cual tuvo que abandonar su cargo de organista de la capilla de la catedral de
Valladolid.* Fundé mds tarde la primera sociedad filarménica en el México
independiente el 14 de febrero de 1824, contando con el amplio respaldo de
Lucas Alamdn,® quien entonces se desempefiaba como ministro de Rela-
ciones Interiores y Exteriores del gobierno de Guadalupe Victoria. Cabe
mencionar que Alamdn se distingui6 por ser un férreo defensor del centralis-
mo, y, con su avidez de historiador habia encargado a Ignacio Cubas la reorga-
nizacién de los documentos pertenecientes a la antigua secretaria virreinal,
y que habian sido repartidos al consumarse la independencia entre las se-
cretarias de Guerra, Hacienda, Justicia y Relaciones; el propésito principal
consisti6 en preservar la memoria y testimonio de la cultura de la nacién.*

Para que los j6venes musicos se pusieran al lado de los “Mozares y los
Betévenes”, como el mismo Elizaga prologara en su libro Elementos de la mi-
sica, la recién creada Sociedad Filarménica se f1jé pretensiones muy elevadas,
como formar un coro, una orquesta sinfonica, establecer una imprenta de
musica profana, y la apertura de una academia musical. Entre los socios
contribuyentes de esta asociacién destacaron personalidades como el doc-
tor José Maria Luciano Becerra y Jiménez, y los generales Miguel Barragin
y Antonio Lépez de Santa Anna, entre otros. Finalmente, el 17 de abril de
1825 se inauguré la Academia Musical de la Sociedad Filarménica duran-
te una velada en el salén general de la Real Universidad Pontificia de Méxi-
co, a la cual asistié el presidente Guadalupe Victoria y en la que el maestro
Elizaga deleit6 a los asistentes dirigiendo a una orquesta. La duracién de
esta sociedad filarmoénica fue efimera, puesto que, afios mds tarde, el maes-
tro Elizaga regresé a su ciudad natal —la cual ya habia cambiado al nom-
bre a Morelia—, solicitando la plaza de segundo organista en la capilla de la
catedral. Adn no se conocen con precision los motivos de la decisién de Eli-
zaga para abandonar la capital del pais.

En una segunda fase de creacién de sociedades filarménicas surgieron
a) la Escuela Mexicana de Musica, fundada en 1838 por Joaquin Beristdin
y el presbitero Agustin Caballero, la cual se convirti6 en un semillero de
artistas, como Agustin Balderas, Maria Jestis Cepeda y Cosio, el célebre
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Melesio Morales, entre otros. Ademds, esta escuela logré montar y presen-
tar la 6pera La sondmbula de Bellini en el Palacio de la Antigua Inquisicidn;
y b) la Gran Sociedad Filarménica, establecida en 1839 por José Antonio
Gémez y Olguin (1805-1976), quien era el primer organista de la Capilla
de la Catedral de México. El proyecto era ambicioso: prometia ofrecer
conciertos cada quince dias, asi como clases de canto, composicién, de todos
los instrumentos, y se contaria con tres horarios a escoger para varones y
uno para seforitas y ninas. Finalmente, poco se sabe de esta sociedad filar-
ménica por su efimera existencia.”’

En una tercera fase, los obstdculos que tuvo que sortear la puesta en
escena de la épera lldegonda de Melesio Morales se mencionan como los
principales detonantes para que un grupo de musicos y aficionados entu-
siastas redactaran un reglamento base para constituir el 14 de enero de 1866
una nueva sociedad, la de la Filarménica Mexicana:

[...] conforme al articulo 2° del expresado reglamento, la Sociedad
determind como sus principales objetivos: I. Fomentar el cultivo de las
ciencias y de la préctica musicales. II. Procurar el progreso y adelantos
de la musica en México. III. Atender al bienestar de los profesores de
musica [...].%

Para cumplir con los términos de este articulo, el presbitero Agustin
Caballero incorporé su Escuela Mexicana de Musica al proyecto de la So-
ciedad Filarménica Mexicana como el “Conservatorio de Musica”. El 15
de enero de 1866, Caballero —quien habia dirigido la primera compafiia
nacional de 6pera en México, tras la invasién norteamericana— inauguré
el Conservatorio de la Sociedad Filarménica Mexicana —en un gran acto
en el salén de la Escuela de Medicina— como resultado del reconocimiento
de las elites a los musicos mexicanos por el hecho de rodearlos y recrearlos
de sus habilidades artisticas.®

Desde su fundacién, el Conservatorio de Msica se configur6 en un
“campo”,”® donde los musicos mexicanos se “legitimaron” como los “desti-
natarios titulares” —en un contexto de efervescencia nacionalista— en su
acercamiento a la alta cultura occidental, refiriéndonos a ésta como la fase
mis elevada del arte entre los siglos xvi11 y x1x: conciertos, danza, pera,
entre otros.”' El Conservatorio como “academia” formé parte de un siste-
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ma de interacciones de un campo intelectual que mantenia relaciones de
interdependencia con las estructuras de un campo cultural —artistas, criti-
cos, editores y publico—. La transmisién escolar desempeé una funcién
de legitimacién, de tal manera que los musicos conservatorianos pudieran
consagrar el legado musical, asi como proyectar un espiritu comtn donde
debatieran sus problemas comunes. Parafraseando a Bourdieu, “los hombres
cultivados de una época determinada pueden estar en desacuerdo sobre los
objetos en torno a los cuales disputan, pero al menos estdn de acuerdo en
disputar en torno a los mismos objetos”.”?

El campo de los musicos conservatorianos se constituy6 de un “capi-
tal comtin” —habilidades y conocimientos—, y, principalmente, de una
lucha o disputa a su interior entre quienes detentaban este capital y quienes
aspiraron a poseerlo. Los conciertos-homenajes, reconocimientos, titulos,
asambleas, el legado de los musicos dominantes, y las aspiraciones de los
musicos dominados —aquellos de recién ingreso— dotaron de cierta particu-
laridad al Conservatorio de Musica en sus distintas etapas a partir de su
creacion, no sin borrar los fundamentos que le dieron vida:

[...] Los ilustrados socios y junta directiva de la Sociedad Filarméni-
ca Mexicana, al hacerme el inmerecido honor de nombrarme director
del Conservatorio, se habrdn equivocado en cuanto al valor facultati-
vo de mi persona; pero en cuanto al ardiente deseo que me anima de
cooperar a sus nobles y desinteresados esfuerzos; en cuanto a la cons-
tancia y decisién con que procuraré impulsar la ensenanza, y auxiliar
las demds operaciones que puedan proteger la asociacién, no se han
equivocado; ellos y el publico verdn que antes que filarmdnico soy
mexicano, y que consagraré mis esfuerzos y mis desvelos al manteni-
miento de un cuerpo, que debe derramar lustre y decoro sobre una
nacidn, que a pesar de sus detractores, es una de las mds bellas y civi-
lizadas del nuevo mundo. He dicho.”

LA OrQUESTA SINFONICA DEL CONSERVATORIO

La Sociedad Filarménica Mexicana creada en 1866, y que dio origen al Con-
servatorio Nacional de Musica, se constituy$ como resultado del recono-
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cimiento de las elites a los musicos mexicanos por el hecho de “rodearlos
y recrearlos” de sus habilidades artisticas, siendo, de esta manera, como estos
tltimos pudieran ser mds productivos y contribuir a su bienestar con la pro-
fesionalizacién de su actividad. Asi lo argumentaron y redactaron desde su
reglamento orgénico.

En 1882, Alfredo Bablot consiguié obtener la direccién del Conser-
vatorio, y para el 30 de noviembre de ese mismo afio envio a la Secretaria
de Justicia e Instruccién Publica un proyecto para la organizacién de la
institucién.’* Como parte del proyecto, ese mismo afio se constituyé
la Orquesta del Conservatorio Nacional,” la cual se integré de maestros y
alumnos del recinto, asi como de las existentes Orquesta de Santa Cecilia
y de la Opera.”® El nacimiento de esta agrupacién respondié a la necesidad
del Estado mexicano y de las elites para celebrar magnos festivales como
los que se acostumbraban en Europa y Estados Unidos —tradicién que se
extenderd hasta las primeras dos décadas del siglo xx—, con la participa-
cién de cientos de instrumentistas y coristas a través de la programacién
de orfeones:

Es uno de los més vivos recuerdos que he conservado de aquel tdrrido
verano neoyorkino. Después de las horas de estudio que los calores
excesivos habfan trocado en una abominable tortura, los conciertos al
aire libre eran la onda refrescante en que me zambullia con ansia, don-
de cobraba fuerzas mi entusiasmo cuando el vaho sofocante de ese clima
enervador amenazaba anonadarlo por completo. Aquella rotonda de
Central Park, presidida por un enorme Beethoven broncineo que ergufa
su testa cefiuda y olimpica bajo el palio movedizo de los olmos, habia-
se vuelto mi paseo predilecto. No llegaba hasta ahi una sola rdfaga del
estrépito metropolitano, del aire viciado de las avenidas, con su trifico
febril, el hormiguear de sus multitudes atareadas, el trueno incesante
de sus 6mnibus y tranvias. [...] Los drboles habian tejido pantallas de
follaje a los focos incandescentes, y la claridad cegadora se atenuaba a
través de ese bordado espeso. En cambio, el pabell6n central, ocupado
totalmente por la orquesta, era un nicleo de cruda iluminacién; atri-
les e instrumentos despedian brillos repentinos: la batuta metdlica
relampagueaba en la diestra del musico de rala melena rubia, que diri-
gia con gestos desenvueltos y gallardos.”
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Para 1883 el camino hacia la profesionalizacién del musico era inmi-
nente, y como una muestra en el proyecto de organizacién del Conservato-
rio Nacional de Musica para ese ano, en el articulo 44° se sefiald y recalcé
que los alumnos que terminaran sus estudios escolares tendrian la opcién
a los siguientes titulos profesionales: I. Artista de canto. II. Profesor de can-
to. III. Profesor Instrumentista. IV. Maestro: Jefe de Banda. Director de
Orquesta. Compositor. Estos cambios que introdujo Bablot en el Conserva-
torio Nacional fueron colmados por elogios por algunos diarios nacionales;
segun éstos, la nueva reorganizacién vendria a finiquitar una etapa de des-
orden en que se crefa que el Conservatorio ya no era importante y la masica
se erigfa como un pasatiempo efimero.”®

Precisamente durante el porfiriato podemos encontrar estrechos acer-
camientos entre el Estado mexicano y una orquesta que pudiera adquirir
un cardcter nacional; en este caso, una agrupacién con un cardcter acadé-
mico, representativo, que incursionara nuevos repertorios para incidir en el
gusto de sus musicos y del publico, y, sobre todo, de una institucién impul-
sada por las elites. Las elites encontraron a través del proyecto del gobierno
de Porfirio Diaz el acceso a la burbuja del progreso a través de la inyeccién de

% construccién de obras de gran mag-

inversion extranjera,” industrializacién,
nitud, asi como la extensién de ramos férreos. Las exposiciones universales
o ferias internacionales no solamente sirvieron como vitrina para exhibir
el avance tecnoldgico e industrial de las potencias capitalistas, sino también
se consolidaron como escaparates para paises que deseaban ser medidos con
la vara del progreso, como sucedié en el caso de México y otros de Améri-
ca Latina. Como documenta el historiador Mauricio Tenorio Trillo, las
exposiciones universales fueron la “quintaesencia de los tiempos modernos”,
donde las ciudades sede se erigieron como las burbujas de la modernidad
universal para el mundo occidental, asi como en los “nticleos cosmopolitas,
financieros y culturales®' que concentraban y combinaban tendencias nacio-
nales e internacionales”.* Estos eventos también impulsaron y promovieron
la restauracién de los monumentos histéricos y artisticos, como acontecié
en las exposiciones de Paris en 1889, y aquella de Londres en 1906.

La Orquesta del Conservatorio no arrancé promisoriamente como
esperaban sus fundadores. En el Teatro del Conservatorio, recinto que se
habia construido desde 1874 para que las presentaciones de las actividades

26



Capitulo 1. PANORAMA DE LA TRADICION DE LA EDUCACION...

de la institucién dejaran de celebrarse en la antigua universidad pontificia,
se comenzaron a organizar nuevas agrupaciones musicales para representar
a nuestro pais en las exposiciones internacionales. En 1884, se organizd una
Orquesta Tipica, incorporando a alumnos y maestros conservatorianos, lo-
gréndose presentar oficialmente ante el presidente Porfirio Diaz. Esta agrupa-
cién musical fue enviada a la Exposicién Universal de Nueva Orleans en
1884, y de ahi a extensas giras por el interior de Estados Unidos de América.

La Orquesta Tipica se caracterizé durante sus conciertos por que sus
integrantes portaban trajes de charros, inclufan bailes alegres en parejas, asi
como se animaban a incorporar dotaciones instrumentales de corte mestizo,
como el arpa y la marimba, y los de origen prehispdnico, como el huéhuetl,
los teponaztlis y los raspadores. Esta orquesta se disolvié en 1887. Sin embar-
go, en distintos intentos para reanimarla, fue hasta 1901 cuando el musico
mexicano Miguel Lerdo de Tejada —sobrino de un expresidente mexica-
no— lograra reorganizarla para convertirla en la Orquesta Tipica de Lerdo
de Tejada, y asi convertirse en una de las principales agrupaciones musica-
les mds populares del fin del porfiriato para amenizar bailes de saldn, fies-
tas patridticas y comidas elegantes. Lo tnico curioso en la historia de esta
célebre agrupacién es que fue descartada para animar el “gran baile” del
Palacio Nacional en la noche de la gran fiesta del Centenario de la Indepen-
dencia. Finalmente, esa noche —en la cual 30 mil l[dmparas eléctricas ilu-
minaron el palacio y sus alrededores—, el musico espafol Rafael Gascén
interpret6 su composicién de la marcha del Centenario, y acompanaria el
magno evento dirigiendo una orquesta de 150 musicos.*

En 1902, la Orquesta del Conservatorio Nacional fue entregada a la
batuta del prestigiado musico mexicano Carlos ]J. Meneses (1863-1929),
recibiendo una subvencién econémica por parte del Estado mexicano, més
por resultado de las redes de relaciones de amistad entre los musicos mexica-
nos y la elite porfirista que por alguna politica cultural. El brazo financiero
del porfiriato, secretario de Hacienda, y melémano José Yves Limantour vio
en el nombramiento de Meneses® el final de las disensiones entre talento-
sos musicos mexicanos desde la creacién de la agrupacién sinfénica del
Conservatorio. El propio Limantour llegé a interceder ante Joaquin Ba-
randa, secretario de Justicia e Instruccién Puablica, para que Meneses pu-
diera viajar con goce de sueldo a Europa y perfeccionar sus conocimientos:
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Cuando don José Yves Limantour se hizo cargo de la Secretaria de
Hacienda y Crédito Publico, llamé a Carlos J. Meneses, su verdadero
amigo, al cual admiraba como pianista y director de orquesta, invitdn-
dole a hacer un viaje a Europa [...] 1902 fue un afo grande para la
vida musical del pais. La Orquesta del Conservatorio, fundada en 1883
por don Alfredo Bablot, a sugestién de Melesio Morales y José Rivas,
y dirigida alternativamente por varios profesores del establecimiento].. ]
se le entregd a don Carlos J. Meneses [...] el 19 de septiembre de 1902,
pasadas las fiestas patrias, Meneses comenzé en el Teatro Arbeu la in-
comparable obra de cultura que se propuso y para la cual nacié. Esta-
ba a punto de cumplir sus cuarenta afios. Sobre el monto de la ayuda
oficial en efectivo, el niimero de conciertos dados, las obras estrenadas,
el nimero y la calidad de los componentes de la orquesta, el interés de
su publico y los efectos en el medio no se han estudiado, porque aqui
nadie estimula esa clase de trabajos; pero todo se conoce. La historia
del Conservatorio y la de nuestra orquesta puede ya escribirse.”

El maestro Carlos J. Meneses es fruto de esa generacién formada en la
secularizacién de la préctica musical decimondnica a través de las lecciones
extramuros. En su caso particular se formé bajo la guia de su padre Clemen-
te Meneses, quien era un maestro de capillas. Su talento y versatilidad lo
llevé a dirigir los coros de la compafiia de Angela Peralta, y, ademds, fungi6
como director de zarzuelas de la compafia Alcaraz-Palou.® Por otro lado,
Limantour, aficionado y probable participe de las veladas musicales, sin ser
funcionario de instruccién publica, se convirtié asi en una especie de po-
deroso interlocutor entre el Estado mexicano y la Orquesta del Conservato-
rio, como una prueba palpable del apoyo de las elites y el reconocimiento
de éstas al talento artistico de los musicos mexicanos. Limantour no formé
parte de la Sociedad Filarménica Mexicana de 1866, aquella que diera origen
a la fundacién del Conservatorio. Sin embargo, en la prictica, y tal vez sin
darse cuenta, se comportd siempre como un socio protector de primer orden,
como lo serfa un miembro de esta condicién segin el reglamento de la
extinta sociedad:

Art. 4° El primer orden de los socios es el de los individuos amantes
de las bellas artes y de los adelantamientos del pais, que quieran per-
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tenecer a la Sociedad, y tendrdn el nombre de “Protectores de la So-
ciedad Filarménica”.”

La actividad musical decimondnica “extramuros” como expresion de
nuevas formas de sociabilidad, dio vida a practicas asociacionistas como las
sociedades filarmonicas, las cuales generaron lugares organicos para la creacién
del conservatorio y su orquesta representativa, dentro de la configuracién de
un campo cultural. Este proceso de secularizacién podemos considerarlo
como la antesala de la Orquesta del Conservatorio dirigida por el maestro
Meneses, la cual, en un proceso paulatino, complejo y de constantes cambios,
se ird transformando durante las primeras décadas del siglo xx en la Orques-
ta Sinfénica Nacional, como develaremos en los siguientes capitulos.

Nortas

M. Leén-Portilla, Los antiguos mexicanos a través de sus cronicas y cantares, 1961, pp. 116-117.

2 R. Ruiz Torres, La miisica en la ciudad de México, siglos XVI-XVIII: una mirada a los procesos cultu-
rales coloniales, 2011, pp. 329-330.

? Ibid, pp. 336-337.

4 Ibid, pp. 337-339.

5 San Ambrosio (340-397), arzobispo de Mildn, se destacd por codificar una incipiente teoria
musical, asi como ordenar los cantos de la liturgia, entendiendo que la participacién popular en
los oficios fortalecfa emocionalmente la fe. Véase G. Garcia Gémez, “Musica para rezar, musica
para bailar, musica para llorar”, Miisica Oral del Sur, ndm. 6, 2005, p. 64.

¢ S. Moreno, /fngeles miisicos en México, 1957, pp. 10-11.

7'S. Gruzinski, La guerra de las imdgenes. De Cristébal Colén a “Blade Runner” (1492-2019), 1994,
pp. 14-15.

8 2. Berryman, Teologia de la liberacidn, 2003, pp. 14-15.

? El maestro A. Tello naci6 en Perti en 1951 y radica en México desde 1982. Es uno de los principales
difusores y promotores de la musica virreinal; entre sus libros destacan E/ archivo musical de la
Catedral de Oaxaca, 1990, CENiDIM; Cancionero musical de Gaspar Ferndndes, 2001, CENIDIM, entre
otros. Ademds, es director musical, maestro y compositor. Su obra musical abarca partituras para
piano, Toro torollay, y también para orquesta, Dansaq II1, entre muchas mds.

10 A. Tello, “El patrimonio musical de México. Una sintesis aproximativa’, en E. Florescano
(coord.), El patrimonio nacional de México II, 1997, pp. 78-79.

"R. H. Torres Medina, Los miisicos de la Catedral Metropolitana de México (1750-1791): trasgresion
o sumision, 2015, p. 55.

12 Ibid, pp. 64-66.

5 Ibid, pp. 70-71.

29



EL CAMINO A LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL (1882-1949)

' Ibid, pp. 72-73. Torres Medina menciona como un ejemplo de “segundo maestro de capilla” el
caso del maestro Ignacio de Jerusalem, el cual en 1765 fue destituido del Colegio de Infantes por
sus continuas faltas. El segundo maestro de capilla, Tollis de la Roca, ocupé su lugar.

1> A. Rubial Garcia, La evangelizacion de Mesoamérica, 2002, pp. 30-31.

16 R. Ruiz Torres, “Los indios como musicos en las parroquias y en las fiestas durante la colonia”,
en J. Alfaro Cruz y R. Torres Medina (coords.), Miisica y catedral. Nuevos enfoques, viejas temdticas,
2010, pp. 109-110.

V7 Ibid, pp. 110-111.

18 Ibid.

' O. Morales Abril, “El esclavo negro Juan de Vera”, en J. Alfaro Cruz y R. Torres Medina
(coords.), Miisica y catedral. Nuevos enfoques, viejas temdticas, 2010, pp. 43-47.

2 1. Sdnchez Rodriguez, “Los infantes de la Catedral Metropolitana de la Ciudad de México”, en
L. Turrent (coord.), Autoridad, solemnidad y actores musicales en la Catedral de México (1692-
1860), 2013, pp. 168-171.

2 Jbid, pp. 171-172.

2 [bid, pp. 174-176.

» R. Miranda, “La seduccién y sus pautas”, Artes de México, nim. 97, 2010, pp. 14-25.

# A. Nieves Molina, “Didlogos entre la catedral y el salén”, en L. Turrent (coord.), Autoridad, solem-
nidad y actores musicales en la Catedral de México (1692-1860), 2013, p. 249.

» El concepto de “sociabilidad” ha sido discutido a lo largo del siglo xx desde la perspectiva so-
ciolégica e histérica; destacan las aportaciones de los sociélogos Georg Simmel y George Gurvitch,
asi como las del historiador francés Maurice Agulhon. Sin embargo, para efectos de esta inves-
tigacién recurriremos a las contribuciones de Agulhon, quien se apoy6 en la herramienta meto-
doldgica de Gurvitch, y, que logrd insertar el término de “sociabilidad” en el vocabulario histérico
a partir de sus estudios en los afos sesenta acerca de las sociabilidades en la Francia meridional del
siglo xvr; planteando asi, una problemdtica histérica a partir de una mirada etnogréfica de un ob-
jeto de la sociologfa. Véase, M. Aguhlon, El circulo burgués, 2009, pp. 15-23.

% J. Rodriguez Pifia, “Bailes de elite, espacios ltidicos de sociabilidad en la ciudad de México a me-
diados del siglo x1x”, en L. Sudrez de la Torre (coord.), En distintos espacios, la cultura: Cindad de
Meéxico, siglo XIx, 2020, pp. 112-115.

¥ Para entender y comprender mejor el romanticismo como una estética para México, y con una
fuerte carga de significados en un tiempo de construccién nacional mds all4 de la visién simplista
—que impera en la historiografia de este tema— basada en que los creadores decimondnicos eran
simples imitadores, véase L. Sudrez de la Torre, Mds alld del amor, la nostalgia, la pasion y el éxtasis.
El romanticismo en México, siglo XIX, 2020, pp. 17-37.

B E. J. Hobsbawn, La era de la revolucién (1789-1848), 2015, pp. 261-263.

# La produccién y circulacién de los bienes simbélicos y mercancias culturales —con sus valores
comerciales y culturales— se organiza dentro de un “campo”, es decir, un espacio social donde co-
existe una “lucha” por su apropiacién o disputa entre quienes detentan el capital cultural y la de
quienes aspiran a poseetlo; de tal manera, que se producen bienes simbélicos para un publico de produc-
tores —restringido—, as{ como también para un publico de “no productores” —gran publico—.
P. Bourdieu, £/ sentido social del gusto. Elementos para una sociologia de la cultura, 2015, p. 90.

3 L. Sudrez de la Torre, “De romanticismo y antirromanticismo, primeros atisbos en la prensa me-
xicana. Ciudad de México (1825-1846)”, en L. Sudrez de la Torre (coord.), Mids alld del amor, la
nostalgia, la pasion y el éxtasis. El romanticismo en México, siglo XIx, 2020, p. 46.
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31 L. Sudrez de la Torre, “Estudio introductorio”, en ibid., p. 13.

32 A. Maya, “La 6pera en el siglo x1x en México: resonancias silenciosas de un proyecto cultural de
nacién (1824-1867)”, en L. Sudrez de la Torre (coord.), Los papeles para Euterpe: La miisica en la ciu-
dad de México desde la historia cultural: siglo X1x, 2014, p. 331.

33 Véase para esta etapa la conferencia impartida por E Milella, “Historia de la épera en México
(1823-1838)”, https://www.youtube.com/watch?v=I12vblT1a-A8&¢t=25s. Consultado el 28 de fe-
brero de 2022.

3 M. de los A. Chapa Bezanilla, Album musical de Angela Peralta, 2003, pp. 7-8.

% Angela Peralta (1845-1883) fue alumna de composicién de Cenobio Paniagua, y de canto del
maestro Agustin Balderas. Como cantante profesional se presentd el 13 de mayo de 1862 en el Teatro
della Scala de Mildn, con la épera de Lucia de Lamermoor. En 1865, regresé a México para incor-
porarse a la compafifa del empresario Anfbal Bianchi y realizar una temporada en el Teatro Nacional.
Serd hasta 1877, cuando Peralta vuelva a México otra vez de tierras europeas y estrene, ya como
empresaria, la célebre Aida de Giuseppe Verdi. Véase Chapa Bezanilla, Album musical..., pp. 8-11.
3¢ R. Miranda, “Del baile a los aires nacionales: identidad y musica en el México del siglo x1x”, en
N. Girén (coord.), La construccion del discurso nacional en México, un anhelo persistente, siglos XIX y
XX, 2007, p. 284.

% En la historia de la sociabilidad las “asociaciones” pasaron de conformarse de solo un grupo de
amigos a convertirse en grupos mejor organizados y constituidos, es decir, de lo “informal” a lo “for-
mal”. Este también fue el caso de las sociedades filarménicas en el México decimonénico.

3 En este rubro recomiendo revisar un interesante estudio sobre la musica en las revistas literarias
de la ciudad de México entre 1826 y 1868, desde publicaciones como E/ Iris hasta el Semanario
lustrado, en el cual se encontraron elementos de una educacién romdntica que potencializaba al
ser humano y fomentaba sus cualidades tnicas; véase, B. Ramirez Lago, “Hacia una educacién mu-
sical romdntica: la musica en las revistas literarias de la Ciudad de México, 1825-1846”, en Sudrez
de la Torre (coord.), Mds alld del amor, pp. 60-94.

% Bourdieu, El sentido social..., p. 90.

0 E. Ismael-Simental, “El romanticismo y la institucionalizacién de la musica en México en el siglo
x1x”, en Sudrez de la Torre (coord.), Mds alld del amor, pp. 160-161.

# La musicologfa en México ha intentado, al parecer, construir una “historia de bronce” colocando
al maestro de capilla como principal eje de la musica virreinal, omitiendo otros elementos parti-
cipantes, ¢ incluso pasando por alto momentos en que el cabildo eclesidstico de la catedral no llegaba
a contar con maestros de capilla y esta actividad musical se seguia generando, asi como se conti-
nuaban elaborando libros de coro. En mi posicion personal coincido con el enfoque en contra de dicha
historia de bronce del maestro de capilla, y en esta investigacién recurro a la figura del maestro Ma-
riano Elizaga, porque su actividad musical y profesional transcurre durante la transicién del vi-
rreinato hacia el México independiente, y, sobre todo, porque es el pionero en la formacién de
sociedades filarmdnicas y ejemplo de las practicas musicales extramuros de los musicos de capilla.
2 O. Moreno Gamboa, Una cultura en movimiento. La prensa musical de la ciudad de México
(1860-1910), 2009, pp. 19-20.

# E. Mejfa Zavala, “Mariano Elizaga, un talento moreliano de la musica mexicana, 1786-1842”,
Boletin del Archivo General de la Nacidn, nam. 7, 2020, pp. 227-232.

# Ibid., pp. 253-254.

4 Comparto la apreciacién de la investigadora Emilia Ismael-Simental, en la cual atribuye a Lucas
Alamdn —pese a su conservadurismo— una fuerte influencia romdntica de la cual se arrop6 al entrar
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en contacto en su viaje a Europa con personalidades como Servando Teresa de Mier, Chateaubriand,
y José Marfa Blanco White, entre otros. Véase su capitulo, “El romanticismo y la instituciona-
lizacién...”, pp. 166-167.

4 C. Garcfa Ayluardo, “Historias de papel: los archivos en México”, en E. Florescano (coord.), £/
patrimonio nacional de México I, 1997, pp. 257-259.

4 J. G. Lazos, “La musica y la politica: 4mbitos que se entrecruzan en el periodo del México
independiente en la obra de un tal Gémez”, en L. Turrent (coord.), Autoridad, solemnidad y actores
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Capitulo 2. ACERCAMIENTOS ENTRE
EL ESTADO Y LA ORQUESTA SINFONICA
DEL CONSERVATORIO NACIONAL

El 17 de enero de 1903 se dio a conocer el Plan de Estudios del Conserva-
torio Nacional de Musica y Declamacién, con la planta de empleados, in-
cluida en el presupuesto de egresos federales hasta el 30 de junio del mismo
afo, y entre los cuales destacan los gastos para subvencién a la Orquesta del
Conservatorio por 20 mil pesos, muy por encima de los gastos para organi-
zar los coros y conjuntos vocales de 1,200.85 pesos, gastos para organizar la
ensenanza del canto de 3 mil pesos, y los gastos para gastos del establecimien-
to 3 mil pesos. En esta planta de empleados también se incluia un director de
la Orquesta del Conservatorio con un sueldo para este periodo por 1,200.85
pesos. En el articulo 66° de este mismo plan se senalé al principal respon-
sable de los nombramientos de los principales puestos en el Conservatorio:

Habri en el Conservatorio Nacional de Musica, un director, un sub-
director, un secretario, un Bibliotecario y los profesores y empleados
que sean indispensables. Todos serdn nombrados por el Presidente de
la Republica, de conformidad con las leyes vigentes.

La subvencién oficial del Estado mexicano hacia el Conservatorio de
Muisica no es algo novedoso, puesto que estuvo contemplada desde la crea-
cién de la Sociedad Filarménica Mexicana. En la memoria de 1868 de esta
sociedad se dieron a conocer publicamente los fondos con los que contaron
para su operacién: “1. Cuota mensual de los socios protectores; 2. Subven-
cién del gobierno decretada este ano; y 3. Producto de las rentas de las
accesorias del edificio que ocupa el Conservatorio”. Ademds, si revisamos los
“informes presidenciales” comprendidos entre los afios 1875y 1902, pode-
mos encontrar que el gobierno mexicano: a) subvencion6 una compania
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de arte dramdtico dentro del Conservatorio (1875); b) el Departamento de
Instruccién Puablica reorganizé al Conservatorio sujetindose a una partida
del presupuesto (1882-1883); y, sin aumentar sus gastos, se efectuaria otra
reorganizacién (1894); y, por tltimo, ¢) la Secretaria de Instruccién Pablica
nombraria comisiones especiales para reformular los programas y los planes
de estudio del Conservatorio; ademds, se dotaria de nuevos instrumentos
a la orquesta del Conservatorio, asi como de un 6rgano para las instalacio-
nes del recinto (1902).!

Podemos considerar el nuevo plan de estudios de 1903 como indica-
dor de un mayor acercamiento entre el Estado mexicano y la Orquesta del
Conservatorio Nacional, que en los afios subsecuentes se convertird en la
Orquesta Sinfénica Nacional. Esta liga entre el Conservatorio y el gobier-
no mexicano fue transitando paulatinamente de entre el apoyo e influencia
de las elites —con personalidades destacadas como el ministro Limantour—
hasta el reconocimiento y subvencién oficial. Para visibilizar estos acercamien-
tos, es importante primero caracterizar el ambiente de la vida orquestal en
México hacia la segunda mitad del siglo x1x durante el régimen porfirista
(1876-1911), asi como poner atencién en las “redes de relaciones” que se fue-
ron tejiendo entre musicos y personalidades de las elites durante las veladas
literarias y musicales celebradas, como expresiones de formas de sociabilidad.

ORQUESTAS PARA AMENIZAR BAILES Y EVENTOS
CONMEMORATIVOS EN LA EFERVESCENCIA NACIONALISTA

Durante el porfiriato la nacién mexicana fue percibida por hombres de
negocios y funcionarios de gobierno, como una nacién “atrasada’ pero con un
mejor comportamiento en el mundo.? El orden y progreso positivista inyec-
tado en las arterias del pais gener6 impactos favorables a nivel internacional
para la atraccién de la inversién de capitales; no obstante, esto no sucederia
en su interior, principalmente en la parte social. El “progreso” se convirtié en
el modelo 6ptimo de cémo debia ser el mundo. El régimen de Diaz apos-
té a posicionar a nuestro pais aprovechando las vitrinas de las exposiciones
universales de Paris (1889-1900), Filadelfia (1876), Chicago (1893) y Nueva
Orleans (1884); y esta imagen de como debia ser dicho mundo, posibilité un
cosmopolitismo que impacté dmbitos como la ciencia, las artes, las costum-
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bres y la tecnologia. En el mundo moderno “el progreso es la vara con que
la época prefiere medirse”, dirfa el historiador Mauricio Tenorio Trillo.? El
Estado financi6 las exposiciones como una clara muestra de su papel en la
construccién de la imagen nacional, mientras que para las elites mexicanas
se tradujo en la oportunidad de aprender verdades universales, consolidarse
en lo nacional y posicionarse internacionalmente: mirarse iguales hacia
adentro y verse distintos hacia afuera.

En el 4mbito local, las elites —que se autodenominaban como “gen-
te decente”— se regodeaban en fastuosos bailes acompanados por el talen-
to de los musicos de las orquestas, entre las cuales participaban profesores
del Conservatorio, y donde, tanto en crénicas como en resefias, no podian
faltar las notas destacadas en relacién con el piblico asistente —empresarios
y politicos—, el ment de la comida —en francés—, la moda y los estilos
de baile. Es importante tomar en cuenta que desde la generacién de Refor-
ma —Judrez, Zarco, Ramirez, Sebastidn y Miguel Lerdo de Tejada, Riva
Palacio, Zamacona, Altamirano, Vigil, y Prieto— se forjé un espiritu
patridtico ligado a la intencién de establecer un pais republicano cimen-
tado en leyes, y, al mismo tiempo, enaltecer el nacionalismo entre los
ciudadanos, todo esto a través de la educacidn, las artes, los simbolos nacio-
nales y el fortalecimiento del Estado. Se habia iniciado entonces la tarea de
inculcar en los ciudadanos la conciencia histérica para un Estado secular
en construccién.”

Para fortalecer al Estado nacional habia que darle una identidad a
México, trazdndose un proyecto por una elite politico-cultural que delinea-
ria un solo sentido de pertenencia. De tal modo, se configuraria una idea
de México a partir de objetos culturales como los libros, revistas, periédicos,
entre otros, impactando en amplios sectores de la poblacién, pese a los
elevados indices de analfabetismo.’ Esta batalla ideoldgica, también inclu-
y6 los espacios fisicos —plazas, calles y monumentos—. A través de la
educacién —como un vehiculo homogeneizador— se fomenté una histo-
ria patria, valorizando y recuperando el pasado prehispdnico, recurriendo
a la tradicién de los criollos ilustrados. Al indio “muerto” se le convirtié en
un simbolo nacional, mientras que el indio “vivo” continuaria siendo con-
siderado como un desafio para el Estado nacional. En el dmbito del patrimo-
nio cultural, esta historia patria acusé la necesidad de valorar y conservar
los bienes y monumentos histéricos.®
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En esta especie de efervescencia nacionalista, la sociedad mexicana se
volcé al consumo y cultivo de la musica en los espacios publicos —bandas
militares y orquestas—, asi como en los espacios privados —salones y ter-
tulias—. Entre estos tltimos predominaron las categorias de la musica de
salén, musica de baile y musica de concierto, ofreciendo cohesién social,
convivencia y entretenimiento.” Es importante recalcar que la Sociedad
Filarménica Mexicana, creadora del Conservatorio de Msica, llegé a impul-
sar las “tertulias literarias” para promover las creaciones de compositores
mexicanos y extranjeros:

Sociedad Filarmdnica Mexicana. — Comision de Conciertos. —Se nos
remite lo siguiente: La junta directiva de la Sociedad, conforme a las
prescripciones reglamentarias de esta, y deseosa de cultivar y fomentar
el estudio de las bellas letras, aprovechando los conocimientos de sus
socios cientificos y literatos, dispuso en una de sus tltimas sesiones se
celebrasen alternativamente para los socios, conciertos privados y ter-
tulias literarias, amenizando con composiciones musicales inéditas de
maestros mexicanos y extranjeros. Lo que se pone en conocimiento
de los mencionados socios, manifestdindoles tendrd lugar la primera
tertulia literaria el préximo sdbado 24 a las ocho de la noche, en el
salén de conciertos de la misma sociedad.®

El éxito de los bailes oficiales, clubes, asociaciones, casinos, y demds
consistié en la “concurrencia” que le daba sentido a la ambientacién. La
alianza del extranjero con las elites se regode principalmente durante el
porfiriato, ddndose cita en fastuosos bailes, aunque cabe mencionar que
desde varias décadas atrds la gente que se autodenominaba “decente” tenia
por costumbre asistir y participar en dichos bailes.” Como una breve mues-
tra de lo anterior, podemos mencionar los “bailes de mdscaras” que se ce-
lebraron en 1844, durante la apertura del Teatro de Santa Anna. Un par
de orquestas amenizaron estos bailes donde se ofrecieron refrescos, licores
y comidas exquisitas; se contaba con un departamento de caretas y disfra-
ces de alquiler para damas y sefores; y, ademds, los bailes eran dirigidos
por “bastoneros”, que, a la vieja usanza de la Europa del siglo xvi1, estos per-
sonajes designaban el lugar que debian ocupar las parejas, asi como tenfan
a su cargo mantener el orden."
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La historiadora Clementina Diaz de Ovando (1916-2012) —primer
mujer mexicana en ingresar en la Academia Mexicana de la Historia en
1974— realizé una rigurosa investigacién acerca del “baile” como “arte,
espectdculo y rito” en México durante el periodo de 1825 a 1910. De esta
valiosa contribucién a la historiografia mexicana podemos destacar algunos
aspectos y elementos, que, ademds, nos pueden ayudar a caracterizar algu-
nas expresiones de las formas de sociabilidad en las cuales llegaron a parti-
cipar las elites y las clases medias burguesas de la sociedad decimondnica:
a) el Colegio de Mineria, posteriormente denominado Escuela Nacional
de Ingenieros, se convirti6 en el sitio preferido para bailes y banquetes;
b) el piano en la sala de una casa confirmaba la categoria social; y en los
bailes, la hija de los anfitriones se hacia aplaudir ejecutando sus mejores
piezas; c) el Segundo Imperio de Maximiliano de Habsburgo (1863-1867),
aunque efimero, se caracterizé por sus constantes bailes y lujosas fiestas; d)
los bailes integraron los oficios de decoradores, jardineros, tapiceros, coci-
neros, peluqueros, modistas, zapateros, sastres, joyeros, perfumeros, maestros
de baile, directores de orquesta, musicos, y, hasta cantineros; e) el éxito o
fracaso de la “concurrencia” en los bailes oficiales, familiares, de legaciones,
casinos, clubes, academias, y demds, era reseiado por revisteros, cronistas
y reporteros; f) a estos bailes se dieron cita politicos, periodistas, abogados,
comerciantes, banqueros, ministros, militares, entre otros; g) los bailes no
pudieron faltar en los pasajes claroscuros de la historia nacional; el mejor
de los casos sucedié en 1867, mientras el 5 de marzo de ese ano se realiza-
ba el “baile de méscaras” en el Gran Teatro Imperial, como una forma de
ocultamiento —por parte de los conservadores— a los capitalinos del aban-
dono del ejéreito francés al emperador Maximiliano y su desesperada si-
tuacién; cuatro meses después, el general Vicente Riva Palacio ofrecerfa un
banquete en el Teatro Chiarini al triunfante y liberal presidente Judrez, con
250 invitados y terminando en un gran baile; h) durante estos eventos
participaron distintas orquestas, tales como la del maestro José Rivas, la de
los profesores de la antigua C)pera, bandas militares, la Orquesta de los
Hermanos Vega, la Orquesta de Miguel Lerdo de Tejada, entre otras; sin
dejar de mencionar que los profesores del Conservatorio llegaron a formar
parte de estas agrupaciones.'!

En contraparte de la musica en los espacios cerrados, la mdsica “con-
memorativa” se apostd en los espacios abiertos como vehiculo para construir
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el culto a los valores civicos. Pensada para ser ejecutada por numerosos
musicos y cantantes, se incentivé con la intencién de reafirmar el nacionalis-
mo fomentando el espiritu de lo propio."” La musica conmemorativa se
infiltré en las costumbres de las celebraciones de los tramos o estaciones
ferroviarias de nuestro pafs; esto, porque significaban nuevos espacios para
la vida moderna. Entre los casos que se pueden mencionar de la mdsica
conmemorativa en espacios abiertos, se han documentado algunos como
el de 1857, donde para la inauguracién del tramo de la ciudad de México
a la Villa de Guadalupe, el musico Eusebio Delgado compuso la polka £/
Ferrocarril'y posteriormente la present6 en un baile del Teatro Nacional."

El'5 de noviembre de 1869, el Siglo Diez y Nueve anuncié los prepara-
tivos para la inauguracién del tramo del ferrocarril Ciudad de México-Pue-
bla; entre éstos relumbrarian los bailes, banquetes y especticulos teatrales,
asi como la direccién de las orquestas por parte de Melesio Morales, el
musico mexicano del momento. Una vez llegado el dia del gran evento, las
bandas militares ejecutaron el himno nacional y varias marchas al momen-
to de despedir al presidente Benito Judrez desde la estacién de Buenavista.
Por su parte, las bandas locales sonaron en cada una de las paradas del re-
corrido (Apam, Apizaco, Santa Ana Chiautempan y Puebla). Sin embargo,
la fuerte lluvia impidié que en la estacién del ferrocarril en la ciudad de
Puebla se ¢jecutaran las composiciones La locomotiva'y jSalud!, Ob, ;Puebla!
del maestro Morales. De hecho, en La locomotiva se iba a incluir el silbido
en vivo de una mdquina de vapor. Finalmente, Morales logré estrenar
ambas composiciones en el Teatro Guerrero de la Ciudad de Puebla, du-
rante el gran baile auspiciado por la empresa del ferrocarril.™*

VELADAS LITERARIAS Y MUSICALES
COMO REDES DE RELACIONES:
MUSICOS Y ELITE MELOMANA

Los fastuosos bailes, banquetes y las veladas literario-musicales confluyeron
en el sentido de conciliar intereses” y generar una serie de redes de relacio-
nes entre musicos, intelectuales, politicos, financieros, cientificos, ingenie-
ros, militares, y demds; siendo la musica,'® el baile y el gusto por la moda
el punto de reunién o encuentro. Los musicos del Conservatorio aprove-
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charon estas redes de relaciones para entrar en contacto con politicos y
empresarios melémanos, y, ademds, gozar de su apoyo.

Las redes de relaciones cobraron mucho vigor durante el porfiriato,
donde la “modernidad™"” significé la instauracién plena y amplia del capi-
talismo; asi se anuncié y vendié al mundo a través de sus distintas partici-
paciones en las exposiciones universales, en las sedes consideradas como
“burbujas de la modernidad”. El régimen porfirista adapté la idea de un
mundo moderno a los propios intereses de las elites; y el hecho de que las
politicas culturales no alcanzaran gran cobertura nacional —como si lo
hicieron aquellas de los gobiernos posrevolucionarios— no significé que
no se definiera que debia ser “lo mexicano”, en el 4mbito de las ciencias,
el arte y en la propia idea de la nacién. En esta orientacidn, el proyecto
porfirista recurri6 a la arqueologia y la historia cientifica para la revisién y
reinvencién del pasado:

PorrIr1o Diaz. Abril 1° de 1906. ler periodo del 23° Congreso de
la Unién [...] Desde el mes de enero préximo empezaron a darse las
clases de Historia, Arqueologia y Etnologia, establecidas en el Museo
Nacional. Con el objeto de atender a la conservacién y reparacién de
los monumentos histéricos, se dirigié una circular a los gobernadores
de los estados para pedirles que remitieran noticias, tan pormenoriza-
das como fuera posible, de los referidos monumentos existentes en
dichos estados. Muchos los han remitido ya; con la mira de saber qué
monumentos tienen cardcter de histéricos o artisticos, siendo dignos
de conservarse, se acaba de nombrar una comisién de arquitectos que
examinen los que existan en la ciudad de México."

Las antiguas formas de sociabilidad —logias, veladas literario-musi-
cales, sociedades y academias— que se desarrollaron desde Nueva Espana
—a partir de la influencia de la Ilustracién—, y que pervivieron a lo largo
del siglo x1x en nuestro pais, se establecieron como sociedades de conocimien-
to, en las cuales las ideas, la reflexidn, las corrientes literarias y doctrinas
politicas se plasmaron también en la escritura.”

El 7 de abril de 1892, en otro intento mds de pasar de una forma de
sociabilidad informal a una formal, se formé la efimera Sociedad Anénima
de Conciertos de Orquesta como posible fruto de las veladas literario-mu-
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sicales, con la participacién de los musicos Carlos J. Meneses, Gustavo
Campa, Felipe Villanueva, Ricardo Castro y José Rivas —director del Con-
servatorio—, y con el respaldo de un prominente funcionario del gabinete
de Diaz y aficionado a la musica: José YvesLimantour,” quien un afio después
tomo las riendas de las finanzas del régimen:

Campa fue el delegado de México ante el Congreso Internacional de
Musica de Paris, en 1900, y fue tomado en consideracién por Pedrell
(1841-1922) y Jufferath (1852-1919) como el compositor cumbre de
México. Su indudable liderato del Grupo de los seis se debié sin duda
a su clara inteligencia, brillante capacidad literaria, muy amplia cultu-
ra e impecable formacién profesional que lo caracterizaron. Los otros
miembros trascendentes del grupo: Ricardo Castro (1864-1907) y
Felipe Villanueva (1863-1929), reconocieron desde su fundacién la
primacia de Campa.”!

La Sociedad Anénima de Conciertos de Orquesta ofrecié su primer
concierto el 17 de junio de ese mismo afio; y donde Campa, Villanueva y
Meneses alternaron la batuta de la direccién de la Orquesta:

[...] La sociedad recibié con mucho entusiasmo la idea y la Sociedad
Anénima de Conciertos de México dio el primer concierto de su serie,
en el Teatro Nacional, el 17 de junio de 1892 [...] Entonces se puso
—no serfa posible negarlo— la primera piedra del edificio sinfénico;
pero la edificacién completa fue obra de Meneses.*

La Sociedad Anénima de Conciertos conformé una orquesta con un
fondo de aproximadamente de 2,500 pesos y se integrd de cerca de seten-
ta masicos. Sin embargo, esta agrupacién tuvo una vida efimera, nunca
recibi6 una subvencién oficial y, ademds, el desinterés del publico provocé
que se cancelara prontamente su temporada —pese a que ofrecieron algu-
nos conciertos de manera gratuita—, disolviéndose finalmente en 1893.
Lo tnico que se puede rescatar de esta incipiente sociedad es que refrendé
la calidad musical de sus fundadores, la cual el ministro melémano Liman-
tour no dudaria en continuar respaldando, aprovechando su poder, estatus
y cargos durante el gobierno porfirista:
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Washington. Febrero 21 de 1894.
Sefor Lic. Don José Yves Limantour.
Meéxico.
Mi estimado amigo:
Mucho siento no haber tenido el gusto de ver al Sr. Don Ricardo
Castro, compositor y pianista distinguido de esa ciudad, a quien usted
me recomendd en su carta de 28 de diciembre Gltimo; pero desgra-
ciadamente yo no estaba en la legacién cuando él vino a entregdrme-
lay supongo que pasé muy poco tiempo en esta ciudad pues ni volvié
a buscarme, ni dej6 dicho donde se habia alojado.
Esta circunstancia me ha privado del placer de atender a la recomen-
dacién de usted.
Me repito su afectisimo amigo y servidor.

Matias Romero.*

José YvesLimantour nacié en México el 26 de diciembre de 1854, y
como buen amante de la musica tocaba el piano. El ministro de finanzas
también llegd a ser profesor de Economia Politica en la Escuela Nacional
de Comercio, de Derecho Internacional en la Escuela de Jurisprudencia,
asi como diputado al Congreso de la Unién. Existe la posibilidad de que
haya sido el principal inspirador de la Sociedad Anénima de Conciertos
de los maestros Campa, Castro, Meneses y demds fundadores; y esta apues-
ta la deja entrever el maestro Gerénimo Baqueiro Foster (1892-1967) en
una serie de articulos acerca de Meneses como “gran forjador de la gran
orquesta sinfénica”, publicados en el diario £/ Nacional de 1949. Baqueiro,
era originario de Hopelchén, Campeche, y fungié como arreglista, director
de orquesta, critico y documentalista musical. Las investigaciones del maes-
tro Baqueiro siguen siendo imprescindibles para obtener mayores nociones
del ambiente musical de la primera mitad del siglo xx en nuestro pais.

Retomando el caso de la Sociedad Anénima de Conciertos, una vez
que ésta se disolvid, el musico Ricardo Castro lograria rescatar la iniciativa
para formar una nueva Sociedad Filarménica Mexicana, integrada por
aficionados y profesores, con el objetivo de estudiar y difundir la musica
cldsica. La Sociedad Filarménica Mexicana corrié con la misma suerte que
su predecesora, desapareciendo finalmente en 1896, alcanzando a ofrecer
conciertos en la Escuela Nacional Preparatoria, y en el recinto favorito para
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los recitales del género de musica de cimara: La Casa Wagner y Levien, en
la calle de Zuleta nimero 13 —actualmente calle de Republica de Salvador
en el Centro Histérico de la Ciudad de México—. En los escasos concier-
tos de esta sociedad sobresali6, por la perfeccién en sus ejecuciones, el
violinista mexicano Luis G. Saloma (1866-1956), quien se convirtié pos-
teriormente en un pilar del género de la musica de cimara con el famoso
“Cuarteto Saloma”,* ademds de ser integrante distinguido por largo tiem-
po en las filas de la Orquesta Sinfénica Nacional durante los gobiernos
posrevolucionarios.

Luis Gabriel Saloma Nufiez nacié el 21 de julio de 1866 en Huejo-
tzingo, Puebla. Su padre, quien también fue musico filarménico, prestd
sus servicios en los templos catdlicos de su comunidad. Saloma se traslad6
en 1891 ala ciudad de México donde se asent6 finalmente para ser contra-
tado como violin concertino de la Compania de la Zarzuela de Isidro
Pastor, ademds de inscribirse en el Conservatorio de Musica para tomar
cursos de perfeccionamiento para violinistas. En este recinto estuvo toman-
do clases de violin con los maestros José Rivas y Jacobo Garcia Sagredo; de
piano con los maestros Francisco Contreras y Carlos J. Meneses; y de ar-
monia —de forma privada— con el célebre Melesio Morales. EI maestro
Saloma se gradué del Conservatorio con honores, con su primer premio,
medalla de oro y diploma. En su vida profesional conté con el respaldo de
Justo Sierra, subsecretario de Instruccién Publica, para viajar a Berlin e
ingresar a la Hochschule fiir Music para perfeccionarse en el violin y en la
direccién de musica de cimara.”

El prestigio, la calidad y el talento del maestro Saloma fueron funda-
mentales para obtener algunos favores y privilegios por parte de politicos
del régimen:

Meéxico, octubre 15 de 1907.

Senor Lic. Don José I. Limantour,

Secretario de Hacienda.

Exmo. senor:

Firme en la grandeza que caracterizan todos los actos de usted como
hombre de Estado, el méds complicado de la Republica Mexicana,
cuyas disposiciones son bien conocidas, me permito molestar su aten-
cién para ofrecerle la hermosa oportunidad de realizar un acto, que,
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en mi sentir, se adapta a su manera de ser tendente a todo lo que sig-
nifica un progreso noble y levantado.

Se trata, sefior mio, de favorecer a uno de los mejores artistas de
MEéxico, quien por los esfuerzos que ha realizado durante 12 afios en
aras de la educacién artistica, conducente al progreso moral de esta
sociedad, merece que se le ayude, de manera tangible para el mds
perfecto éxito de sus propésitos. Esta cooperacién consiste en obse-
quiarle un instrumento que esté a la altura del mérito del senor don
Luis Saloma y de las exigencias del género cldsico que cultiva, por ca-
recer, como el eminente Sivori,*® a quien le fue hecha una gracia pare-
cida a la que de usted solicito, por un eminente hombre de Estado
francés, de los recursos suficientes.

En varias ocasiones el sr. Saloma me ha hecho preciosas y sensibles
observaciones respecto a la carencia en que se encuentra para obtener
un violin Cremonense, tan necesario para realizar de manera mds
perfecta su cometido como primer concertino del Cuarteto para musi-
ca de Cdmara que tiene organizado, manifestindoseme profundamente
apenado no poder adquirir, por sus propios esfuerzos, el violin Cre-
monense que yo poseo. Por cuyas razones y venciendo los naturales
escrupulos de este paso, me permito consultarle a usted si desea ofre-
cerle al sr. Saloma los recursos para que sea duefio, vitalicio, del her-
moso instrumento de mi propiedad, cuyo violin pasaria a ser después
de su muerte, propiedad del Conservatorio Nacional de la Republica.

Esta sﬁplica, que no es una proposicion, no reviste caracter espe-
culativo, por el contrario, con el fin de coadyuvar por mi parte en lo
posible para que el sr. Saloma realice sus deseos, lo menos oneroso
para usted, yo depongo el interés en cuanto al precio que pudiera ob-
tener al realizar mercantilmente el instrumento, dejando a la consi-
deracién del sr. Saloma, de acuerdo con usted la cantidad que estimen
dar para la adquisicién del referido instrumento.

En la confianza de que usted sabrd las intenciones que me animan
me es muy grato ofrecerme de usted.

Su mds atto. y s.s.

A. E. Bicuement.”
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LA RELACION LIMANTOUR-MENESES
Y LA ORQUESTA DEL CONSERVATORIO

De acuerdo con los apuntes del maestro Baqueiro Foster, cuando José Yves
Limantour tomé posesién de la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico,
invit6 un viaje a Europa a Carlos J. Meneses, al cual consideraba su amigo, y
de quien tenia una gran admiracién como pianista y director de orquesta.”®
Desde que Limantour fue electo diputado al Congreso de la Unién, entre
ély Meneses la relacién era mds estrecha.” Estas pistas nos ayudan a diluci-
dar que el ministro de finanzas tuvo fuerte injerencia en el nombramiento del
maestro Meneses como nuevo director de la Orquesta del Conservatorio:

MEéxico, agosto 2 de 1900.
Sefor Lic. don Joaquin Baranda.
Secretario de Justicia e Instruccién Pablica.
Presente.
Muy estimado y amigo colega:
Ha llegado a mi conocimiento que se propone usted dar al Sr. don
Carlos Meneses el nombramiento de Director de la orquesta del Con-
servatorio, lo que mucho me ha agradado, no sélo porque se trata de
una persona cuyos méritos como artista estimo en mucho, sino porque
se conseguird, de esa manera, que desaparezcan las disensiones que
desgraciadamente surgieron, hace algtin tiempo, entre varios de nues-
tros musicos més distinguidos.

¢No seria posible que el Sr. Meneses obtuviera su nombramiento
en estos dias, y que se le concediese una licencia con goce de sueldo,
por seis meses, para que pueda realizar el viaje a Europa que todos de-
seamos para él?

Si pudiera usted prestarle su valiosisimo apoyo en este particular,
mucho se lo agradeceria su afectisimo amigo que bien lo estima.

[Rdabrica de Limantour].*

La Orquesta del Conservatorio, bajo la batuta del célebre maestro
Meneses, acompanada con un coro monumental de cien voces, se estrend
en 1902 con el oratorio de La Virgen de Massanet en el Teatro Arbeu,
contando con la presencia oficial del presidente Porfirio Diaz, y el auspicio
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de Justo Sierra, ministro de instruccién puablica. La audicién fue todo
un éxito:

Pues si. Se realizé el milagro. Un publico “diletante” numerosisimo,
correcto, asiento, de esos que saben escuchar, y, escuchando, apreciar,
llené el salén de Arbeu; y de emocién en emocién, de aplauso en
aplauso, por la escala maravillosa del entusiasmo, subi6 hasta la altu-
ra del delirio [...] El maestro Meneses dominé la masa orquestal y la
vocal, con la valentia de su batuta de cuya punta quedan prendidos
los nervios de los ejecutantes, pero no sélo fue esta su labor, grande,
por cierto, y admirable, no; el maestro Meneses dirigi6 al mismo tiempo
que la obra de Massenet, el anhelo del publico, lo encauzé, lo dominé
también, le abrié horizontes [...]

Imposible, —nos falta tiempo y espacio— seguir detenidamente
las peripecias de este triunfo que, como acabamos de decir, se debe,
en primer lugar, a Meneses; luego a la proteccién que el gobierno le im-
parte en su benéfico trabajo, y en seguida a los elementos de que el
maestro dispone y que son verdaderamente notables. “La Virgen” ha
sido interpretada como pocas obras hemos oido en México. La sefio-
ra Ochoa de Miranda, que alcanzé ruidosas ovaciones con la delicada
expresién que supo dar a su parte; Virginia Galvin, merecedora por
mil titulos del agasajo publico, entre otras cosas, por la intensidad
emotiva que pone en su canto; la senorita Marfa Luisa Escobar, voz
hermosisima, la senora Cejudo de Gutiérrez, y los sefiores Garcia
Avello, Nava, y Marin, el exquisito cantante, todos coadyuvaron al
éxito, lo mismo que los coros [...] El maestro Meneses fue obsequia-
do con una corona de plata enviada por sus discipulos y una tarjeta
de plata regalo del Club Lira [...]

A las ocho y media en punto, la guardia de honor anuncié la lle-
gada del sefior Presidente de la Republica. En seguida principié el
concierto. La concurrencia fue muy numerosa y escogida. Pudimos
tomar nota de los siguientes: Familia del sefior Lic. José Y. Limantour,
del General Don Bernardo Reyes, de Don Leandro Ferndndez, del
Ministro de Francia, de Don Justo Sierra, de Don Eduardo Novoa,
de Calero y Sierra, de Cicero, de Don Santiago Méndez, de Don Ro-
berto Nufez, de Cortina e Icaza, de D4vila, de Diaz Rugama, del
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Dr. Flores, del Lic. Sdnchez Mdrmol, del Lic. Aguilar, de Alcdzar, de
Espinosa, de Lujdn, sefioritas Rubio, Ferndndez Castellé, Murphy,
de Dublén, de Hidalgo, de Laclau, Arispe Ramos, Orvafianos, Labadie,
Torres Torrija, de Marcial Martinez y sefiora, Quijano, Garay, Lépez
Portillo y Rojas, Bermudes, Aristi, Valleto, Loaeza, Dr. Liceaga,
Lic. Urueta, Echegaray, Ramos Pedrueza, Gutiérrez, Otero, Benfield,
Algara, Darqui, Ascorve, Gayoso y otras.”!

El magno evento de la Orquesta del Conservatorio de 1902 tuvo
fuerte resonancia en los afios posteriores, y los medios impresos especializa-
dos no vacilaron en continuar colmando de halagos a la figura del maestro
Meneses:

No vale ser virtuoso, sentir la belleza del arte, darle culto, oficiar en
sus aras y enamorado de él, vivir por él y para él. No, es preciso hacer
adeptos, apostolar; dar la comunién a los demds, y del mismo amor
que llevamos dentro, hacer una piadosa donacién a las almas que
puedan sentir y puedan amar. Ese es el mayor mérito de Carlos Me-
neses, el artista, solemne, que afo a ao nos convoca para la fiesta de
la belleza. Los conciertos de Arbeu han sido en esta vez una manifes-
tacién mds completa de lo que vale el talento del artista, de lo que
puede esa batuta médgica que derrama encantos [...] Los fervorosos de
la musica debemos mucho al maestro Meneses y el publico le debe
atin mds: la educacién musical, el gusto por el arte culto. Querfamos
cronicar; pero para qué. Decir que las grandes obras cldsicas han teni-
do intérpretes sapientes en los profesores y artistas que hacen el soberbio
conjunto que dirige Meneses, es casi inttil, el aplauso que los sigue y
la admiracién que los envuelve, dicen mds que nosotros. Bien, Maes-
tro. jAve, artista!*?

En 1903, se repiti6 esta misma obra, y se estrenaron Maria Magdale-
na y Eva, dramas liricos del mismo autor; ademds se present6 un breve
ciclo de ocho conciertos de musica de Wagner, Vieuxtemps, Charpentier
y Liszt. Anos después de la designacién de Meneses como director de la
Orquesta del Conservatorio, Limantour continuaria siendo el interlocutor
de esta agrupacion ante Justo Sierra:*
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México julio 19 de 1907.

Sr. Lic. José Yves Limantour.

Muy respetable y distinguido amigo:

Hoy, dirijo una solicitud al Sr. Ministro de Instruccién Publica y
Bellas Artes, pidiendo se me conceda un subsidio cuya inversion serd
comprobada, para ayuda de los crecidos gastos que tengo en la proxi-
ma temporada de conciertos, con el objeto de poder gratificar a los
solistas cantantes, a los solistas instrumentistas, a las masas corales, y
a todas aquellas personas que no forman parte de la Orquesta, y a
quienes estoy haciendo trabajar desde hace mds de un mes con per-
juicio de sus intereses y sin retribucién alguna, y cuyo contingente es
indispensable para darle mayor atractivo y variedad a los programas.
Como tengo la certeza, por los resultados de las anteriores temporadas,
de que me encontraré en un gran conflicto para cubrir mi presupues-
to, le suplico a usted se digne interponer su influencia con el St. Sierra
para que me conceda la pequena ayuda que solicito, favor que mucho
le agradeceria.

Su respetuoso amigo y admirador.
Carlos J. Meneses.*

Mis alla del peso influyente del ministro Limantour en la vida de la
Orquesta del Conservatorio y la figura del maestro Meneses, éste se dejé
sentir hasta en las licitaciones en la adquisicién de instrumentos para el
Conservatorio Nacional de Musica; por supuesto, favoreciendo a la em-
presa alemana Wagner y Levien. Esta empresa se habia fundado a mediados
del siglo x1x en la ciudad de México, y para los afios de 1880 se convirtié
en la principal proveedora de pianos, instrumentos y partituras en nuestro
pais.” Este emporio musical contaba con una sala de conciertos, la cual se
habia inaugurado desde 1896. Este espacio se encontraba en el interior del
viejo almacén de pianos de los fundadores Agustin Wagner y Guillermo
Levien, el cual estaba inspirado en los ejemplos de los salones de los em-
presarios Erard y Pleyel en Paris, y donde se llegaron a presentar artistas
de la talla de Liszt y Chopin, entre otros. La programacién de conciertos
en la sala Wagner®® contribuyeron al desarrollo del repertorio de musica
cldsica en nuestro pais, asi como a la adopcién de nuevos habitos de con-
sumo artistico.”’
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Pese al enorme prestigio de la empresa Wagner y Levien en México,
contar con el respaldo del ministro Limantour era una plena garantia para
colocar sus productos en la méxima casa de estudios musicales, como lo
era el Conservatorio Nacional de Musica:

[A. Wagner y Levien Sucs. Gran Fdbrica de pianos. MExico. Calle de
Zuleta Numero 12-13 y 14. GRaN REPERTORIO DE MUsIcA. 22 calle
de San Francisco Ntimero 11].

México, julio 23 de 1901.

Sefior Lic. José Yves Limantour.

Presente.

Muy estimado sefior y amigo nuestro:

Nos permitimos molestar a usted, para pedirle un favor que creemos
no nos negara, teniendo en cuenta que siempre nos dispensa su amis-
tad y nos imparte su valiosa ayuda.

Supimos por varios profesores del Conservatorio Nacional de Mu-
sica, que se tenia la idea de dotar al plantel mencionado de un érgano
flautado. Escribimos al sefior Lic. Justo Sierra, ddndole la distribucién
de un érgano y pidiéndole el favor de que nos dijera la cantidad que
se tenfa dispuesta para este gasto, con el objeto de mandarle detalles
y condiciones precisas.

Dicho sefior Lic. Sierra, con la correccién que lo caracteriza, nos
contest6 que el asunto de que le habldbamos lo iba a consultar con el
sefior Director del Conservatorio Nacional de Mdsica.

Nuestro objeto al molestar a usted es suplicarle encarecidamente
interponga su valiosa influencia, a fin de que podamos entrar a con-
curso, es decir, que podamos ofrecer un érgano para que, en vista de
él, se dé la preferencia al que ofrezca mayores ventajas. No es el afdn
de lucro el que nos impulsa a solicitar formar parte de un concurso,
sino que como usted sabe, todo lo que se relaciona con el arte nos
interesa mucho y ahora que se trata de implantar en el Conservatorio
Nacional de Musica una mejora como de la que le hemos hablado,
quisiéramos tener el gusto de dotar al plantel referido de un 6rgano
que estamos completamente seguros ninguno podria traer ni por el
mismo precio ni en las mismas condiciones que nosotros.
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Si como indicamos al sefior Lic. Sierra, pudiéramos conseguir del
Ministerio que usted con tanto acierto desempena, la libre introduc-
cién del 6rgano mencionado, estamos completamente seguros de que
daremos un dérgano que no sélo llenard su objeto para la ensehanza,
sino que ayudard poderosamente a ella.

Suplicdndole una vez més nos dispense esta nueva molestia que le
inferimos, quedamos a sus 6rdenes como attos. S.S. y afmos. Amigos.

[p.p- A. WAGNER y LEVIEN Sucs.].*®

Los empresarios Wagner y Levien lograrian de esta manera introducir,
con mayores probabilidades de éxito, sus productos para favorecer la cali-
dad en los instrumentos utilizados en el Conservatorio Nacional:

[A. Wagner y Levien Sucs. Gran Fdbrica de pianos. MExico. Calle de
Zuleta Numero 12-13 y 14. GRAN REPERTORIO DE MUsICA. 22 calle
de San Francisco Numero 11].

S.C. México, agosto 30 de 1901.

Sr. Lic. Justo Sierra.

Subsecretario de Instruccién Publica.

PRESENTE.

Muy estimado sefior y amigo nuestro:

Hacemos referencia a su muy grata fecha 22 del mes p.p. y le manifes-
tamos que con el objeto de obtener un buen consejo que solamente
nos podia dar una persona bastante practica, dirigimos varias pregun-
tas a la Fabrica de érganos de Walker, que goza de mayor reputacién en
Europa, a fin de que nos ilustrara en el asunto del érgano que intentamos
instalar en el Conservatorio Nacional de Musica y para que procedie-
ra a la construccién del mencionado instrumento.

Hemos recibido contestacién y tenemos el gusto de adjuntar a usted
el proyecto del érgano, cuyas combinaciones, mixturas, &.&., estdn
basadas en un estudio concienzudo de las necesidades de un Conser-
vatorio y en la prdctica adquirida por los resultados obtenidos en al-
gunos planteles Europeos, en donde hay instalados 6rganos similares
al que proponemos.
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Creemos inttil decir a usted algo sobre la fdbrica de Walker, pues
sus instrumentos son muy conocidos y estdn reputados como los me-
jores del mundo.

Ahora bien, suplicindole muy encarecidamente dispense las mo-
lestias con que interrumpimos sus laboriosos trabajos, le rogamos que
en vista de la distribucién y precio que le adjuntamos, nos diga (sin
ningin compromiso para el gobierno) si tenemos algunas probabili-
dades de entrar a concurso, para cablegrafiar a Europa a fin de que se
active la construccién del instrumento, a fin de que llegue a México,
a fines del presente afio [...] estdn a sus érdenes sus attos. S. y afmos.

Amigos. [...] Proyecto de un 6rgano para el Conservatorio Nacional
de Musica de México [...] PRECIO----—-—-——- $7.000.00.%

Al estallar la Revolucién Mexicana en 1910, nuestro pais entr en una
espiral y dindmica muy diferente a la del régimen del porfiriato, quien se
habia ocupado demasiado en difundir hacia el interior y el extranjero una
imagen de un pais rico con tierra sin explotar, atrayendo inversién, privi-
legiando a las elites, pero con pocos beneficios para el resto de la poblacién.
Los funcionarios mexicanos. con el afén de crear ambientes favorables para
la inversidn extranjera, practicaron constantemente la discriminacién y la
racionalizacién en las comunidades indigenas.® La pacificacién del pais a
través de la creacién de fuentes de riqueza, asi como del restablecimiento
de laagricultura y el comercio, generé “cierta estabilidad” en el gobierno por-
firista, asi como crecimiento econdémico y poblacional. El positivismo permea-
do en la educacién impulsé el enciclopedismo, y durante las dltimas dos
décadas del régimen se destacaron algunos hombres vastos en conocimien-
tos, politicos comprometidos, periodistas combativos y musicos inspirados.
Fuera de estos grupos privilegiados, el resto de la poblacién —el pueblo—
tuvo que resistir las represiones y abusos de los militares, politicos, hacen-
dados e inversionistas. La modernizacién del pais no alcanzé a todos, ni
llegé a todos sus rincones.*

Con la irrupcién revolucionaria la relacién Limantour-Meneses tam-
bién lleg a su fin. Una vez derrocado el régimen de Porfirio Diaz, el mi-
nistro Limantour como cabeza del grupo positivista de los “cientificos” y
brazo financiero del gobierno, no tuvo mds opcién que el de acompanar al
expresidente a su exilio en Paris, donde terminé atendiendo negocios par-
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ticulares. Por otra parte, el maestro Meneses culmind su brillante carrera
como profesor del Conservatorio Nacional de Musica en su etapa dentro del
seno de la Universidad Nacional (1917-1929), impulsando la musica de ci-
mara entre los alumnos del conservatorio universitario hasta sus tltimos dias.*

Durante los primeros afios de la Revolucién Mexicana, y siguiendo el
rastro de la Orquesta del Conservatorio a través de los “informes presidencia-
les”,® se encontré que a) en 1910, dentro de las celebraciones de las fiestas
patrias, la Orquesta del Conservatorio atin dirigida por Meneses presenté
un concierto de composiciones de Tchaikovsky —Sinfonia patéticay Obertu-
ra 1812— en el Teatro del Conservatorio,* como parte del 4° Congreso
Médico Nacional en honor de sus integrantes; b) en 1911, la Orquesta del
Conservatorio acompand las matinés de 6pera popular en el Teatro Arbeu;®
¢) para 1912, durante el gobierno maderista, esta agrupacién no fue la tinica
en recibir una subvencién econémica del Estado, sino también la Orques-
ta Beethoven fundada en 1910 por el maestro Julidn Carrillo. Ese mismo
afo la Orquesta del Conservatorio acompand en el Teatro Arbeu un poema
sinfénico?” de los maestros Jordd y Manuel Caballero que habian ganado
un concurso en 1910, y que, por algiin motivo, no se habia logrado celebrar.

El funcionamiento y proyeccién del Conservatorio Nacional de Mu-
sica y su orquesta representativa comenzaria a articularse de mayor forma
dentro de las politicas educativas y culturales de los gobiernos posrevolu-
cionarios, quedando atrés el respaldo e impulso directo de las sociedades
filarménicas y las elites, pero aun conservdndose algunos elementos de
continuidad que dificilmente irdn desapareciendo en las primeras décadas
del siglo xx. Parafraseando al historiador Alan Knight, la Revolucién Mexi-
cana fue un movimiento politico, militar y socioeconémico, y comenzé en
su forma armada en 1910. Sin embargo, sus causas que movilizaron a miles
de mexicanos habfan comenzado afios atrds.*

Notas

' J. M. Puig Casauranc (prél.), México a través de los mensajes presidenciales. Desde la consumacién
de la Independencia hasta nuestros dias, 1926, pp. 16-106.

2 R. Freeman Smith, Los Estados Unidos y el nacionalismo revolucionario, 1916-1932, 1973, pp. 20-21.
3 Tenorio Trillo, Artilugio de la nacién..., pp. 13-19.

¢ E. Florescano, Etnia, Estado y Nacién, 2001, pp. 380-381.
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5 L. Sudrez de la Torre, “La construccidn de una identidad nacional (1821-1855): imprimir pa-
labras, transmitir ideales”, en N. Girdén (coord.), La construccion del discurso nacional en México, un
anhelo persistente, siglos XIX y Xx, 2007, pp. 142-144.

¢7J. A. Beristdin Cardoso, “Politica cultural en México. De la educacién al entretenimiento”, en J.
Tobar, A. Zirate y J. L. Grosso (comps.), El patrimonio cultural en tiempos globales, 2018, p. 205.
’Miranda, “Del baile...”, pp. 272-274.

8 “Sociedad Filarmdnica Mexicana”, E/ Siglo Diez y Nueve, 23 de febrero, 1872, p. 2. HNM/UNAM.
En la funcién de esta tertulia literaria se presenté el maestro Aniceto Ortega con sus Viola tricolor
y A happy tale, pensamientos musicales ejecutados en piano; “La Sierra de Pachuca”, un articulo
descriptivo por Garcia Cubas; “El Huerto”, idilio de Virgilio, traducido por Gustavo A. Baz; la
obertura de Nabucodonosor, de Verdi, ejecutada a cuatro manos en el piano, por Aniceto Ortega y
Pedro Mellet, entre otros ntimeros y participantes alumnos del Conservatorio. “Sociedad Filarmé-
nica Mexicana’, E/ Siglo Diez y Nueve, 24 febrero, 1872, p. 3. HNM/UNAM.

? C. Diaz y de Ovando, Invitacion al baile. Arte, espectdculo y rito en la sociedad mexicana, tomo 1,
2006, p. 16.

10 “Teatro de Santa Anna. Baile de mdscaras para las noches del 18, 19 y 20 de febrero de 1844,
El Siglo Diez y Nueve, 17 de febrero, 1844, p. 4. HNM/UNAM.

'Véase, Diaz y de Ovando, Invitacién al baile... Deben consultarse ambos tomos.

12'V. Zérate Toscano, “Musica conmemorativa’, Artes de México, nim. 97, 2010, pp. 38-41.

1 J. R. Gémez Pérez, “Ceremonias civicas en el dmbito ferrocarrilero mexicano del siglo x1x”, en
H. Iparraguirre y M. I. Campos Goenaga (coords.), La modernizacién en México. Siglos XVIII; XIX y
Xx, 2007, pp. 239-251.

" Ibid, pp. 239-251.

15 Parafraseando al historiador Maurice Aguhlon en el sentido de que “la politica siempre aparece
en las investigaciones de las sociabilidades”, en el caso particular de las formas de sociabilidad en
el México decimonénico se aprovecharian estos puntos de encuentro para incluso conciliar inte-
reses entre partidos politicos. Para conocer la sociabilidad durante la segunda mitad del siglo xvir
en Francia, véase M. Agulhon, Historia vagabunda. Etnologia y politica en la Francia contempordnea,
1994, pp. 12-21.

16 El disefio de los programas de conciertos se establece bajo ciertos acuerdos entre los misicos y el
publico, asi como de la formacién de ese publico a través del gusto que quiera imponerse. De esta
forma, la planificacién del concierto termina siendo una especie de proceso politico. Véase W.
Weber, La gran transformacion en el gusto musical. La programacion de conciertos de Haydn a Brahms,
2011, p. 11.

17 “Ser modernos es encontrarnos en un entorno que nos promete aventuras, poder, alegria, cre-
cimiento, transformacién de nosotros y del mundo y que, al mismo tiempo, amenaza con destruir
todo lo que tenemos, todo lo que sabemos, todo lo que somos”. M. Berman, Todo lo sélido se des-
vanece en el aire. La experiencia de la modernidad, 2004, p. 1.

'8 Puig Casauranc (prdl..), México a través..., pp. 138-140.

1 Véase M. Luna Argudin, “Mexicanizar la cultura, una empresa civilizatoria, 1830-1860”, en R.
Pérez Montfort (coord.), México Contempordneo, 1808-2014. La cultura, tomo 4, 2015, p. 75. En
esta interesante investigacién, Marfa Luna Argudin distingue a tres distintas generaciones de
“escritores” del México decimondnico —a los cuales denomina como “poligrafos”™— que reflexio-
nan sobre su realidad, y, que, ademds, forman los valores de las jévenes generaciones moldeando
una identidad distinta a la espafiola. Todo esto a través de varios géneros de las artes liberales, desde
la poesia y la novela, hasta el teatro y la historia.
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2. Estrada, La miisica en México, 1984, pp. 146-147.

2 J. Velazco, La miisica por dentro, 1988, pp. 511-512.

2 “Carlos J. Meneses, el forjador de nuestra gran orquesta sinfénica”, £/ Nacional, 24 de abril,
1949, p. 10. HNM/UNAM.

2 Archivo del Centro de Estudios de Historia de México carso (en adelante ACEHM/CARSO),
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Saloma Nunez y Francisco Veldsquez, violines primero y segundo, viola y cello respectivamente.
Este grupo pudo renovarse en 1907 con Saloma, Pedro Valdés Fraga, Francisco Baltazares y Rafael
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»7J.]. Escorza, “Luis G. Saloma, paladin de la musica en México”, en G. Loyola Medina, Historia
de la miisica en Puebla, 2010, pp. 151-152.

26 Camilo Sivori es considerado como el tinico alumno del famoso violinista italiano Niccold Pa-
ganini (1782-1840).

27 ceHM/CARSO, Fondo CDLIV, serie 22, afio 1907, caja 25, Num. doc. 327.

2 “Carlos J. Meneses, el forjador de nuestra gran orquesta sinfénica, II parte”, E/ Nacional, 1 de
mayo, 1949, p. 10. HNM/UNAM.

¥ “Carlos J. Meneses, el forjador de nuestra gran orquesta sinfdnica, III y dltima parte”, £/ Na-
cional, 8 de mayo de 1949, p. 10. HNM/UNAM.

3° ACEHM/CARSO, Fondo CDLIV, serie 22, afo 1900, caja 2, Num. doc. 14810.

31 “La audicién de la “Virgen™, El Imparcial, 20 de septiembre, 1902, p. 1. HNM/UNAM.

32 “Carlos Meneses”, El Arte Musical, 1° de septiembre, 1907, p. 103. HNM/UNAM.
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de México”, en L. Sudrez de la Torre (coord.), En distintos espacios, la cultura: Ciudad de México,
siglo X1, 2020, pp. 171-176.
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% Freeman Smith, Los Estados Unidos..., pp. 20-22.
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# “El concierto en el Conservatorio”, £/ Imparcial, 22 de septiembre, 1910, p. 3. HNM/UNAM.

B “Opera en Arbeu”, El Imparcial, 14 de septiembre,1911, p. 7. HNM/UNAM.
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DE LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL

El término “institucién” puede emplearse libremente, sobre todo en cien-
cias politicas, desde una estructura formal hasta entidades amorfas, gene-
ralmente en aquellas que no tienen una estructura bien definida. Desde la
sociologfa, el término ha funcionado como un sinénimo de organizacién.'
Sin embargo, hacia finales del siglo xx, la “institucién” comenzé a ser vista
y estudiada mds alld de una estructura formal: como un conjunto de nor-
mas, reglas y actividades, que, ademds se definen por su durabilidad y ca-
pacidad para influir sobre la conducta de los miembros que la integran por
generaciones.’

A través de la mirada del sociélogo Bourdieu, las “instituciones” no
serfan mds que “instancias” especificas de legitimacién y consagracién para
asegurar la conservacién y la transmisién selectiva de los bienes culturales
legados por los productores del pasado.’ Desde este sentido, me referiré a la
“institucionalizacién” de la Orquesta Sinfénica Nacional, como el “proceso”
a través del cual como instancia de difusiéon derivé de otra instancia espe-
cifica —el Conservatorio—, perfecciond la técnica de sus integrantes y
despert6 nuevos gustos en el gran piablico, difundié las obras nacionales e
internacionales, hasta convertirse en una agrupacion representativa y na-
cionalista integrdndose en las arterias del Estado mexicano, asi como
articuldndose definitivamente en sus politicas culturales. Esta tlltima parte,
principalmente, cobraria mayor fuerza a partir de la Revolucién y los go-
biernos posrevolucionarios.

El proceso de institucionalizacién de una instancia como el Conser-
vatorio Nacional de Musica derivé de la creacién y difusién de nuevas for-
mas de sociabilidad decimondnicas como las sociedades filarmdnicas de
concierto, es decir, de espacios donde musicos y aficionados programaron
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diversos conciertos para educar el gusto y el oido de las nuevas clases medias
burguesas. En estos espacios de sociabilidad existié cabida no sélo para los
propios musicos, sino también para ingenieros, economistas, arquitectos,
abogados, funcionarios —sin dejar de tomar en cuenta la activa participacion
de sus esposas e hijas—, entre otros, todos ligados a la aficién y el gusto por
la musica, en un contexto donde incipientemente se estaba formando una
“elite cultural” en nuestro pais, caracterizada, tal vez, por el compromiso
de usar su capacidad en la defensa de las grandes causas, ademads de legitimar
a los musicos mexicanos como destinatarios titulares de la alta cultura.? Las
instituciones o instancias musicales, como el Conservatorio Nacional de
Msica, elevaron la calidad y la cantidad de los musicos, convirtiéndose en
semillero de aquellos que engrosaron las listas de las orquestas amenizado-
ras de bailes y eventos oficiales, las bandas militares, e incluso de aquellos
profesores que a domicilio impartian clases de piano y violin para senoritas.

De una institucién como el Conservatorio surgi6 otra que, més alld de
fundarse como una agrupacién representativa, y, que, ademds, formara par-
te del lucimiento de las exposiciones universales a través de las cuales nuestro
pais se fuera insertando en la burbuja del progreso, logré consolidarse a lo
largo de varias décadas —por su durabilidad, trayectoria y profesionaliza-
ciébn— como una instancia legitimadora de tipo nacionalista de los musi-
cos mexicanos: la Orquesta Sinfénica Nacional.

LA PRIMERA ETAPA DE LA ORQUESTA
SINFONICA NACIONAL (1915-1924)

La Orquesta Sinfénica Nacional vivi6 una primera e incipiente etapa entre
los anos 1915 y 1924. Precisamente, en 1915, la Secretaria de Instruccién
Publica y Bellas Artes, bajo la gestién de Félix E Palavicini, vivié una reor-
ganizacién a su interior con los propésitos de democratizar el arte y acer-
carlo a las capas populares, y acorde al discurso constitucionalista se cre6
la Direccién General de las Bellas Artes:

En virtud de las consideraciones precedentes, por acuerdo del C. Primer

Jete del Ejército Constitucionalista, encargado del Poder Ejecutivo de
la Unidn, se crea la Direccién General de las Bellas Artes, cuyas depen-
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dencias serdn las siguientes: Escuela de Bellas Artes. Museo Nacional de
Arqueologia, Historia y Etnologia. Museo de Arte Colonial. Biblio-
teca Nacional. Propiedad Literaria y Artistica. Conservatorio Nacional
de Musica y Arte Dramdtico. Orfeén Popular. Exposicién Permanen-
te de Labores y de Bellas Artes. Pensiones en Europa que dependa de
Escuelas Sometidas a la Direccién.

Por acuerdo de la Direccién General de las Bellas Artes, la Orquesta
del Conservatorio Nacional de Musica cambié al nombre de Orquesta Sin-
fonica Nacional, mientras que el Conservatorio al de Escuela Nacional de
Musica y Arte Teatral.® Este mismo ano, Venustiano Carranza desplegé
desde su gobierno un programa con algunos de los principales puntos de-
rivados de los ideales de la Revolucién Mexicana, y, a partir de febrero, des-
de Veracruz como plataforma, y por medio del general Alvaro Obregén
operando desde la ciudad de México, difundié dicho programa a través de
una intensa campana en medios impresos como La Prensa'y El Demdcrata;
ademds, estableci6 en la Casa del Obrero Mundial,” los primeros puestos
de socorro, destinando un millén de pesos para tal fin. En la ciudad de Mé-
xico se pagaron “decenas™ a profesores, y algunos de ellos se enviaron a Es-
tados Unidos para perfeccionarse. Se implementé un sistema de vales para
la reparticién de cereales entre la poblacién. Y en lo concerniente a la relacién
con la Iglesia Catolica, ésta siguié siendo tensa con el gobierno constitucio-
nalista, quien, aprovechando los medios impresos y la detencién del vica-
rio Antonio J. Paredes, reclamaria el pago de medio millén de pesos como
apoyo a la causa revolucionaria.” Obregén se encargaria de poner orden en
la ciudad de México, asi como de aprovechar la lucha facciosa entre villis-
tas y zapatistas para la llegada triunfal de Carranza a la capital. Parafrasean-
do al historiador italiano Massimo de Giuseppe, el presidente Obregén
“operaria en adelante dentro de los términos de una rdpida estabilizacién
institucional”.!®

La Orquesta Sinfénica Nacional no logré en su primera etapa (1915-
1924) escapar de los vaivenes de la Revolucién Mexicana, asi como de los
primeros anos de la Posrevolucién. Los conflictos entre las corrientes revo-
lucionarias, la inestabilidad econdmica y las fuertes criticas hacia la falta
de orientacién educativa en los programas de conciertos de esta agrupacién
musical, se volvieron una losa demasiado pesada para que esta instancia
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perdurard mds alld del gobierno del general Obregén (1920-1924), y, que,
ademds, justificara el seguir recibiendo la subvencién econémica del Estado.

Se pueden identificar y caracterizar brevemente tres momentos cru-
ciales' en esta primera etapa de la Orquesta Sinfénica Nacional:

1915-1917. La Orquesta del Conservatorio Nacional de Musica se
convirti6 en la Orquesta Sinfénica Nacional, conservando sus musicos,
dirigida inicialmente —con este nuevo nombre— por el maestro Car-
los J. Meneses, quien un afio después fue sucedido por el maestro
Jestis Acuna.

1917-1919. Después de la salida del maestro Jestis Acufia, a principios
de 1917, la orquesta reanudd actividades bajo la direccién artistica del
maestro Manuel M. Ponce. Los afios 1917 y 1918 fueron muy dificiles
en el dmbito cultural mexicano; el gobierno constitucionalista de Ca-
rranza careci6 de los medios financieros suficientes, y, por consecuencia,
se suprimid la Direccién General de Bellas Artes. El ambiente politico
en 1919 comenzaria a ensombrecerse con la ruptura del general sono-
rense Alvaro Obregén con Carranza, para lanzar su propia candidatu-
ra, y, por consiguiente, dividir a la elite politica del pais."

1920-1924. Los primeros meses de este periodo fueron atn todavia
mis dificiles en el ambiente politico y social de nuestro pais. El presi-
dente Carranza fue asesinado en una emboscada en el villorrio de San
Antonio Tlaxcalaltongo, Puebla, la madrugada del 21 de mayo de 1920.
Por tal motivo, el gobernador de Sonora, Adolfo de la Huerta, asumié
el cargo de presidente interino el 10 de junio de ese mismo afo. Du-
rante este interinato, la sinfénica nacional, aunque no se precisa bajo
cudl direccidn artistica, ofrecerfa una serie de conciertos quincenales,
en los cuales destacaria la programacién de musica clésica.' El gene-
ral Obregén asumié el poder ejecutivo en diciembre, y en ese mismo
mes reapareci6 la sinfénica nacional, pero ahora la direccién recayé
en el entonces director del Conservatorio Nacional de Musica, el maes-
tro Julidn Carrillo; los sueldos fijos para los musicos que integraban
esta agrupacion desaparecieron, y se sustituyeron por una paga por
ensayo y concierto. Originario de Ahualulco, San Luis Potosi, el maes-
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tro Carrillo se asentd desde 1895 en la ciudad de México pensionado
por el gobierno de su estado, y viviendo con solo 10 pesos mensuales,
siendo el descubridor y férreo defensor de la teorfa del “sonido 137,
la cual —como él mismo afirmaba— coincidia con el calendario azte-
ca de 13 meses, de lo cual se jactaria al sentarse a su mesa a comer con

trece personas —que eran integrantes de su familia—."

Las criticas hacia la labor del maestro Carrillo con la Sinfénica Nacio-
nal se dividieron entre la opinién publica; en un recuento de las actividades
mis licidas de esta agrupacion se destacd:

Comenzando el domingo 21 de octubre y abarcando el mes de noviem-
bre y parte de diciembre del afo anterior, tuvo lugar la temporada de
Otono de la Orquesta Sinfénica Nacional, y puede decirse, sin temor
de equivocarse, que fue la mds brillante de cuantas ha llevado a cabo
la referida orquesta, desde su organizacion, y durante los afios que ha
tenido de funcionamiento, debido a la ayuda que la Secretaria de Edu-
cacién Pdblica le ha impartido de una manera mds o menos constante,
y conforme lo han permitido sus necesidades. La afirmacién anterior
queda justificada, tanto por el nimero de conciertos, que se efectuaron,
como por haber logrado desarrollar el ciclo completo de Beethoven,
y haber ejecutado, debido a la idea del sefior secretario [se refiere a
José Vasconcelos], la Novena Sinfonia en el patio de la Escuela Normal,
del edificio de la Secretaria, ante una asistencia de cerca de 4500 per-
sonas, y con un coro que hasta hoy no habia sido reunido en México."

Para algunos medios la Orquesta Sinfénica Nacional con el maestro
Carrillo al frente se erigia como un ejemplo de éxito de una sociedad
civilizada:

El ptblico llena, domingo a domingo, las localidades del Arbeu, y esto
significa su éxito completo que nos autoriza a esperar que los préximos
tres conciertos serdn otras tantas jornadas artisticas, en los que la ma-
sica sinfénica ocupard el lugar que le corresponde en toda sociedad
civilizada.'®
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No todos fueron elogios para el maestro Carrillo y la sinfénica nacio-
nal, puesto que el considerarse como una instancia cobijada bajo la Secreta-
ria de Educacién Publica (sep), derivada del ambicioso proyecto educativo
vasconcelista y fundada en 1921, para algunos otros criticos la obligaba a
cumplir con una orientacién de caricter educativo:

[...] Porqué si la labor que pretende realizar la Orquesta Sinfénica es
eminentemente educativa, como creemos, falta un proceso evolutivo
en la exposicién de los trabajos; se carece de un ordenamiento calcula-
do en las producciones; no hay, en suma, una tendencia definida, que
marque el derrotero porque debia encauzarse esa educacién musical
[...] todo es indebidamente amalgamado [...] se traduce en una com-
pleta, en una absoluta desorientacion del publico. Ahora bien, si la
misién encomendada a la Sinfénica no es educativa ;Cémo justificar
la subvencidén que el gobierno, por conducto de la Secretaria de Edu-
cacion Publica, le ha asignado?'”

La Orquesta Sinfénica Nacional desaparecié en 1924. Muchos factores
pudieron influir en esta decisién, los cuales no se encuentran con precision
en algin documento de archivo. Lo que podemos dilucidar es que pudieron
confluir algunos aspectos como el final del gobierno obregonista, la salida
de Vasconcelos de la SEP para presentar su candidatura como gobernador de
Oaxaca, y, principalmente, la disminucién del presupuesto de la propia sep,
lo cual no sdlo redujo el personal que laboraba en esta institucién, sino que,
ademds, segregé muchas de sus instancias. La Escuela Nacional de Bellas
Artes y el Conservatorio Nacional de Musica—también denominado Escue-
la Nacional de Msica y Arte Teatral— se adjudicaron por completo a la
Universidad Nacional, mientras que, por otra parte, la Inspeccién General
de Monumentos Artisticos y el Museo Nacional se integraron al Departa-
mento de Antropologia.'®

A partir de este momento, la Orquesta Sinfénica Nacional sufrié una
fuerte escision a su interior. Una vez desaparecida, varios de sus integrantes
continuaron como parte de la Orquesta Sinfénica del Conservatorio
—ahora en el seno de la Universidad Nacional—, mientras que otros, en
afios posteriores, terminaron en las filas de la Orquesta Sinfénica Mexica-
na, y, que, en 1928, el maestro Carlos Chavez reorganizaria y dirigiria

62



Capitulo 3. INSTITUCIONALIZACION DE LA ORQUESTA ...

exitosamente para finalmente convertirla en la prestigiosa e internacional
Orquesta Sinfénica de México (osm).

LA REORGANIZACION DE LA ORQUESTA
SINFONICA MEXICANA DEL SINDICATO DE
FiLarMONICOS DEL Di1sTRITO FEDERAL (1928)

La renuncia de José Vasconcelos a la sep, asi como la fuerte reduccion del
presupuesto de esta secretaria hacia finales de 1924 pudieron influir para
que desapareciera la Orquesta Sinfénica Nacional, dirigida por Julidn Ca-
rrillo, y asi, varios de sus musicos que la integraban pasaran en 1927 a
formar parte de la Orquesta Sinfénica Mexicana perteneciente al Sindica-
to de Filarmoénicos del Distrito Federal.

Para caracterizar el ambiente sindical musical en la década de los 1920,
y a falta de mayores fuentes en este tema en particular, recurriré a las notas
de Demdstenes en la seccién del semanario E/ llustrado del diario El Uni-
versal. Este severo critico musical —del cual nunca se supo el verdadero
nombre detrds de su seudénimo— arrojé en sus publicaciones del mes de
abril de 1936 varias pistas de cémo funcionaba el sindicato de musicos en
la ciudad de México, y su relacién con las orquestas sinfénicas de la época.
Aunque el misterioso critico no precisa las fechas en que aparecen las corrien-
tes sindicales de musicos, de acuerdo con las fuentes con las que presento
en este libro me atrevo a deducir que traza una linea que abarca la década
de 1920 hasta 1930, y es precisamente en este ultimo ano donde se pre-
sentan mayores conflictos y divisiones en el 4mbito sindical musical.

Demdstenes senala que en la ciudad de México prestaban sus servicios
dos sectores de musicos, aquellos de orquesta y los de las bandas militares.
De estos sectores se nutrian las orquestas tipicas, las orquestas de jazz y aque-
llas orquestas que se conformaban de musicos improvisados y contaban
con un gran radio de accién: las de “arrabal”."” A principios de la década de
1920 se formé el Sindicato de Filarménicos del Distrito Federal, el cual se
incorporaria en 1922 a la Confederacién Regional Obrero Mexicana (CRom),”
y alo largo de la década por sus intransigencias fue perdiendo presencia en
los cines,”' los cuales eran sus fuentes fecundas de trabajo, y llegaban a man-
tener tres orquestas cada uno. Lo mismo acontecié con las iglesias, restoranes
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y cabarets donde, ademds, sus musicos agremiados pasaban de un bando
a otro dentro de la misma agrupacién sindical.** Algunos de estos aspectos
motivaron que los directores de las orquestas de teatros, en desacuerdo con
algunas disposiciones de las mesas directivas o comités de sus grupos dentro
del Sindicato de Filarménicos, tomaran la decisién —con el respaldo de
las empresas a las que servian— de separarse de esta agrupacion para formar
la Unién Filarménica. Los musicos que se incorporaron a esta nueva agru-
pacién sindical no corrieron con mejor suerte, puesto que los directores de
las orquestas de los teatros consiguieron para si todos los beneficios econé-
micos que idearon, mientras que a ellos los incorporaron a una especie de
cooperativas mal manejadas.” La Unién Filarmoénica llegd a controlar fuen-
tes de trabajo que antes eran los pilares del Sindicato de Filarménicos como
las estaciones de radio, cabarets, restoranes, carpas ¢ iglesias.*

Continuando con la caracterizacién del ambiente musical, no puedo
dejar de mencionar uno de los fenémenos que impacté fuertemente el gusto
musical de la década de 1920, asi como en el interior del sindicato de filar-
monicos: la invasién del jazz. Este género llegd para quedarse, y tuvo grandes
detractores como el propio José Vasconcelos, quien, incluso, lo considera-
ba un movimiento caido en el plebeyismo, para un publico degradado. Por
otro lado, el jazz tuvo una célida recepcién, principalmente en medio de un
ambiente de inestabilidad y precariedad en la vida de los ejecutantes de ma-
sica cldsica, los cuales encontraron en este nuevo género una oportunidad
para obtener mds ingresos. Tocar en la exhibicién de peliculas mudas se
convirti6 asimismo en fuente de trabajo para muchos musicos mexicanos;
asi, el jazz se escuché desde el cine Venecia hasta el cine Odedn.

El éxito del jazz entre los musicos mexicanos consistié en que las par-
tituras se imprimieron y difundieron en los principales diarios y revistas.
El investigador Alain Derbez” encontré varias en secciones exclusivas como
“El jazz de la semana” del semanario E/ llustrado del diario El Universal;
entre éstas se publicaron foxtrots como “La bella cenicienta”, “Si ya sabes que
si”, “Amor libre”, entre otras; asi como fox-blues como “Lupe” o charlestones
como el “Pobre papd”. En contraste, acceder a las partituras que se ense-
fiaban en academias o lecciones particulares acerca de las nuevas tendencias
de la musica en Europa era una labor mds compleja y costosa.

Si para ese entonces el musico mexicano queria tener “hueso” —ex-
presioén que en la actualidad se ha vuelto coloquial en el ambiente musical
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mexicano, y que significa “otras fuentes de ingreso” no importando el géne-
ro musical a ejecutar—, se debfa necesariamente tocar jazz. Musicos contem-
pordneos exitosos han reconocido haber recurrido al “hueso” para incluso
sostener y perfeccionar sus estudios en el Conservatorio, pagando lecciones
particulares con profesores extranjeros; éste fue el caso del maestro Luis
Herrera de la Fuente (1916-2014), integrante, compositor y director de la
Orquesta Sinfénica Nacional durante 18 afios:

Canté unas cuantas veces en audiciones y otras partes. También en un
cabaretucho de la peor clase que estaba por las calles de El nifio perdi-
do y creo se llamaba el faro. Al terminar mis labores en el Faro, iba con
algunos comparfieros del cabaret a los famosos caldos de Indianilla a
cenar o desayunar y a hacer tiempo porque a las seis de la mafiana tenia
que cantar en la iglesia de Regina la primera misa del dia. Asi, en la no-
che, el pecado, y en la manana la catarsis, la purificacién. Era una vida
muy divertida, muy enriquecedora [...] cuando lleg6 el momento en
que ya no le pude pagar a Halffter, muy amablemente me las sigui6
dando como amigo [...] creo que fui el primer masico mexicano que
escribié musica dodecafénica en México.*

Es importante mencionar que existieron musicos de gran trayectoria
y prestigio que reconocieron encontrar en el jazz ciertos placeres:

Con esto no deseo empequefiecer las ingeniosidades ritmicas de épocas
pasadas. Los ritmos maravillosamente sutiles de los compositores ané-
nimos de fines del siglo x1v, sélo recientemente descifrados; los delica-
dos matices de los ritmos orientales; los cuidadosamente disehados de
los compositores de la Inglaterra de los Tudor, y, trayendo las cosas
mis cerca de nosotros, la improvisada violencia de los ritmos inspirados
por el jazz: todos éstos, y muchos mds, deben juzgarse, sin duda, como
excelentes placeres musicales.?”

El nuevo género del jazz influyé en la musica popular latinoamerica-

na, asi como en estilos que se habian asentado en nuestro pais, como su-
cedié en el caso del “danzén”:
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En México, al igual que en otros paises de habla hispana, el fox trot
produjo una serie de cambios dentro de la musica no solamente urba-
na, sino también en la folclérica o verndcula, influencia que atin hoy
dia perdura y que produjo hibridos de excelente calidad (sobre todo
en el Teatro de Revista), entre los que se encuentran canciones tan po-
pulares como: Mi querido capitin, Marinero, Ya vol6 la paloma, Soy
virgencita, Las cuatro milpas, etcétera. Dicha intervencién musical
inicié también cambios radicales dentro de las orquestas y tipicas de-
dicadas a la musica nacionalista, tanto, que hasta la fecha permanece.
Por otro lado, la presencia durante esta década de géneros musicales
afroantillanos como el son montuno y el ya establecido Danzén, fue-
ron inmediatamente modificados en México y en el resto del continen-
te por ese popular fox trot creado en los ghettos negros de Nueva Orleans.
Cientos de partituras y fonogramas de la época asi lo manifiestan [...]
Con la llegada a México en 1929 del Danzonete creado por el musico
matancero Aniceto Diaz, el Danzén sufri pronto una simbiosis Ja-
zzistica, dada la cercania de nuestro pais con los Estados Unidos, in-
fluencia que podemos analizar con exacta definicién en la mayoria de
grabaciones efectuadas durante esta época por las orquestas de Max
Dolin, Nathaniel Shilkret, Los Castillians (norteamericanos), Félix
Gonzélez, Pablo Valenzuela y Enrique (Eric) Madriguera (cubanos),
Guillermo Posadas y David Valladares (mexicanos), directores que en
su tiempo quizds no se percataron de esa influencia que causé sensibles
modificaciones a casi toda la musica popular de Latinoamérica y en
especial el Danzén.”

El jazz no s6lo invadié el gusto musical de la década,” también pro-
vocd una escision al interior del Sindicato de Filarménicos del Distrito
Federal. El niimero de musicos que optaron por interpretar jazz aumenté
considerablemente, provocando que éstos se dividieran en dos grupos: clé-
sicos y jazzistas; y asi, de esta manera, cada grupo debia pugnar por el control
de éste en las elecciones internas. El conflicto del Sindicato de Filarméni-
cos se debid a la pugna por renovar autoridades sindicales; la aparicién del
cine sonoro motivaria la desocupacién de muchos musicos de orquestas,
y, por consiguiente, el auge de los conjuntos de jazz. Finalmente, el grupo
de los jazzistas se impuso por 16gica de mayoria al de los musicos cldsicos.
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En 1928, el grupo de los jazzistas® que ejercié el control del Sindicato de
Filarménicos, y algunos de sus integrantes que habian tocado con Carlos
Chdvez Ramirez en las peliculas silentes del Teatro Olimpia, pusieron a este
tltimo en contacto con los integrantes de la Orquesta Sinfénica Mexicana.

En 1928 el maestro Carlos Chdvez Ramirez obtuvo la direccién de la
Orquesta Sinfénica Mexicana con el visto bueno de musicos como Geréni-
mo Baqueiro Foster® —que a la postre se convertirfa en un respetado critico
musical y fuerte interlocutor a favor de la labor sinfénica de Chévez en los
siguientes afos—, de Manuel Mufioz, asi como del grupo de los jazzistas
que dominaban al interior de la agrupacién sindical.

LA ORQUESTA SINFONICA DE MEx1CO (OSM)

En 1926 el violinista David Saloma, socio fundador del Sindicato de Filar-
monicos, y el pianista Carlos Chdvez llegaron a tocar juntos acompafiando
peliculas silentes en el Teatro Olimpia, el cual tenia cabida para 4 mil espec-
tadores, y hasta un salén de baile. Dos afios después, y tras el regreso del
maestro Chévez de una estancia en Estados Unidos, el propio Saloma lle-
varfa al maestro Chédvez con el baterista Santiago Vallejo, entonces secreta-
rio del sindicato mencionado. Como se ha sefialado en anteriores pdrrafos,
Chdvez pudo, de esta manera, entrar en contacto con la Orquesta Sinfé-
nica Mexicana para iniciar una nueva empresa musical, la cual lograria una
proyeccién internacional nunca antes vista por agrupacion alguna en nues-
tro pais.”

La Orquesta Sinfénica Mexicana inicié su temporada a partir del 2
de septiembre de 1928, funcionando bajo un modelo de sociedad coope-
rativa, y contando con un comité patrocinador que pretenderia imitar un
modelo similar al de las organizaciones sinfénicas europeas y estadouniden-
ses de la época, modelo que nos remite a aquellas sociedades filarménicas
decimondnicas, e incluso al modelo de patronato de la Orquesta Sinféni-
ca de Chicago dirigida por Theodore Thomas.

En ese mismo afo, la Orquesta Sinfénica Mexicana cambié unica-
mente de nombre sin afectar su estructura; en adelante y durante los siguien-
tes veinte anos serfa conocida como Orquesta Sinfénica de México (osm).
El inicio de las actividades de la osm fue dificil, la formacién profesional
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de los musicos de orquesta habia decaido en demasia si se comparaba con
la formacién profesional de los musicos de paises europeos o de los solistas
de Estados Unidos. La formacién profesional no se limitaba inicamente a
la actitud de los musicos en ensayos y conciertos, se referia a la integracion
del ensamble y musicalidad, asi como a la perfeccién técnica en la ejecucion.
Entre otros factores de complejidad en el inicio de la osm, el maestro Car-
los Chévez contaba con poca experiencia en la direcciéon orquestal. Sin em-
bargo, el més preocupante de todos, y que en las anteriores versiones de la
Orquesta Sinfénica Nacional sepulté las ilusiones de quienes las proyecta-
ron fue el factor econémico. Los primeros presupuestos con que comenzé
a operar la osm fueron muy cortos.

Carlos Chdvez tuvo que recurrir a conversar con dirigentes del gobier-
no y personalidades de la elite mexicana para formar un patronato sélido,
asi como obtener subsidios para sostener una orquesta conformada por
101 musicos, y asi lograr la validez interpretativa de las obras programadas
para las temporadas de conciertos. La Orquesta Sinfénica Mexicana dio su
primer concierto el 2 de septiembre de 1928 en el Teatro Iris, ejecutando
obras como Jberia de Debussy, Sonata Trdgica de Tello, el Concierto para
piano en Si bemol menor de Chaikovsky, y Don Juan de Strauss; el personal
de la 0sM se conformaba del director musical, 101 musicos y un bibliote-
cario. Para este inicio de temporada, el Comité Patrocinador se integré de
un director, en este caso el propio Carlos Chdvez, un Comité Directivo
(Santiago Vallejo Anaya, Armando Rosales, Rafael Sinchez Uribe y Carlos
Chdvez), una editora musical (Antonieta Rivas Mercado), un secretario
(Ramén Herndndez), un tesorero (Manuel Leén), los consejeros (la esposa
de Dwight W. Morrow, Margarita Couret de Sdenz, Alfonso Pruneda, la
esposa de Eugene Hill, Luis Montes de Oca, Moisés Sdenz, Genaro Estra-
da y de nuevo Antonieta Rivas Mercado), y miembros honorarios (Béla
Bart6k, Aaron Copland, Paul Rosenfeld, la senora de Arturo M. Reis, E.
Robert Schmitz y Edgar Varése).

Los ingresos para el sostenimiento de la Orquesta Sinfénica Mexica-
na se designaron de la siguiente manera:

a) Entradas eventuales: luneta $2.00, anfiteatro $2.00, segundos nu-

merados $1.50, general de segundos $1.25, galeria numerada $1.15,
y galerfa general $1.00.
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b) Suscripciones Regulares por seis conciertos: entrada a Luneta $12.00,
entrada a anfiteatro $12.00, segundos numerados $7.50, general
de segundos $6.00, y galerfa numerada $5.00.

c) Suscripciones de Contribuyentes por seis conciertos: entrada a luneta
$35, entrada a anfiteatro $35, plateas con 6 entradas $250.00, y
palcos con 6 entradas $250.00.%

Las suscripciones regulares y contribuyentes consistieron en abonos
para seis conciertos, la diferencia estribé en que se consideraban “Suscripto-
res Contribuyentes” a aquellos que pagaban localidades por un precio mayor
del asignado a éstas. El nombre de los Suscriptores Contribuyentes apare-
cia impreso en los programas de mano de los conciertos; en esta primera
temporada figuraron nombres como Dwight W. Morrow, Moisés Sdenz,
Genaro Estrada, Emilio Portes Gil, Antonieta Rivas Mercado, Eugene Hill,
Bernardo Gastelum, Alfonso Pruneda, Cesar Margdin, Gast6n Melo, Agus-
tin Barrios Gémez, Fernando Torreblanca, Manuel Puig Casauranc, Eduar-
do Mestre, Luis Montes de Oca, la embajada estadounidense, entre otros.

La base econémica de la Sinfénica de México fueron los fondos prove-
nientes de las entradas en la taquilla —entradas eventuales, suscripciones
regulares y suscripciones de contribuyentes— y de donativos del Comité
Patrocinador, al cual se le siguieron sumando personalidades destacadas en
cargos oficiales y fortunas personales. En el Comité Patrocinador de la osm
figuraron personalidades del dmbito diplomadtico, financiero, educativo y
empresarial del pais; algunas de estas personalidades fueron imprescindi-
bles, como Antonieta Rivas Mercado —hija del prominente arquitecto
Antonio Rivas Mercado y Matilde Castellanos— quien, ademds de efectuar
las labores organizativas del patronato, también sirvi6 de puente para que
Chdvez tejiera una serie de relaciones y nexos con las elites del México
posrevolucionario:

De Moisés Sdenz.

Secretaria de Educacion Piblica. Subsecretario.
Meéxico, marzo 26 de 1929.

Sefior Carlos Chivez,

Director de la Escuela N. de Misica, Teatro y Danza.

Presente.

69



EL CAMINO A LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL (1882-1949)

Muy estimado amigo:

Quiero escribirle dos lineas para felicitarlo por la bella ejecucién
con que obsequié usted al publico de la capital, el domingo pasado
en el Arbeu, cuando la Orquesta Sinfénica de México, bajo su direccién,
tocé la Sinfonia Incompleta'y la Novena, de Beethoven. Esta tltima fue
toda una revelacién para nosotros, no solamente sobre las bellezas y
la potencia de la obra en si misma, sino sobre el grado de perfeccién
a que ha llegado el conjunto musical que usted dirige, en la interpreta-
cién de obras de primer plano como ésta. Con saludos afectuosos, que-
do de usted amigo y seguro servidor.

Moisks SAENZ.H

Por otra parte, la relacién entre el maestro Chdvez y el Sindicato de
Filarménicos cada vez se volveria mds sélida, como se puede demostrar en
la siguiente carta:

Al compafiero Santiago Vallejo Anaya.
Secretario General del Sindicato de Filarménicos del p.F.
Presente.

Estimado camarada.
Salud:

En contestacién a las diversas comunicaciones que se ha servido
usted enviarme recomendindome se exima a algunos companeros del
pago de los derechos de inscripcién a la Escuela Nacional de Musica,
tengo el gusto de comunicar a usted que ya la Universidad ha dado
un acuerdo por el que, todos los miembros de los sindicatos musicales
de la Republica tienen derecho a que se les inscriba sin el pago de la cuo-
ta de ley. Basta a los compafieros antes mencionados mostrar su cre-
dencial por la que se acredite que estdn al corriente en sus pagos y en
pleno uso de sus derechos. Rogando a usted se sirva hacer conocer esta
disposicion a los companeros del Sindicato de Filarménicos del p.E.,
me es grato repetirme su afmo. compafiero por la causa del trabajo
organizado. UNIDOS TRIUNFAREMOS, SALUD Y REVOLUCION SOCIAL.
Meéxico, febrero 15 de 1929.

Carros CHAVEZ.”
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Hacia 1936 la Sinfénica de México de Chavez, con casi una década
de trayectoria, se llevaria todos los elogios de la critica durante sus presen-
taciones en el palacio de las Bellas Artes:

Llegé la hora de que Carlos Chévez pudiera evidenciar en su primer
concierto inaugural de la Orquesta Sinfénica de México el grado de
adelanto a que ha llegado como director de orquesta, y hemos visto
que han sido justos los ditirambos que la prensa extranjera le dedica-
ra en sus brillantes actuaciones por Estados Unidos, donde su nombre
figura en la actualidad como figura internacional. Si en Boston y Fi-
ladelfia, Carlos Chévez consiguié un triunfo rotundo en sus concier-
tos, dirigiendo las principales orquestas, en México tuvo resultados
halagadores, semejantes a aquellos, la noche del viernes 31, en el Bellas
Artes. El programa de esa noche se desarrollé a base de obras de alta
calidad que por sus méritos de ejecucion son la piedra de toque para
cualquier director de altura. Cada obra fue vertida a la hora de su
ejecucion, con la preparacién y esmero caracteristico de un masico
consciente de su responsabilidad artistica. Prueba de ello el Concierto
para cuatro pianos de Vivaldi-Bach, en el que actuaron como solistas
Joaquin Ampardn, Eduardo Herndndez Moncada, Jests Durén Ruiz
y Salvador Ochoa, pianistas desiguales en todos aspectos, pero que,
bajo la preparacién y guia de la experta batuta de Chdvez, lograron
evidenciar un resultado digno de la altura en que estuvo la orquesta
[...] Asi fue como escuchamos el tercer Concierto de Brandeburgo,
apegado al original de su forma de distribucién en los sectores de la
cuerda. De ahi que la calidad de sonido se magnificé evidenciando el
estudio escrupuloso y la interpretacion atingente que Chévez lograse
en su claridad polifénica de esta obra luminosa y bella, de Bach. Nada
mejor que siguiendo la formacién docta del programa, quedase Haydn
a continuacién del tercer concierto de Brandeburgo, para hacernos
escuchar la sinfonfa no. 9 en do menor. Todos sus movimientos ad-
quirieron relevante exquisitez, elegancia de diccién y belleza innata en
la obra, acusando que el director ha llegado a penetrar en el estilo [...]
El programa finaliz6 con dos obras que marcaron un derrotero dentro
de nuestra época: “El mar” de Debussy, y la “Sinfonia India” de Chavez.
De la primera podemos decir que el director llegé al grado de hacer
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En 1926 se llevé a cabo el Primer Congreso Nacional de Musica en México,
con el objetivo de elaborar un diagnéstico de la vida musical y de las pro-
pias obras de los musicos mexicanos en distintos aspectos. La convocatoria
fue bienvenida por algunos y cuestionada, incluso, por los propios musicos

comprender y vencer en gran parte a la orquesta, los obstdculos téc-
nicos de la obra, las combinaciones intrincadisimas que Debussy escri-
bié para sugerir musicalmente su creacién inspirada en la naturaleza
[...] Por primera vez escuchamos la “Sinfonfa India” y recibimos la
mds grata sorpresa al conocer una modalidad distinta del compositor,
porque Chdvez se mostré superado en su técnica y en su concepcion
para brindarnos en el campo musical de concierto, el sentimiento
autdctono, la sintesis original del lenguaje primitivo reanimado por
los rasgos elocuentes que sin desvirtuar su esencia, lo dignifican musi-
calmente hasta un plano que aunque es por naturaleza un poco exéti-
co, lo escuchamos con interés y placentera atencién.*

Los CoNnGRESOS NACIONALES DE MUsica

profesores del Conservatorio:
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[...] NUESTRO LOCO MEDIO MUSICAL. Nuestros maestros Julidn Carri-
llo, Manuel M. Ponce, Carlos J. Meneses, Rafael J. Tello, Carlos del
Castillo, Estanislao Mejia; nuestros musicégrafos Manuel Barajas, Alba
Herreray Ogazdn, y nuestros artistas Salvador Ordofiez, Carlos Chévez,
Manuel y Juan Le6n Mariscal, Baqueiro Foster, Ascencio, casi todos,
han hablado, escrito, y publicado en varios periédicos sobre la cuestién
musical. Los musicos mexicanos hablamos hasta por los codos y no con-
formes con esto se proyecta la formacién de un Congreso, para tener
una oportunidad de seguir hablando mds y mds. Creo que esta ha sido
nuestro gran error; hablar demasiado, sin llevar a la prictica nuestras
ideas [...] En el terreno de la composicién folklérica la obra de Ponce,
Liszt, Grieg, Albéniz, Falla, Stravinski, Smetana, etc., no ha salido de
ningtn Congreso. En arte siempre se ha impuesto universalmente, no
la obra que se sujeta a los planes trazados por una camarilla, sino la
obra personal, muy individual, de los elegidos. Aiin mds: las mds no-
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tables sociedades de conciertos, para integrarse, no han necesitado de
Congresos [...] En México mds que Congresos, necesitamos concur-
sos para seleccionar las obras que merezcan todo el apoyo, y todo el
dinero para darlas a conocer e imponer, y, ademds, asegurar una justa
recompensa a sus autores. Necesitamos llamar la atencién de nuestro
gobierno, de nuestra sociedad, de nuestros artistas, de nuestros perio-
distas, de nuestro publico en general, para que se interesen de una
manera efectiva por la obra de los mexicanos que honran con sus
producciones a la patria. ANTONIO GOMEZ ANDA. Profesor del Con-
servatorio Nacional de Musica.”’

El primer Congreso Nacional de Musica de 1926 se desarrollé en un
afin de renovar y actualizar el arte musical en nuestro pais, en los anos de
la posrevolucién. Como sefiala la investigadora Marfa Esther Aguirre Lora,
es importante “no perder de vista que los congresos nacionales de musica
no surgieron de si mismos; proceden de los ambientes culturales fermen-
tados en una perspectiva de largo aliento, donde la indagacién de lo nacio-
nal ya tenia lugar”.”* Los Congresos Nacionales de Muisica respondieron
de cierta forma al cuestionamiento de los musicos mexicanos, acerca del
contenido de sus obras, y su relacién con su destinatario: el ptiblico; den-
tro de una perspectiva de politicas culturales de tinte nacionalista. Aunque
estos musicos congresistas no lo percibieron directamente, la coyuntura
internacional después de la Primera Guerra Mundial, de inestabilidad eco-
némica, de invasién de influencias y modas como el jazz, mostraba senales
de que no se podia dejar de considerar a las masas ni a los sectores medios
en expansion.

Uno de los personajes que siempre concibi6 al arte como un fenéme-
no intelectual fue el maestro Carlos Chévez, quien el 25 de febrero de 1925
en su articulo “México y la Musica”, para £/ Globo, reafirmé su intencidén
de erradicar esa falsa creencia de que los artistas no debian pensar y reflexio-
nar en si mismos, asi como la imperiosa necesidad de educar al publico:

MExico v LA MUsICA. Es necesario e importante ocuparse de una
manera definida de los problemas educativos con cuya resolucion
llegard a crearse en México el “hdbito artistico”. Ha existido desde hace
mucho tiempo la accién oficial, pero los frutos que ha producido
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podrian ser mucho mds jugosos. Todos estamos de acuerdo en reco-
nocer como excepcionales las caracteristicas musicales de México, pero
siempre ha faltado, al mismo tiempo que reconocer en pro, darse cuen-
ta exacta de lo que tenemos en contra y de nuestras deficiencias en
muchos sentidos. Los pocos criticos musicales que hay y ha habido, han
tenido siempre la mira de hacer critica constructiva, pero ha sido cons-
tructiva a tal grado, que se ha establecido el sistema de alabarlo todo.
Esto, en lugar de producir el estimulo y el aliento que la verdadera criti-
ca produce, hecha con inteligencia, ha dado por resultado que todos
los que estdn muy equivocados, poco equivocados o nada equivoca-
dos, se sientan por igual en el mismo plano de mérito. Hay que darse
cuenta de que el arte es un fenémeno intelectual y debe valorizarse bien
todo lo que tiene de raciocinio frio. La creencia generalizada es que los
artistas no deben ni necesitan pensar y reflexionar en si mismos. Esto
debe desterrarse simplemente con que se presenten los casos concretos,
que por si solos hardn ver la existencia de los problemas que todavia
muchos no sospechan. El puablico por otra parte no puede interesarse
en aquello que los profesionales no son capaces de presentarle en una
forma interesante. Mucha gente desprecia o atin ataca las manifesta-
ciones artisticas, y esa gente no sabe que, en suma, ella misma es la
que pierde. Todo México sabe lo que pierde cuando no hay corridas
de toros, y si no hubiera cine, las ciudades de la Repuiblica se morirfan
de tedio... o de cualquier clase de asfixia. Pero casi nadie sabe lo que
pierde con no conocer o no importarle Bach, Stravinsky, Varese, una
orquesta sinfénica o un ballet. El pablico necesita educarse. De en-
tre él, los ya iniciados refinarse; los nada iniciados iniciarse. El bene-
ficio serd colectivo. Quienes deben hacerlo son los profesionales y
los criticos.”

El 10 de junio de 1926, en el edificio del Sindicato Nacional de Au-
tores —ubicado en la avenida Isabel la Catblica nimero 8— se reunié la
Junta Organizadora del Primer Congreso Nacional de Musica, para pre-
sentar el proyecto elaborado por la comisién integrada por los siguientes
musicos: Daniel Castafieda, Antonio Gémez-Anda, Estanislao Mejia, Igna-
cio Montiel y Lépez, Jesis C. Romero, José E Vdzquez, y los secretarios
provisionales, profesor Manuel Barajas y Francisco Dominguez. Los aspectos
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de mayor relevancia bajo los cuales se argumentd la necesidad de convocar
a un primer Congreso Nacional de Musica fueron, primero, la ausencia de
una sociedad de conciertos, y, segundo, darle personalidad a la musica mexi-
cana, dentro de una perspectiva nacionalista, en el afin de un mejor estu-
dio técnico y artistico de nuestro folclore:

Considerando que en nuestro medio musical no existe ninguna So-
ciedad de Conciertos que llene las necesidades artisticas que nuestra
cultura demanda; Considerando que es tiempo ya de que los estudian-
tes que se dedican a la musica en general, asi como los profesores que
ejercen esta profesion entren resueltamente en una era de justicia, tan-
to de la ensefianza particular como en la oficial; considerando que no
existe, hasta la fecha, reglamentacion alguna para ejercer el magisterio
musical; Considerando que nuestro pueblo se halla incapacitado para
poder apreciar la obra de arte y sus bellezas por falta de cultura musi-
cal; Considerando que la dignificacién del arte musico-nacional debe
radicar en la cultura de los musicos mexicanos, para llevar a cabo una
verdadera labor nacionalista; Considerando que hasta la fecha no se
ha profundizado bien el problema del folklore, y en consecuencia, no
ha sido estudiado técnica ni artisticamente; considerando que los es-
fuerzos realizados para el estudio del folklore —oficiales o particulares—
no han sido llevados a cabo con la pericia y organizacién que merecen;
Considerando que nuestra masica no es sino un reflejo de la europea,
y la labor nacionalista necesita, ante todo, personalidad; La comisién
nombrada por la Junta Preparatoria del Congreso Nacional de Msi-
ca, CONVOCA a todos los musicos, compositores y musicégrafos de la

Reptiblica Mexicana, al Primer Congreso Nacional de Msica.

Las bases de la convocatoria al Primer Congreso Nacional de Msica
también se publicaron, asi como la clasificacién de las tesis presentadas a
éste, y quedaron de esta manera:

I. La entrada al Congreso serd libre y tendrdn derecho al uso de la
palabra todos los asistentes, sujetdndose al Reglamento establecido;
pero la facultad del voto serd exclusiva de los miembros del Congreso
[...] IIL. Para ser miembro del Congreso Nacional de Msica, es requi-
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sito indispensable tener la nacionalidad mexicana. IV. Tienen derecho
a ser miembros del Congreso Nacional de Musica: 1. Los mdsicos,
compositores y musicografos de toda la Reptiblica, que presenten algu-
na tesis al Congreso y esta se aprobada por la Comisién respectiva.
2. Profesores oficiales de las instituciones musicales de la Republica.
3. Los profesores de Conservatorios y Academias particulares de la Re-
publica. 4. Los delegados de las Sociedades Artisticas y Cientificas de
la Repiblica. 5. El personal docente universitario. V. Serdn conside-
rados miembros honorarios del Congreso, los delegados de institucio-
nes musicales extranjeras, con derecho a voz, pero no a voto. VI. Las
tesis presentadas al Congreso, serdn clasificadas segtin el orden siguien-
te: A. Actstica Musical. B. Organografia. C. Teoria y Composicion
Musicales: 1°. Punto de vista técnico. 2°. Punto de vista artistico. D.
Pedagogia musical. E. Folklore. F. Temas libres. VII. Las tesis deberdn
ser presentadas escritas a mdquina, a doble espacio y por una sola cara,
clasificadas segtin el orden de esta enumeracién. VIII. Las tesis serdn
enviadas a la Secretaria de la Junta Preparatoria del Congreso, Av.
Reptblica del Salvador No. 89, México, .r.*!

El 5 de septiembre de 1926 se efectué la inauguracién del Primer
Congreso Nacional de Mdsica, a las 11 horas, en el Salén de Actos de la
Escuela Nacional de Ingenieros —Palacio de Mineria—. El congreso corri6
con muchos incidentes, principalmente con la divisién entre musicos con-
servatorianos, los contrarios a la corriente clasicista y los exponentes del
clasicismo, lo que provocé que el director del Conservatorio Nacional de
Musica, Carlos del Castillo, fuera abandonando el proyecto, quedando sélo
el apoyo de Alfonso Pruneda, rector de la Universidad Nacional, y José
Gémez Ugarte, entonces director del diario £/ Universaly del Departamen-
to de Bellas Artes.” La sesién que mds revuelo causé en el congreso —y en
esto coincido plenamente con Aguirre Lora— es la critica de Manuel Bara-
jas —del grupo de la corriente opositora a los clasicistas conservatorianos—
al papel del Conservatorio Nacional de Musica, cuestionando la formacién
del escaso nimero de alumnos y el nulo beneficio a la sociedad. Barajas
tampoco estuvo de acuerdo en que en la direccién del Conservatorio pre-
dominara el personalismo, la arbitrariedad y la dictadura. El Conservatorio
Nacional de Mdsica ya no funcionaba acorde a los nuevos tiempos, e, in-
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clusive, para el maestro Barajas debia cambidrsele el nombre y llamarse
Escuela Superior de Msica.

En el primer Congreso Nacional de Musica se invit6 sélo a musicos
académicos, por lo cual fuera de la convocatoria quedaron aquellos musi-
cos que ejecutaban musica de corte popular, no dentro de la linea musical
del clasicismo que imperaba en el seno del Conservatorio, la cual su direc-
tor Carlos del Castillo defenderia a ultranza.

El anfiteatro de la Escuela Nacional Preparatoria se convirtié, duran-
te los meses de julio, agosto y septiembre de 1927, en sede de los concursos
de masica —piano, violonchelo y musica de cdmara— organizados por la
Comisién Permanente del Primer Congreso de Musica.*’ La comisidn siguié
con su curso, y para principios de 1928 el profesor Estanislao Mejia se
encargarfa como su secretario general de brindarle mayor seriedad, trans-
parencia y notoriedad a través del respaldo de la Universidad Nacional bajo
el rectorado de Alfonso Pruneda:

Al C. Rector de la Universidad Nacional.

Presente.

Como la celebracién de los conciertos organizados por la Permanen-
te del Primer Congreso Nacional de Musica, y de los cuales tiene usted
conocimiento, origina algunos gastos extraordinarios, entre los que se
cuentan algunos profesores que vengan a completar el niimero que requie-
re la dotacién de la gran orquesta que ejecutard las obras folkléricas
premiadas; gasto de copias etc., etc., tengo el honor de comunicar a
usted los puntos siguientes:

Primero, cubiertos los gastos que demandan los conciertos de los
domingos 4 y 11 de marzo préximo, el producto restante se distribuird
en razén de un 75% para la orquesta y un 25% para obsequio de obra u
obras did4cticas a la biblioteca del Conservatorio Nacional de Musica.

Segundo, la Permanente por mi conducto suplica a usted se sirva
enviar un interventor dependiente de la Universidad para que presen-
cie el manejo de los fondos que produzcan los conciertos.

Tercero, los precios de entrada son $1.00 por cada concierto (entrada
personal). Los estudiantes universitarios y de academias de musica
particulares, previa identificacién, pagardn media entrada.
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Protesto a usted mi atenta y distinguida consideracién.
México D.E a 28 de febrero de 1928.

El Secretario General.

Estanislao Mejfa.*

La misiva tuvo eco, y la administracién de la Escuela Nacional Prepa-
ratoria en representacion de la Universidad logré intervenir en la recauda-
cién del producto de los dos conciertos mencionados.* Los profesores que
participaron reforzando la Orquesta del Conservatorio durante estas repre-
sentaciones’® —y que, ademds, recibieron un apoyo econémico de entre
3.66 y 3.65 pesos cada uno— fueron los siguientes:

Violines primeros
Micheline Reichert
Agustin Z. Garcia
Ramén Gutiérrez Poggio
Inocencio Cervantes
Felipe Rios

Pascual Herndndez
Higinio Ruvalcaba
Jestis Santana
Francisco Contreras
Bonifacio Zirate
Marcelino Ponce
Josefina Valdés
Humberto Pacas

VIOLINES SEGUNDOS
Daniel Ayala

Raquel Calero

José Cisneros

Rafael Valdés Fraga
Luis Sandi Meneses
Lednidas G. Rodriguez
Jestis Mendoza

Petra Baca
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José Ruiz
Carmen Franco
Vicente Montes
Jesus Teutli
Benito Judrez
Norberto Ruiz

VioLas

David Elizarraris
Pedro Andrade
Adolfo Magana

Daniel Saloma

CELLOS

José Lépez
Miguel Lara
Jests Escobar
Jesus Reyes
Francisco Reina
Luis G. Galindo

CONTRABAJOS
Tomids Ponce Reyes
Aurelio Orozco
Leén Ramirez
Isaias Mejia

Frautas
Francisco Vizquez
Herndn Loria
José Rojas

OBOES
Miguel Miranda
Miguel Ruiz
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CLARINETES
Severo Gonzilez
Facor

Gregorio Vargas

TROMPETAS
David Vézquez
Juan Mendoza

CORNOS
Candelario Huizar
Liborio Blanco

TROMBONES
Fernando Rivas
Federico Estrada
Serafino R. Mendoza

Felipe Escorcia

TiMBALES
Felipe Luyando
Santiago Vallejo

Arpra
Lidia Aguilar

PROFESORES EXTRAS
Germdn Corona
Fernando Sevilla
Ramén Castro

José Casillas

Adolfo Vega

Felipe Prado

José Islas

Silverio Prieto
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Fue hasta mayo de 1928, cuando se llevé a cabo la preparacién de las
memorias del Primer Congreso y la convocatoria para el Segundo:
SE EFECTUARA EN SEPTIEMBRE Y LO PATROCINARAN “EL UNIVERSAL” Y
LA UNIVERSIDAD NACIONAL DE MExico. La Comisién Permanente del
Primer Congreso Nacional de Musica, estd dando cima a los trabajos
que le fueron encomendados, tales como la preparacién de las memo-
rias del Primer Congreso, asi como la convocatoria para la segunda
asamblea magna de musica que habrd de celebrarse en la Ciudad de
México el mes de septiembre préximo. La Universidad Nacional, asi
como EL UNIVERSAL bajo cuyo patrocinio se llevé a feliz realizacion
el Primer Congreso de Msica, vistos los buenos resultados obtenidos,
resultados que se han traducido en mejoramiento de las clases estu-
diantiles, en ordenamiento de sistemas pedagdgicos, en estimulo para
profesionistas y aficionados, han decidido seguir prestando su apoyo
a la Permanente del Congreso citado, y para el efecto no han vacilado
en ofrecer su ayuda material y moral, a efecto de que el Segundo
Congreso de Msica resulte mds trascendental atin que el anterior ,
en el que, por la natural falta de prictica, hubieron de notarse ciertas
deficiencias que para el préximo habrin de quedar subsanadas. La
Universidad Nacional ha ofrecido publicar las memorias del Congre-
so anterior, asf como una amplia resefia de los trabajos realizados por
la Permanente al organizar y llevar a feliz realizacién la serie de con-
cursos musicales que se efectuaron a fines del pasado afo, y que sir-
vieron para dar a conocer valores efectivos que, de otra suerte, tal vez

habrfan permanecido ignorados [...].*

En las bases de la convocatoria del Segundo Congreso Nacional de

Muisica, se abrirfan de nuevo las puertas para los congresistas participantes
en el Primer Congreso:

La Comisién Permanente del Primer Congreso N. de Msica convo-
ca a los musicos y musicégrafos nacionales y extranjeros residentes en
el pais, al SEGunDO CoNGREsO NacioNaL DE MUsica, que se reunird
en la Ciudad de México del dia dos al dia nueve de septiembre de mil
novecientos veintiocho, conforme a las siguientes: Bases. Caprruro
I. DE Los CoNGReEsisTas. Art. 1. La entrada al Segundo Congreso N.
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de Musica, serd libre, pero la facultad de voz y voto serd exclusiva de
los miembros activos del Congreso. Art. 2. El Segundo Congreso
estard formado por los Musicos y Musicégrafos de las diversas Entida-
des Federativas que hubieren sido elegidos en Conservatorios o Aca-
demias particulares, que tengan por lo menos un afno de establecidos
anterior a la fecha de publicacién de la presente convocatoria, y de
acuerdo con la misma. Art. 3. Serdn también Congtesistas los Miem-
bros del Primer Congreso N. de Musica, cuyos trabajos técnicos han
sido aprobados por el mismo Congreso. Art. 4. Serdn también Con-
gresistas los musicos y musicografos que presenten trabajos técnicos
a la consideracién del Segundo Congreso, y cuyos trabajos sean dignos
de tomarse en consideracién por la Comisién Permanente del Primer

Congreso, a reserva de la ratificacién y rectificacién del Congreso [...].*

La participacién del Segundo Congreso fue menor a su antecesora,
como resultado de la fractura al interior del Conservatorio. Carlos Chdvez
se inscribié a dicho congreso, pero fisicamente estuvo ausente; no obstan-
te, se le considerd para formar parte como secretario de actas de la Comi-
sién Permanente, en una reeleccién bastante conflictiva. Las condiciones
no fueron propicias para llevarse a cabo un tercer Congreso Nacional de
Musica, el cual se habria planeado para desarrollarse en 1930; finalmente
dicho congreso se celebré hasta 1956.

LA ORrRQUESTA DEL CONSERVATORIO
COMO INSTANCIA DE DIFUSION Y SUS
CAMBIOS EN SU REGLAMENTACION

El Conservatorio Nacional de Misica como institucién —instancia gené-
rica— se convirti6 en el lugar orgdnico del cual derivé su orquesta repre-
sentativa como otra instancia, pero ahora de “difusién”,” y de la cual es
muy importante revisar su reglamentacién para identificar los cambios y
continuidades, asi como las posiciones y relaciones dentro del “campo”
artistico.”® Revisando los reglamentos del Conservatorio compilados por
la investigadora Zanolli Fabila,”" principalmente aquellos que conciernen
al periodo de estudio de este capitulo, se encontraron distintos elementos
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que nos ayudan en la caracterizacién de la transformacién de una instancia
de difusién como la Orquesta del Conservatorio. Para este motivo, es muy
importante destacar la ley de reorganizacién que sufrié el Conservatorio
desde 1916, puesto que, a partir de ésta, se basarian los ordenamientos que
continuarfan vigentes durante los gobiernos posrevolucionarios. En ese ano
la orquesta, y de acuerdo con la reorganizacién, se dividi6 en la de “alumnos”
y la de “profesores”; la primera tenia el objetivo de servir para la prictica
de la asignatura de “conjuntos instrumentales” y para completar la forma-
cién de aquellos alumnos aspirantes a la direccién de orquesta, mientras
que, por otra parte, la segunda se integrarfa exclusivamente bajo contrato
con 65 profesores conservatorianos.

Curiosamente, la orquesta de los profesores continué durante los go-
biernos posrevolucionarios con esa aspiracién decimondnica de lucir con
su participacién en las fiestas nacionales. Esta agrupacién exclusiva tendria
como finalidad, de acuerdo con el reglamento, una “educacién musical pad-
blica” para ayudar a los compositores nacionales a la ejecucién de su obra,
asi como “concurrir a los actos oficiales para los que sea solicitada”. De esta
forma, la agrupacion de profesores se estaba convirtiendo oficialmente en
una orquesta sinfénica nacional, la cual vivié una etapa muy interesante y
de altibajos bajo la direccién de profesores como Meneses, Acuna, Ponce y
Carrillo, hasta su disolucién en 1924.

A partir de la reglamentacién de 1925, la orquesta del conservatorio
se volveria a integrar por alumnos y profesores, con la mira puesta en la
“colaboracién educativa” al interior del plantel, y, por otro lado, la “difusién
cultural”. La orquesta se prestaria para integrar cinco programas anuales
de conciertos que pudieran brindar la oportunidad a los alumnos solistas,
alumnos de composicién, practicantes de direccién de orquesta y de con-
juntos de Opera, entre otros.” Para la reglamentacién de 1929, se irfa espe-
cializando cada vez mds el grado de profesionalizacién de las carreras
musicales del Conservatorio. Estas se dividirian en el grado “preparatorio”
y el “profesional”; en este Gltimo, s6lo a partir del tercer afio cursado los
alumnos podrian especializarse en la “direccién de orquesta” en sus distintas
modalidades: orquesta sinfénica, conjuntos musicales teatrales, y banda
militar. En los meses posteriores a este reglamento, y tras el conflicto de au-
tonomia universitaria, el Conservatorio saldria del seno de la Universidad
para integrarse al de la Secretaria de Educacién Pablica.”
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El inicio de la década de 1930 fue muy dificil para los gobiernos pos-
revolucionarios, puesto que la crisis de 1929°* en Estados Unidos comenzé
a producir efectos negativos en la economia mexicana; el producto interno
bruto descenderia en un 12.5 por ciento, el valor de las exportaciones
disminuirifa, asi como se reducirfan las importaciones; ademds, la clase
obrera resentiria fuertemente esta crisis por el cierre de empresas y reajuste
de personal y de los salarios.”® Pese a todo, en la reglamentacién de 1933
las politicas culturales de los gobiernos posrevolucionarios comenzaron a
tener mayor influencia en la reglamentacién del Conservatorio, puesto que
ahora se enfocaria no sélo a la ensenanza profesional de la musica, sino
también a “la investigacién histérica, cientifica y artistica en materias musi-
cales de interés nacional y la difusién general de la musica”. En lo que
concierne a la profesionalizacién del alumno del Conservatorio, una vez
que éste obtuviera el titulo profesional —profesor de musica, pianista acom-
panante, profesor superior de musica, maestro en composiciéon o maestro
en musica— podria optar por el diploma de “Director de orquesta”, siempre
y cuando cursara las asignaturas de “Direccién de orquesta” y de “Préctica de
Direccién de Orquesta”. También se fundaron dentro del Conservatorio
tres academias para cumplir con la “investigacién histérica”: Academia de
Investigacién de Musica Popular, Academia de Historia y Bibliografia, y la
Academia de Investigacién de Nuevas Posibilidades Musicales. En lo con-
cerniente a la “difusién cultural”, el director organizaria los conjuntos vo-
cales, instrumentales y teatrales en vinculacién con la sep. Ademds, y muy
acorde al contexto posrevolucionario, se propuso la formacién voluntaria
—entre alumnos y profesores— de “cooperativas” de musica, dpera y ballet.

A partir del reglamento de 1936, y en plena efervescencia nacionalis-
ta del gobierno cardenista, el Conservatorio Nacional se centr en la ensefian-
za profesional de la musica, la investigacién histérica, cientifica y artistica
en materias musicales, y la difusién general de la musica en las masas popu-
lares. Para la obtencién del diploma de “Director de Orquesta”, se con-
tinuarfa requiriendo alguno de los titulos profesionales expedidos por el
Conservatorio, asi como realizar las pricticas de “Direccién” en las clases de
“Conjuntos corales”, de “Orquesta” o de “Banda Militar”, a partir del sexto
afo de estudios que correspondian a dicha carrera.

En cuanto a lo que la investigacion se refiere, ésta se dividia en tres
modalidades: de Msica Popular, Nuevas Modalidades Musicales y de His-
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toria y Bibliografia. El director del Conservatorio presidiria las academias.
Las academias de “Investigacién de Musica Popular” y de “Nuevas Modali-
dades Musicales” se integrarian por catedréticos de composicién, y por alum-
nos del ultimo afio de dicha carrera, mientras que la Academia de Historia
y Bibliografia se conformaria por catedrdticos de historia, por el jefe de la
biblioteca, y por los alumnos del tltimo afio de alguna carrera que lo solici-
tara. Grosso modo, la Academia de Musica Popular debia estudiar las princi-
pales culturas musicales mexicanas a través de la etnografia, la actstica y la
estética; la Academia de Investigacién de Nuevas Modalidades Musicales
se encargarfa de formular y comprobar teorias de nuevas escalas, mientras
que la Academia de Historia y Bibliografia revisaria la biblioteca del conser-
vatorio, asi como su catdlogo, propiciando una mayor circulaciéon de las obras
mds importantes entre los alumnos y los profesores.

En continuidad con el reglamento anterior al de 1936, los alumnos
tendrian que seguir colaborando en los conciertos organizados por el Con-
servatorio, asi como continuarian funcionando las cooperativas de musica,
6pera, ballet y demds. Para corroborar el adelanto de los alumnos se estable-
cieron “audiciones de comprobacién educacional” —escolares, privadas y
publicas—. Por otra parte, se volvi6 de cardcter obligatorio, para los alum-
nos, la prictica de conjuntos corales, orquestales y de musica de cdmara, asi
como su asistencia a las audiciones mencionadas.

En lo concerniente directamente con la Orquesta de Alumnos, ésta se
integrarfa por alumnos que cursaran por lo menos el cuarto ano de su carre-
ra. Sélo en casos necesarios formarfan parte de dicha orquesta los profesores
de instrumentos de aliento, arpa e instrumentos de cuerda y arco. La or-
questa de alumnos debia colaborar en los programas anuales de concierto
apoyando a los alumnos solistas de los tltimos afos de su carrera, ejecutar
las obras escritas por los alumnos de composicién, acompafar a los con-
juntos de épera formados por los alumnos de las clases de canto, asi como
servir de préctica para los alumnos de la clase de “Direccién de Orquesta”.

Nortas

' B. G. Peters, El nuevo institucionalismo, 2003, pp. 49-50.
2 Ibid.
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que sostiene que las “instituciones” no son mds que “instancias” especificas de “legitimacién” y
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%0 El “campo” es un complementario tedrico del concepto de “capital cultural”, junto a otros como
habitus, “distincién”, “legitimacién”, “violencia simbélica”; de tal modo, que a partir de éstos se
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Capitulo 4. NACIONALISMO Y POLITICA CULTURAL:
LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL
Y EL ESTADO MEXICANO

El proceso institucional de la Orquesta Sinfénica Nacional (0osN) se fue
consolidando cada vez mds a partir de las politicas culturales y la eferves-
cencia nacionalista de los gobiernos posrevolucionarios. Esta agrupacién
musical, que en sus inicios y diversas etapas fue mejor conocida como la
Orquesta del Conservatorio, fue resultado de la secularizacién de la vida
musical en el siglo x1x y las distintas formas de sociabilidad que se fueron
abriendo camino, encontrando en los tltimos afos del porfiriato un mayor
respaldo —sin contar con politicas culturales de grandes estructuras y al-
cances como la de Vasconcelos— recibiendo la subvencién econdémica del
Estado mexicano a través de la mediacién de politicos melémanos, como
Limantour, todo esto dentro de la idea decimondnica de nacién de las élites
que giraba en torno al eje del progreso. Serd a partir de los gobiernos pos-
revolucionarios cuando la direccién y proyeccién de la Orquesta Sinfénica
Nacional se comenzaria a articular dentro de politicas culturales fuertemen-
te vinculadas con la educacién.

Los gobiernos revolucionaros pugnaron por acercar las “capas popu-
lares” a una idea de nacién donde las elites quedaban fuera y se incorpora-
ba en su lugar al “pueblo”, y, que, con el afdn de impulsar un “nacionalismo
oficial”,' comenzaron a reorganizar algunas instituciones que pervivieron
del porfiriato, como sucedié en el gobierno carrancista entre 1915y 1918,
desde la reorganizacién al interior de la Secretaria de Instruccién Publica,
con la creacién de la Direccién General de las Bellas Artes, hasta la supre-
sién de esta tltima con la integracién del Departamento Universitario y de
Bellas Artes. Durante los primeros anos de la Revolucién, los artistas su-
frieron los vaivenes de ésta y tuvieron que organizarse para “reinventar su
papel en la nacién”, uniéndose a alguna faccién revolucionaria; esto signi-
ficaria la coyuntura propicia para sacar el arte de las academias y llevarlas
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a las calles y el campo.? Por otro lado, el “oficialismo” en la cultura —des-
de el porfiriato, y en la Revolucién— no siempre fue visto con buenos ojos
por algtin sector de la prensa y la opinién publica:

En vista de que necesitamos economizar, la Direccién General de
Bellas Artes serd suprimida de cuajo. Mdsicos, pintores, cantantes, es-
cultores y literatos estardn de duelo, pues ya no podrén dedicar todas
sus energfas a cultivar las artes, llamadas “bellas” y “liberales”, aunque
muchas veces resultan mds feas que lo que hace Nieto y menos liberales
que Ricaut. Indudablemente que esta supresion redundard en bene-
ficio del publico en general, porque las obras “bellas” de nuestros artis-
tas, habian quedado relegadas en estrecho y hermético mundo oficial: la
Orquesta Sinfénica tocando en las veladas organizadas por el Supremo;
nuestros pintores haciendo cuadros para las Bodegas de San Carlos; los
literatos pensando mucho y produciendo poco, dando a luz, de cuan-
do en cuando, alguna mamarrachada de “mi préximo libro” y de esta
manera, la Direccién General de Bellas Artes, era la mds ardiente pro-
tectora de la “bohemia”, llamada muy bien por los autores modernos,
“vagancia’. La supresion de Bellas Artes significard una verdadera pro-
teccién a los artistas. Porque los que de veras lo sean, dedicardn todas
sus energias para ganarse la vida propiamente con su “arte” y no con el
favor oficial, con la seguridad e invariabilidad del presupuesto que mata
toda clase de energias y actividades. Muy doloroso serd en verdad, ver
por ejemplo a nuestros artistas pintores pintando fachadas: a los escul-
tores modelando figuras de barro, a los musicos tocando en los cafés
y cabarets y a los Literatos escribiendo para el Lirico; pero es preferible
a que no hagan “nada” mejorando en mucho la cultura artistica de la
Republica. Es mds util ser Panduro, el autor de los “barros” de Guada-
lajara; Abundio Martinez o Lerdo de Tejada, que sofiar en ser Rodines,

Miguel Angeles y Wagneres pasivos.’

Retomando las ideas del historiador Tomds Pérez Vejo, en el sentido
de que una nacién se inventa a partir de valores simbdlicos y culturales, y
que la nacién es, ademds, la trama sobre la que “se teje la estructura social,
cultural y politica del mundo; la forma primordial y excluyente, de iden-
tidad colectiva; ademds de la principal, si no la tinica, fuente de legitimacién
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del poder politico”,* podemos aseverar que las politicas culturales en el
periodo de esta investigacién fueron parte de este tejido, y que instancias
de difusién como la Orquesta Sinfénica Nacional —desde sus distintas fases
como orquesta del Conservatorio— legitimaron a sus musicos como des-
tinatarios titulares de la alta cultura, bajindola hacia las capas populares.

En el México decimonénico la “educacién” se fue convirtiendo en el
vehiculo para crear la homogeneidad cultural que se necesitaba para la in-
vencién de la nacién. En el dmbito musical, la Sociedad Filarménica de
Conciertos (1865-1866) catapulté la creacién del Conservatorio de Ma-
sica, recinto indispensable para homogeneizar estilos y técnicas de estudio
de los musicos mexicanos similares a las principales instituciones musicales de
Europa. Si la capilla musical del cabildo eclesidstico de la catedral de Mé-
xico habfa cumplido con la labor de uniformar los estilos y tendencias de los
maestros de capilla de las demds catedrales novohispanas durante el virrei-
nato, posteriormente, en el siglo X1x, con la insercién de nuestro pais en el
concierto de las naciones, las elites cercanas al poder politico pugnarian por
apoyar a las sociedades de conciertos y sus academias —como el Conser-
vatorio— no s6lo para homologar sus estilos, sino también para legitimar
a sus musicos.

A través de la politica cultural emprendida desde 1920 por José Vascon-
celos, principalmente con la creacién de la Secretaria de Educacién Publi-
ca (sEp), se sell un vinculo indisoluble entre la educacién y la cultura en
nuestro pais. El célebre pedagogo, originario de Oaxaca, proyecté como
jefe del Departamento Universitario y de Bellas Artes la federalizacién de
la educacién publica y la creacién de una secretaria que se ocupara de todos
los asuntos educativos y culturales del pais. En el nuevo proyecto de ley en-
viado a la Cdmara de Diputados, no debia existir contradiccién alguna
entre la educacién y la cultura, a lo que Vasconcelos denominaria como “cul-
tura estética”. El 12 de octubre de 1921, asumié la titularidad de la nueva
secretarfa, y el presidente Alvaro Obregén no dudarfa en impulsarla fuerte-
mente. Entonces se contaria la historia de México a través de los frescos en
los muros de los edificios publicos, se publicarian y difundirfan los cldsicos
universales, y se incentivarfan los orfeones de musica y la salud fisica.’
Todas estas acciones se orientaron como propias de la Revolucién Mexica-
na y los ideales vasconcelistas; ademds, se dieron dentro de un contexto
donde el gobierno obregonista buscaria a toda costa el reconocimiento del
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gobierno estadounidense. Al exterior se debia revertir la idea de que los
sonorenses habian asaltado el poder a expensas de la vida del expresidente
Carranza, e incluso se comenzaria a financiar una “prensa amiga” en distin-
tos paises para cambiar la percepcidn en la opinién publica;® mientras que,
al interior, debian exigirse el bienestar y el progreso del pueblo como exigen-
cias de la Revolucién.”

Como senala Claude Fell,® el proyecto de José Vasconcelos se dedico
a poblar a México de objetos y estimulos estéticos, y sent6 las bases que pro-
vocaron la discusién de problemas de las relaciones con el ptblico y de la
funcién social del arte. Cuando Vasconcelos abandoné la sep en 1924, no
significé que el proyecto y el binomio educacién-cultura tuviera que fina-
lizar; por el contrario, la coyuntura nacional e internacional permitié que
la educacidn se convirtiera en el eje de las politicas culturales de tipo nacio-
nalista de las siguientes dos décadas. Precisamente, en la convocatoria y
desarrollo del Primer Congreso Nacional de Musica, en 1926, los objetivos
fueron renovar y actualizar el arte musical, el contenido de las obras y la re-
lacién con el musico, comenzando desde el interior del Conservatorio.

En julio de 1921 el Departamento de Bellas Artes de la sep, se dividi6
en dos secciones:

1) Museo Nacional de Arqueologia, Historia y Etnologia, la Escuela
Nacional de Msica, la Academia de Bellas Artes, la Inspeccién de
Monumentos Artisticos y la Exposicién permanente de Arte Popular.

2) Direccién de Cultura Estética —como un drea fundamental para
articular la politica estética de la nueva Secretaria con la sociedad—,
la Direccién de Cultura Fisica y la Direccién de Dibujo y Trabajos
Manuales.

En esta divisidn, el Departamento de Bellas Artes encontré en la Di-
reccién de Cultura Estética la férmula para articular una politica cultural
de vinculacién del arte con la poblacién. Vasconcelos se mostré muy des-
confiado de las metodologias y le aposté mds a la experiencia directa con
los artistas; en el caso de la musica, separ6 la responsabilidad de la educacién
estética de los maestros para dejarla directamente en los musicos, los cuales
al egresar del Conservatorio y de la Escuela de Bellas Artes siempre queda-
ban a la suerte, viéndose obligados a trabajar “en cualquier cosa” al ya no
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ser contratados sus servicios.” La opcién de la docencia significé para los
musicos la posibilidad de aumentar sus ingresos econdémicos, asi como de
transmitir su experiencia a nuevas generaciones. Si consideramos el papel
del musico como “intelectual tradicional” —tomando este término de la
obra del historiador Antonio Gramsci—,'® la opcién de convertir al “ma-
sico” en “profesor de musica” lo posiciond en un mejor modelo de aspira-
cién a otras condiciones de vida.

La Direccién de Cultura Estética se encargd, ademads, de la “difusién
cultural”, cuya misién consistié en tender puentes entre la poblacién y
la cultura estética; por otro lado, los orfeones y los festivales al aire libre se
convirtieron en acciones de extensién. En estos festivales el pablico logré dis-
frutar programas donde se alternaron obras de Bach, Debussy, Liszt y demis,
con canciones plenas de aires populares. Vasconcelos llegé a manifestar al-
guna vez que México era un pais rico en melodias populares. El musico y
compositor mexicano Manuel M. Ponce —maestro de piano de Carlos Ché-
vez— alguna vez participé en estos festivales, y en 1923 colaboré en la
compilacién de musica folklérica y popular regional para el recién forma-
do Departamento de Musica y Folklore de la sep, labor que también reali-
zaron otros compositores como Ignacio Ferndndez Esperdén (Tata Nacho).

Gramsci afirma que los intelectuales de tipo rural son en mayor parte
“tradicionales”, ligados a la masa social campesina y pequefio-burguesa de
la ciudad, intelectuales como los sacerdotes, abogados, maestros, médicos,
etcétera, y que éstos representan para los campesinos de niveles mds bajos
un modelo social en su aspiracién para mejorar su condicién de vida." El
papel del musico mexicano como intelectual tradicional en la sociedad con-
tenfa algunas peculiaridades diferentes de otros papeles, como el del maes-
tro o el médico; en realidad, ser mdsico no significaba una mejor condicién
de vida, sea en el campo o en la ciudad:

“—Un dia hablé con mi pap4 para decirle que deseaba ser masico—.
iNo! —me dijo— yo no quiero un mariachi en la casa. Deseo que seas
médico”. Entrevista a Abel Eisenberg.'

“—Si pap4, la verdad es que me gusta tanto o mds que la escuela—.

¢Y de qué va a usted a vivir? ;De tocar la guitarra en las ferias y estar
borracho como todos los musicos?”. Entrevista a Candelario Huizar."
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Desde el México decimondénico las familias que residian fuera de las
principales ciudades depositaron la confianza de la educacién musical de
algunos de sus hijos en los “profesores musicos” —directores de bandas y
orquestas—, puesto que no encontraban en la figura del musico un mo-
delo social de aspiracién, pero lo percibian si éste se convertia en “profesor
de musica”. Por otro lado, los gobiernos posrevolucionarios le apostaron a
la educacién como eje articulador; asi se pudo constatar con las misiones
culturales vasconcelistas y la difusién del movimiento muralista mexicano;
y asi sucedi6 con la conversién de maestros a idedlogos culturales durante
el gobierno de Plutarco Elias Calles (1926 a 1928). Como senala el historia-
dor Massimo de Giuseppe,'* el entonces secretario de Educacién Pablica,
José Manuel Puig Casauranc, coincidiendo con el pragmatismo del presi-
dente Calles, tras la apertura y puesta en marcha de mds de 3 mil escuelas
rurales bajo el slogan de “primero vivir, después filosofar” o “primero el pan,
después la ensefianza’, estratégicamente fueron estableciendo un sistema
escolar mds articulado entre el centro y las periferias. Subsecuentemente,
en el cardenismo se impulsé la educacién de tipo socialista, como parte de
una politica hacia las masas,” con la intencién de reglamentarla a través
de la iniciativa de ley en 1939; sin embargo, el proyecto educativo fue fi-
nalmente matizado y moderado en el periodo de Avila Camacho. En el
sexenio de este tltimo se emprendi6 una campana contra el analfabetismo,
ademds de la guerra, pues, al fin y al cabo, éste era también un enemigo a
vencer. En el proyecto de “Unidad Nacional” avilacamachista, se abrié la
puerta a la iniciativa privada como principal motor de crecimiento econé-
mico y social;'® no obstante, no serfa tan ficil eliminar el legado heredado
del cardenismo y de la propia Revolucién Mexicana: la lucha por las causas.

CULTURA Y MUSICA EN EL
NACIONALISMO REVOLUCIONARIO

La Orquesta Sinfénica Nacional transité durante la etapa de 1928-1947
por todo un eje de articulacién de politicas culturales con tintes naciona-
listas. Un nacionalismo cultural que, como bien sehala Pérez Montfort,
describirfa y explicarfa las mds diversas y muy propias manifestaciones del
“pueblo” a partir de la Revolucién:
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El pueblo, verdad, un pueblo que emerge de la propia revolucién, es
un pueblo que se redefine también, o sea la concepcién de pueblo que
existia en el porfiriato era una concepcién muy elitista, muy estrecha;
en cambio ya, la revolucién entonces lo que hace es que redefine su
propio sujeto que es este pueblo, y este pueblo ya no es nada mas esta
elite, sino es el pueblo masivo, son los nifios, son las mujeres, son los
jovenes, son los ancianos, son los campesinos, son las clases medias, y
en ese sentido hay una especie de reorientacién politica también por-
que se va a gobernar supuestamente para este pueblo, para las masas.
El pueblo de México, este pueblo miserable, que no estd educado, que
es un pueblo masivo, ;y entonces como se va a gobernar? pues hay que
conocer a este sujeto, y ahi aparece en el periodo posrevolucionario
este intento de definirlo, de decir qué es este pueblo, y se les aparece
un pueblo con unas expresiones culturales abundantisimas, que es un
pueblo desde la concepcién de la elite posrevolucionaria, un pueblo
“nifo” que requiere de ser educado, y por lo tanto, se tiene que partir
un poco de sus propios valores, redefinirlos y regresarselos.'”

El discurso del nacionalismo revolucionario defini6 al “pueblo” como
los pobres y los humildes del medio rural al tiempo que el nacionalismo
heredado del siglo x1x cobré nuevos matices con la Revolucién y los go-
biernos posrevolucionarios.'® Este discurso se abri6 espacio entre la educa-
cién, la cultura y el arte:

la reedificacién posrevolucionaria, es decir la vuelta a la unificacién y
la institucionalizacién del estado capitalista moderno mexicano, eché
mano del instrumento ideoldgico del nacionalismo para legitimar la
naturaleza propia de la cultura mexicana."”

La intencién de introducir la investigacién musical sobre el folklore
mexicano —cdtedra de folklore—, y que quedé pendiente en los Congre-
sos Nacionales de Musica de 1926 y 1928, asi como los conciertos gratui-
tos que ofrecia la Orquesta Sinfénica de México y la Orquesta Sinfénica
del Conservatorio —a partir de 1928—, respondieron al discurso del na-
cionalismo revolucionario; sobre todo, de cémo el arte musical creado por
los centros de estudios superiores urbanos, como el Conservatorio en el
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seno de la Universidad Nacional, y de aquellos musicos y artistas de las
elites, 0 apoyados por ellas, afirmaron su condicién nacionalista, vertiendo
su obra en lo popular y en lo indigena.

En el dmbito de la musica sinfénica mexicana, entre los titulos y esti-
los de las obras de compositores mexicanos arropados por un nacionalismo
musical mexicano —impulsado principalmente por Carlos Chdvez— se
pudieron escuchar obras en las cuales la reivindicacién de lo indigena no
s6lo formé parte del cine nacional, sino también de las salas de concierto:
Corridos (La indita, Las dos Marias, Romance de Romdn Castillo, Los dorados)
de Salvador Contreras; Amatzinac, Huapango, y Tierra de temporal de José
Pablo Moncayo; Sones de mariachi, El zanate, de Blas Galindo; Fuego nuevo,
Sinfonia proletaria (1934), Sinfonia india (1936), Xochipilli (1940) de Car-
los Chavez; Redes, La noche de los mayas, Sensemayd, de Silvestre Revueltas;
Tata Vasco de Miguel Bernal Jiménez; Dia de difuntos de Luis Sandi; Zonant-
zintla de Soler-Halfter; Tierra de Francisco Dominguez, entre otras. La
reivindicacién cultural del pasado indigena no solamente se vinculé con el
movimiento muralista mexicano, sino que esta sensibilidad también movié
a la musica en Latinoamérica.?

El 29 de septiembre de 1934 se llevd a cabo la ceremonia oficial de
inauguracién del Palacio de Bellas Artes (PBA)*' a la cual asisti6 el Presiden-
te de la Republica Abelardo L. Rodriguez.?> En dicho acto de inauguracién,
la Orquesta Sinfénica de México interpreté £/ Himno Nacionaly la Sinfo-
nia proletaria, esta Gltima dirigida y compuesta por el propio Carlos Chévez,
ademds estuvo acompanado por el Coral del Conservatorio Nacional y de
las Escuelas de Arte para Trabajadores:

iAsi serd la revolucién proletaria! Campesinos, soldados, obreros,
cuando un solo frente llegue a dominar, en ciudades, poblados y ranchos
habr4 la justicia e igualdad! cambiardn las costumbres y modos, no ha-
brd hombres de arriba y de abajo, la igualdad provendra del trabajo.
Cambiardn las costumbres y modos, no habrd hombres de arriba y de
abajo, la igualdad provendrd del trabajo y tendremos el pan para todos.
Y tendremos el pan para todos.

Y los proletarios cumplirdn sus planes sin que nadie en la lucha se
raje; y diremos a los holgazanes: “el que quiera comer que trabaje”.
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La tierra serd para quien vaya a explotarla, ;Se acabé toda miseria,
trabajar podrd todo hombre! Las industrias y grandes empresas dirigi-
das serdn por obreros, manejadas en cooperativas sin patrones sobre
sus cabezas.

Todos en un mismo partido y nadie con quien pelear. {Compane-
ros, no habrd guerras, vimonos a trabajar! jQuién no se siente dicho-
so cuando comienza a llover! Es senal muy evidente que tendremos
que comer.

Silos campos reverdecen con la ayuda del tractor, es el premio del
trabajo que nos da nuestro sudor. El oro no vale nada si no hay alimen-
tacion, es la cuerda del reloj de nuestra generacién.

Quisiera ser hombre sabio de muchas sabidurias, mas mejor quiero
tener que comer todos los dias. Dan la una, dan las dos, y el rico siem-
pre pensando c6mo le hard a su dinero para que vaya doblando.

Dan la siete de la noche, y el pobre estd recostado, duerme un sue-
fio muy tranquilo porque se encuentra cansado. Dichoso el drbol que
da frutos, pero maduros, si sefiores, vale mds que todos los pesos duros.

No quiere ya relumbrones, ni palabras ni sentido, quiere s6lo garan-
tia para su hogar tan querido. Es el mejor bienestar que el mexicano

desea, que los dejen trabajar para que feliz se vea.”

La osMm interpretd la Sinfonia Pastoral de Beethoven la misma noche
de la inauguracién del recinto. Chédvez habia logrado para entonces mejo-
rar sus nexos, as{ como ocupar cargos muy importantes y de gran vincula-
cién entre éstas: director de la osm, del Conservatorio y también estaba a
cargo de la jefatura del Departamento de Bellas Artes (1933-1934); sélo
hacia falta un espacio de difusién representativo de los ideales de la Revolu-
cién, asi como de la misma agrupacién musical. A partir de este momento,
la Orquesta Sinfénica de México dirigida por Chévez —posteriormente
Orquesta Sinfénica Nacional— encontraria su sede permanente —hasta
la actualidad—, y no fue, ni puede considerarse un recinto cualquiera; por
el contrario, el Palacio de Bellas Artes fue proyectado desde el porfiriato
para erigirse como el “Gran Teatro Nacional”, proyecto que fue interrum-
pido por la Revolucidn, pero que fue continuado en la posrevolucién. La
osM se identificaria como una institucién representativa de ese Gran Teatro
Nacional, ahora nuevo vitral para dar a conocer a los artistas mexicanos, y
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cumplir con esa aspiracién de una nacién revolucionaria y progresista:
acercar el arte al “pueblo”.

El suntuoso Palacio de Bellas Artes, que se inaugura, contiene un
Teatro Nacional, un Museo de Artes Plasticas, una sala de Conferen-
cias y una sala de exposiciones de cardcter temporal [...] El Palacio de
Bellas Artes, en su actual organizacién, responde a la ideologfa revolu-
cionaria del arte para las masas populares.*

De 1905 a 1933, qué de sucesos ocurridos, qué desilusiones y
cudntas vicisitudes las del que en un tiempo llegé a ser considerado un
verdadero “elefante blanco” [...] La idea fundamental que animé a los
arquitectos Mariscal y Gorbea, fue la de aprovechar, naturalmente,
todo lo aprovechable que habia, todo el material, la estructura y la ma-
quinaria que no hubiera pasado ya a la historia. Fue una labor improba,
una verdadera empresa de romanos, pues se tropezaba con el obstdcu-

lo, insuperable ya, de impedir el hundimiento de la colosal masa.”

CONCIERTOS GRATUITOS PARA OBREROS:
MUSICA AL ALCANCE DE LOS POBRES

La Orquesta Sinfénica de México dirigida por el maestro Carlos Chévez,
identificada con el proyecto nacionalista de la Revolucién, también ofrecié
conciertos gratuitos para los obreros. El acceso de la cultura a sectores obre-
ros y campesinos se convirtié en un acto revolucionario.”® Aunque cabe
sefialarse que el contacto del sector obrero con la musica de concierto no
era algo inédito de la Revolucién y los gobiernos posrevolucionarios, puesto
que éste ya se daba desde las agrupaciones mutualistas; como un ejemplo se
puede mencionar aquella velada literaria musical en el primer aniversario

de la “Liga de Obreros” (1908):

La noche del sébado préximo, en el salén de juntas de esta agrupacién
mutualista, se efectuard una velada literario-musical, organizada para
celebrar el primer aniversario de la expresada sociedad. El programa
a que se sujetard serd el siguiente: I. Obertura por la Orquesta.- II.
“Canto a los Obreros”, poesia de Fernando Celada, recitada por la
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sefiora Amparo Gutiérrez.- III. Informe Oficial por el Secretario de la
Sociedad, senor Ramén Ortega y Salinas.- IV. Fantasia “Mignon” por
la Orquesta.- V. Mondlogo “Asi es la vida” de Campoamor, recitado
por el sefior Enrique Espinosa.- V1. Discurso por el sefior Rafael Ca-
sillas.- VII. Nocturno, de Chopin, ejecutado en el piano por la sefio-
rita Margarita Velasco.- VIII. Poesia, recitada por el sefior Salvador
Gonzélez.- IX. “Aria de las Joyas”, “Fausto”, cantada por la sefiorita
Berta Moreno.- X. Entrega de diplomas a los socios, y toma de pose-
sién de la nueva Mesa Directiva.- XI. Baile final.”

En el Palacio de Bellas Artes, la osm organizé tres series de concier-
tos anuales: el concierto de abono, los viernes; los conciertos gratuitos para los
ninos de escuela, los sibados; y los conciertos gratuitos para obreros,
los domingos por la manana, a las once horas:*®

La Revolucién de 1910 afirmé en Chdvez su simpatia por las clases
desvalidas y su deseo de aportar su contingente a la causa revoluciona-
ria por medio de la intensa difusién del arte musical. Un viaje a Euro-
pa realizado en 1924 afirmd en el compositor la conviccidn de que los
musicos mexicanos debian librarse de los moldes tradicionales europeos
y pugnar por una manera propia de expresién [...] Carlos Chdvez
inicié en 1928 la educacién musical de los obreros efectuando anual-
mente una temporada de conciertos gratuitos para los sindicalizados.”

Con el correr de los anos las organizaciones sindicales en sus boletines
dirigidos a los trabajadores no cesaron en elogios para la sep y Carlos Chévez
por los conciertos ofrecidos para obreros, principalmente por celebrarse en
el Palacio de Bellas Artes, recinto de gran lujo y confort, pero construido
con el dinero del pueblo:

Digna de toda consideracién y elogio es la labor desarrollada por la
Secretarfa de Educacién Publica al ofrecer a los trabajadores organi-
zados del Distrito Federal, una nueva temporada de conciertos gra-
tuitos de la Orquesta Sinfénica de México. La brillante temporada se ha
iniciado con mayor éxito que el afio pasado. La elegante sala de espec-
téculos del Palacio de Bellas Artes se ha visto pletérica de trabajadores,
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que impulsados por el deseo de escuchar a la gran orquesta, acuden
en nimero considerable, lo que viene a borrar la creencia errénea de
que la musica “clésica” sélo era patrimonio de las “inteligencias privi-
legiadas” de la aristocracia, y no como dice Ricardo Wagner: “la musi-
ca, a pesar de lo oscuro de su lenguaje, segtin las leyes de la légica, se
hace necesariamente comprender por el hombre, con una potencia
victoriosa que esas misma leyes no poseen [...] Mozart, Beethoven,
Warner, Rossini, de Falla, etc., etc., despiertan a cada momento en
nuestros camaradas ese temperamento artistico innato del pueblo
mexicano [...] Es significativo también el hecho de que estos concier-
tos se estén celebrando precisamente en el mejor teatro de México, en
Bellas Artes, hermosisimo coliseo que en otros tiempos hubiera estado
destinado exclusivamente para el solaz y esparcimiento de la burgue-
sfa acaudalada. Por eso el contraste es significativo: por un lado, el
lujo, el confort y la elegancia del Teatro [...] y, por otro lado, la con-
currencia humilde, compuesta casi en su totalidad por obreros y emplea-
dos, vestidos con su ropa dominguera, sencilla y limpia, muchos de
overol. Es verdad que el Teatro de Bellas artes fue construido con dine-
ro del pueblo y por lo mismo éste tiene perfecto derecho a gozar de
sus comodidades, sin embargo, cuando se contempla este contraste
entre el lujo del teatro y la humildad del publico, hecho que no habia-
mos contemplado antes de la Revolucién, olvidamos por un momen-
to la injusta desigualdad social. Por ello felicitamos a la Secretaria de
Educacién Publica, y la Orquesta Sinfénica de México por esta obra
de cultura popular, y por habernos brindado a los pobres la oportu-
nidad de escuchar musica selecta sin costo alguno.”

La labor de Chévez en la conduccién de la osm y su concordancia con
los proyectos de tipo nacionalista del Estado mexicano resonaron en la
prensa internacional:

Chdvez tuvo que educar a la orquesta y al publico ya que hace diez
afios el gusto de ambos grupos fue decididamente conservativo. La
musica del siglo x1x formaba el limite, la frontera que no se atrevieron
a correr; s6lo un grupo aristocrdtico muy pequefios se interesaba por
un arte un poco més moderno. Dificultades...Una evolucién tal como
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Chadvez se propuso realizar, no es posible sin que se originen dificul-
tades. ..y efectivamente Chdvez tuvo que arrostrar y subsanar muchas
dificultades. Inicié su tarea a la edad de veintinueve anos, hace diez afios,
pues; habia estudiado en Europa y en los Estados Unidos de Nortea-
mérica y estaba, en consecuencia, compenetrado de la circunstancia
de que en materia musical de México era un pais atrasado. Comenzé
su labor sobre una base que distaba mucho de ser alentadora: la Asocia-
cién de Musicos habia formado una orquesta cuya direccién fue enco-
mendada a Carlos Chévez. A base de una cooperativa diéronse tres
conciertos, pero falta de medios obligé a los musicos a suspender el
trabajo. Chdvez resolvié proceder a dos cosas que eran extraordinaria-
mente impopulares en la vida musical mexicana: en primer lugar, convo-
c6 a los musicos a repeticiones— que a la sazén pasaron por alto con
una grandes dificilmente explicable— y en segundo lugar comenz6 a
imponer multas, cuando sus musicos venian tarde, aunque la historia
no dice cudntas veces Chdvez tuvo que multar a la orquesta entera.’!

LoOS SUBSIDIOS PARA LA OSM A TRAVES DE
LA SECRETARIA DE EpUCACION PUBLICA

La subvencién econédmica del Estado mexicano a la Orquesta Sinfénica de
Meéxico, a través de la Secretarfa de Educacién Publica, volvié a sellar un
vinculo entre una agrupacién musical representativa y el Estado, como ha-
bia sucedido décadas atrds con la Orquesta Sinfénica del Conservatorio
Nacional, bajo la batuta del maestro Carlos J. Meneses. Afio tras afio, Chdvez
tendria que dar argumentos sélidos para seguir recibiendo dicha subvencién,
la cual siempre considerd vital, pese a que la osm funcionaba también bajo
un patronato privado. La osm cumpliria con labor revolucionaria de acer-
car las artes a las capas populares —educar el oido de los obreros y nifios
enviados por sus escuelas—, asi como de deleitar a la elite que se reunia en
los conciertos de los viernes, y que participaban como sus abonados. Hacia
finales de la década de 1930 la osm y su fama internacional representaria
un gran atractivo para los turistas que visitaban nuestro pais.

A diferencia de la primera etapa de la Orquesta Sinfénica Nacional,
donde en 1923 se cuestion6 duramente su subvencién oficial por supues-
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tamente carecer de una tendencia definida en su produccién y en la educa-
cién musical hacia el ptiblico,* raramente se cuestionaria a la osm dirigida
por Chévez en cuanto a su orientacion, calidad musical y proyeccién in-
ternacional. El 7 de junio de 1936, en el diario £/ Nacional fue publicada
una entrevista a Chdvez en relacién con las retribuciones para los integrantes
de la osM, en la cual el maestro pretendia que los musicos mexicanos fue-
ran contemplados dentro de la politica de masas del régimen cardenista:

—Quié piensa usted hacer este anio en beneficio de los elementos que inte-
gran la Orquesta Sinfonica de México?

—Pienso en una retribucién apropiada para los trabajadores de la
orquesta, COmMo compensacion a sus servicios. Como creo que se
desprende de su pregunta, usted no ignora, que durante las tempo-
radas de 29 y 30, nuestros musicos trabajaron a base de un sueldo
mensual, bien corto, por cierto, pero que no fue posible aumentar
entonces. Esto me hizo pensar en la necesidad de un mejoramien-
to econémico para ellos, y en 31 estableci el pago de cuotas por en-
sayo, procedimiento que pudo ser mejorado para la temporada de 32,
acentudndose en 33, durante cuya temporada no sélo fueron cu-
biertas las cuotas por concepto de ensayos, sino también se pagaron
los conciertos. Y en este constante afdn de mejoramiento pude llegar,
en 34, hasta conseguir que les fuesen retribuidos los conciertos que
la orquesta ofrecié gratuitamente, habiendo podido aumentar las
tarifas para el afio pasado y proponiéndome —siempre de toda po-
sibilidad— mejorar dichas tarifas esta temporada, con lo cual, creo
ser consecuente y seguir la tendencia de nuestro gobierno, que se
preocupa por mejorar mds y mds la condicién del proletariado na-
cional, dentro del cual nuestros musicos parecen formar un nicleo,
si no olvidado, si por lo menos, hasta ahora, poco favorecido.

El critico musical Manuel Barajas,? autor de la anterior entrevista a
Chdvez, publicé en el mismo diario un articulo titulado “Situacién inter-
nacional de los profesores de orquesta” en el cual compard las retribuciones
econémicas de los musicos de orquesta de paises europeos y Estados Unidos,
mostrando como en Europa existian esquemas de tipo paternalista hacia
las agrupaciones sinfénicas, y, por otro lado, en nuestro pais la subvencién
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del Estado mexicano que le otorgaba a la Orquesta Sinfénica de México
resultaba incipiente, y no se extendia a otras agrupaciones musicales:

Francia: En los cines de primera categoria, el sueldo del musico suele
ser de 500 a 700 francos por semana, que hacen un total de 2,000 a
3,000 francos por mes. En los teatros de Opereta, el promedio es de
50 francos por servicio, entendiéndose por tal el relativo a funcién
de tarde o funcién de noche. En los restaurantes y cafés, el salario
oscila entre 30 y 40 francos por cada servicio, y 70 por dos servicios.
en las llamadas casas de noche: “cabarets”, “dancings”, etc., el sueldo
medio es el de 100 francos por noche [...] tanto el musico francés,
como el extranjero que pertenezca a un pais en donde exista un con-
trato de reciprocidad, percibe, justificando su calidad de tal, un soco-
rro diario, cuando carece de trabajo, de 10 francos para los hombres,
solteros o casados; de 6.50 para la mujer y 4.00 para cada hijo, més
4.50 para el pago de alquiler de casa, suma que es remitida directamen-
te al propietario del inmueble donde el musico vive [...] Se consideran
como Orquestas Nacionales, las de la Opera Nacional y la Opera
Comica, cuyos profesores son funcionarios publicos; y otro tanto acon-
tece con las de la Radio, aparte de las citadas, las orquestas “Colonnes”,
“Lamourex”, y la “Societé des Concerts du Conservatoire” estdn sub-
vencionadas por el Estado.

Alemania: El problema de la desocupacién del musico como consecuen-
cia del cine sonoro no ha llegado a tomar caracteres tan graves como
en otras partes, porque las tres ramas principales —orquestas oficiales
sostenidas por el Estado, Radio y lugares publicos— se hallan organi-
zados de tal forma, que dan ocupacién a la casi totalidad de musicos
existentes. En Berlin, por ejemplo, hay un ndmero determinado de
orquestas que son remuneradas oficialmente con fondos del Estado,
siendo tales orquestas en ntimero de tres, para 6pera, la filarménica y
otras. Los musicos que las forman tienen que ser aprobados previa-
mente en un examen de ingreso especial, y pertenecen a ellas hasta
alcanzar la edad de sesenta anos, en que son jubilados con su sueldo.
Cada musico tiene dos dias de descanso en la semana. El sueldo mi-
nimo es de 250 marcos mensuales, y en un término determinado de
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tiempo asciende, hasta llegar al sueldo de 500 marcos como méximo.
Durante los dias libres a los que tienen derecho, cada musico es reem-
plazado por otro que no pertenece oficialmente a la orquesta [...] Todo
musico que no forma parte de orquestas oficiales tiene derecho a un
dia libre a la semana, por decreto ministerial.

Inglaterra: Aunque parezca raro a muchos, en este pais el problema de
los musicos sin trabajo puede decirse que se halla totalmente resuelto,
no solamente desde el punto de vista de las garantias otorgadas al ma-
sico de atril, sino porque tanto los grandes centros de reunién, los con-
ciertos, asi como los estudios cinematograficos ocupan profesores de
orquesta en gran numero.

Estados Unidos: En el pais vecino, la crisis del musico de orquesta llegé
a ser tan grande, que constituy6 un positivo problema de caricter so-
cial, al que las autoridades tuvieron necesidad de dar atencién especial.
La crisis para el musico en Norteamérica fue creada principalmente
por el advenimiento del cine sonoro; sin embargo, la aficién por los con-
ciertos sinfénicos adquiere, dia a dfa, un auge mayor, de donde se deri-
va una fuente de trabajo que va dando acomodo a buen nimero de
filarménicos, sin dejar de contar con los trabajos propios de los estu-
dios cinematogréficos, de las transmisiones por radio y otros que podria-
mos denominar de indole particular.>*

Manuel Barajas calificé el resultado de la entrevista que habia efectua-
do a Chdvez como un evento de “buenos propésitos”, pero deseando que
proyectos como éstos se aplicaran de manera general para mejorar la con-
dicién individual y colectiva en el medio musical del pais:

El dia en el que el elemento musico nacional sea atendido en sus muy
justas demandas —ya se trate del musico de banda o de orquesta—: el
dia en que el verdadero maestro de musica haga valer sus derechos,
porque sepa que ha cumplido a conciencia con sus obligaciones, ese

dia nuestro medio musical serd de los primeros.”
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LA PRENSA COMO INTERLOCUTORA EN LAS
CRITICAS A LA RENOVACION DE LAS FILAS DE LA OSM

Manuel Barajas. —;Piensa usted introducir alguna innovacién en su
Orquesta?

Carlos Chdvez. —Dentro de las posibilidades econdémicas que nos
permita la subvencién con la que el sefior presidente Cdrdenas piensa
ayudar a la Orquesta, creo que es una forma efectiva para el mejora-
miento profesional de los trabajadores de la musica; consistiria en
poder traer, para la temporada, técnicos extranjeros de primer orden
—por ejemplo, algunos de los que actdan con la Sinfénica de Bos-
ton— que prestasen sus servicios dentro de la Orquesta, sirviendo asi
de ejemplo a los nacionales, a quienes, ademds, darfan cursos especia-
les de perfeccionamiento.*

Esta respuesta del maestro Carlos Chdvez al musicégrafo Manuel Ba-
rajas provocd una polémica discusién, puesto que el primero lograria su
cometido, el de incorporar musicos como huéspedes de la osm durante la
temporada de verano; sin embargo, la sustitucién de musicos de esta agrupa-
cién musical no serfa una tarea sencilla. Un afo después, y ante una asam-
blea del sindicato de musicos, el propio Chavez tendria que aclarar que las
cantidades de dinero recibidas para pagar a los musicos huéspedes estadou-
nidenses no provendrian de la subvencién que el Estado otorgaba a la osm:

[...] De los dineros que se dice vienen a llevarse, en lugar de que que-
den entre los nuestros, debo decir esto; que las cantidades de la subven-
cién no sufrirdn merma ninguna, ya que el dinero de que se dispone
para traer a los extranjeros proviene de una partida especialmente crea-
da para ese objeto por personas desinteresadamente interesadas en la
participacién de los elementos extranjeros. Su retribucién nada tiene
que ver con la partida asignada a la Sinfénica por Educacién Publica
como subvencidn, ni con las que da la Banca, el Comercio y los contri-
buyentes particulares, que es con lo que se paga a todo el personal
y, por consiguiente, con el que se han salvado afio con afo, nuestras
temporadas.”’
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La prensa se convirtié en el interlocutor entre Chévez y el Estado me-
xicano, principalmente para la obtencién de la subvencién econdémica. £/
Universal publicé diversos articulos y secciones destacando el nivel, alcance
y esplendor de la 0sm; ademds, con desplegados como “La Orquesta Sinféni-
cay la misién cultural del Estado”, se insinuaria a la opinién publica que una
orquesta como la 0sM no podia vivir eternamente del puablico, y que, pese
a la subvencién recibida por el Estado, ésta se consideraba “harto modesta”.%®

CRITICA Y DISCUSION EN LA
RENOVACION DE LAS FILAS DE LA OSM

En 1938 se pudo concretar la peticién que habia hecho publica Carlos
Chdvez dos afos atrds, por la cual finalmente los musicos estadounidenses
pudieran participar en la temporada de verano de la osm; sin embargo, la
decision provocarfa una crisis al interior de esta agrupacién. En 1939, se
recapitularon una serie de acontecimientos relacionados con esta crisis en
el semanario E/ llustrado del diario El Universal, entre los articulos firmados
con el seudénimo de Demdstenes.

E121 de abril de 1938 Chdvez cité a los musicos de la osm, con excep-
cién de algunos elementos, en una sala particular de ensayos en la calle de
Articulo 123, en el centro de la capital. Chdvez puso como tema de entrada
los que consideraba los dos problemas bdsicos de la orquesta: el econémico
y el artistico; reconociendo el estrecho vinculo entre ambos. Se anunciaria
que ese mismo ano se habia conseguido un aumento en la cooperacién para
la agrupacién, asi como un pago de 7 pesos por ensayo para solistas, 5 pesos
para las primeras plazas y 4.50 pesos para las segundas plazas. El descon-
tento se produjo cuando Chdvez tocé el tema y evidencié el desequilibrio
que persistia en la seccién de cuerdas:

De los diez y seis primeros violines, expresé Carlos Chévez, ocho o
estirando mucho, diez, son de calidad superior; los restantes s6lo pue-
den considerarse como de relleno, y, sefiores, yo quiero a toda costa,
¥ yoq
porque en justicia tengo a ello el mds completo derecho como artista
y como responsable ante la sociedad [...] dieciséis primeros violines
de la mas alta calidad. Los mejores que en México se encuentren”. ;Por
) q ¢
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qué no los tengo? “Os lo voy a decir: no porque aqui no los haya, sino
porque existe un prejuicio que dafa no sélo a la orquesta sino a todas
las instituciones de cultura: el de considerar como un desdoro, como
una humillacién, como algo indigno de su vanidad, claro estd, refirién-

dome a los que asi piensan no estar en el primer lugar.”

Chdvez argumenté que el mismo problema se percibia también en la
seccidn de alientos, especificamente en cornos y oboes. Para solucionar
estos problemas, él mismo propuso traer a musicos que tocaban con la
agrupacién representativa del Conservatorio (Ezequiel Sierra y De la Torre)
y dar la oportunidad a nuevos elementos para que ocuparan los puestos de
primeros violines. En el caso del problema de la seccién de alientos, el maes-
tro abrié polémica al mencionar que buscaria traer a musicos huéspedes a
la osm, de tal manera que buscarfa aprovechar a los musicos estadounidenses
que descansaban en verano, y que por sus nexos y vinculos personales con-
seguirfa que trabajaran por poco dinero. Sin embargo, ante la ausencia de
los musicos de esta seccién (Julio Avila y Florentino Acosta), Chdvez sen-
tencié que él personalmente habia tomado la decisién de prescindir de sus
servicios —llegaran al pais o no los musicos extranjeros— y, de esta ma-
nera, ofrecer una oportunidad a nuevos oboistas jévenes. Entre el asombro
—en esa reunién— los musicos de la osm aprobaron por 67 votos a favor
—sin alguno en contra— la propuesta de traer dos oboistas, dos trompe-
tistas y un ejecutante de corno inglés. La autorizacién no fue objetada
sindicalmente por Carlos Luyando, secretario general del sindicato de mu-
sicos. Pese a la autorizacién y votacién, quedd en el seno de la osm cierta
oposicién a estas decisiones.

Carlos Chdvez se radicalizé en los dias posteriores a dicha asamblea,
y someti6 a un riguroso examen a los integrantes de la osm, donde los si-
nodales eran ellos mismos. Chévez logré que entre sus propios musicos se
evidenciara la pereza, la mala voluntad y la rebeldia. Finalmente, la prueba
sirvié como pretexto para la expulsién de los siguientes quince musicos:

José Noyola, Ramén Saucedo Ruiz, Rebeca Andrade, Silvano Gonzi-
lez, Eduardo Espinoza de los Monteros, Justino Camacho Vega, Al-
berto Banda, Daniel Ayala, Fernando Burgos, Juan Diaz Santana, Luis
Flores, Horacio Avila, Luis Torells, Julio Avila y Florentino Acosta.*’
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De entre los despedidos de la osm, Julio Avila (oboe), Rebeca Andra-
de (viola), Eduardo Espinoza de los Monteros (violin segundo) y Juan Diaz
Santana (violin primero), cabe mencionar que fueron musicos que tocaron
junto con Carlos Chévez en el primer concierto de la Orquesta Sinfénica
Mexicana, en 1928, en el Teatro Iris. Chivez escudriné en el Conservato-
rio jévenes musicos que pudieran reemplazar a los ejecutantes despedidos
de la osm; por otro lado, los musicos expulsados de esta agrupacién comen-
zaron a manifestarse en contra del despido, recurriendo inmediatamente
al sindicato. Los musicos desplazados siempre consideraron que tenfan mds
derechos para que se les defendiera y se les restituyera, puesto que eran
trabajadores, mientras que, por otro lado, los musicos del Conservatorio
Nacional que se buscaba integrar en su lugar eran considerados Gnicamen-
te “estudiantes”.

El musico Estanislao Mejia arremetié en su articulo denominado “Las
instituciones y su organizacién”, basindose en que el antagonismo entre
Chdvez y los musicos desplazados era un fiel reflejo de la falta de una regla-
mentacién en la Orquesta Sinfénica de México, puesto que los demds paises
europeos si contaban con alguna:

En la formacién de la Sinfénica, el proceso de trabajos anuales es tam-
bién un proceso de explotacién artistica de los ejecutantes. Ellos tra-
bajan mds de lo que se les paga, no s6lo por la amplia subvencién del
gobierno para la misma sinfénica, sino porque los miembros de la
agrupacion son elemento principal para que su director salga airoso
frente al pablico. La estructura de las sinfénicas de todos los paises,
especialmente las subvencionadas por los gobiernos, estd fortalecida
por un reglamento y apoyadas por el éxito artistico [...] HACE FALTA
UNA REGLAMENTACION [...] Si el interés de los profesores desplazados
de la sinfénica de México contradice a los intereses de todos los agre-
miados del Sindicato de Msicos, no tendremos en el primer caso més
que un interés de camarilla. Habrd que considerar que el sindicato es
un conjunto de ejecutantes clasificados por aptitudes técnicas y artis-
ticas; pero en este aspecto coexiste una retribucién paralela a la capa-
cidad. Los musicos mexicanos, desorganizados, atemorizados ante la
esclavitud en la que viven, no luchan, pero murmuran.*
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En este mismo articulo, Mejia se lanzé contra los cronistas Demdstenes
y Salomén Kahan por divinizar la figura de Chdvez, y le imputé personalmen-
te a Demdstenes el tratar de humillar en sus crénicas al musico y compositor
yucateco Daniel Ayala por el solo hecho de defender a sus companeros des-
plazados. Cabe senalar que el secretario general del sindicato de mdsicos y
el cronista Salomén Kahan recibieron mds cargos e imputaciones por apo-
yar las decisiones de Chdvez que las que recibié este tltimo personaje. Este
hecho constata el fuerte papel de interlocucién que algunos medios impre-
sos desempenaron entre la 0sM, el Estado y la opinién publica, inclindndo-
se —casi siempre— a favor de la persona del maestro Chavez y de lo que
representaba para la vida musical el propio proyecto de la Orquesta Sinfé-
nica de México en un contexto de nacionalismo posrevolucionario. Mejia
también intentd desmitificar la figura de Chdvez como director musical,
atribuyéndole la mayor importancia al trabajo del propio musico como la
base fundamental, para que los directores —como Chdvez— tuvieran una
vida exitosa y de gran trayectoria internacional.

La propuesta de traer a musicos huéspedes estadounidenses se llevé a
cabo, y un afio después Chdvez tuvo que enfrentar directamente al sindica-
to de musicos para solicitar la autorizacién. Chévez acudirfa el 27 de marzo
de 1939 al salén de asambleas del sindicato para argumentar la peticién de
autorizacién para contratar nuevamente musicos huéspedes. Ante un salén
lleno de musicos de distintas agrupaciones —carpas, cabarets, y otros—,
Chavez tuvo que rebatir las impugnaciones del musico Marino el Herrero:

“No se le debe conceder en esta asamblea el uso de la palabra a Carlos
Chévez, en virtud de estar considerado como patrén y, por ende, lo
que es mds natural, enemigo del trabajador”.** Chdvez tomarfa la
palabra para refutar a su oponente diciendo: “Marino el Herrero estd
en un error al considerarme como patrén, por el solo hecho de tener
la obligacién de organizar, disciplinar y dirigir artisticamente al per-
sonal de la Orquesta Sinfénica de México. En cuanto a los dineros,
me permito informar que el afio pasado se recaudé la suma de $92,000.00
—noventa y dos mil pesos—, en partidas suministradas por Educacién
Publica, la Banca, el Comercio y contribuyentes particulares, lo que
de ningin modo justifica el calificativo de patrén que mi contrincan-
te propone y si el de compafiero de todos mis colaboradores [...] Si;
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compafiero, por ese mi afdn de hacer vivir la orquesta, mejorando de
afo en afo sus condiciones econémicas [...] No puede ser patrén
quien retne dinero de quienes sean capaces de darlo desinteresadamen-
te para llevar a cabo una obra de educacién de las masas en los diferentes
sectores sociales, obreros de las fabricas y nifios de las escuelas, inclusi-
ve [...] Como director de la Orquesta Sinfénica, que es una institucién
de arte, tengo el derecho de seleccionar continuamente mi personal,
porque estoy cada vez mds obligado a mejorar la calidad del conjunto
del cual soy el principal responsable [...] Es por esto que, haciendo
un balance de mis obligaciones, he venido a solicitar el permiso corres-
pondiente del Sindicato de Trabajadores de la Musica, para que los
artistas extranjeros vengan a colaborar con los miembros de nuestra
orquesta, ya que ningin compaiero sufrird dafo econdmico, ni a na-
die se desplazard por ninguno de ellos como mi impugnador, equivo-
cado, ha hecho creer.®?

Estos debates que Chdvez enfrentaria en la asamblea del Sindicato Ge-
neral de Misicos muestran la coherencia y consistencia que siempre mane-
j6 en su discurso para la defensa de la osm, y que venia siendo respaldado
por algunos diarios capitalinos; con la habilidad que lo caracterizaba reba-
ti6 inmediatamente la calificacién de “patrén” por el simple hecho de que
la osm se conformaba de un comité patrocinador y de la subvencién del
Estado, y, por ende, no se consideraba el dueno de esta agrupacién, mds
bien se consideraba un “director”; sin embargo, el argumento fundamental
que Chdvez utilizd para echar atrds las imputaciones que lo tacharon como
“patrén”, fue su respuesta de que la osm llevaba a cabo una educacién de
las masas en diferentes sectores sociales; de cierta manera, cumplia con las
ideales de la Revolucidn.

Finalmente, los musicos huéspedes estadounidenses que acompafiaron
a la osm en la temporada de verano de 1939 fueron los oboistas de la or-
questa de Cleveland, Betr Gassman y Ernest Serpentini; Theodore A. Seder
de la orquesta de Detroit para integrarse como primer corno, y, como se-
gundo corno, William A. Namen de la orquesta de Cleveland.* Chdvez,
en una carta enviada el 26 de mayo de 1941 a Modesto Garcia Gil, secre-
tario de organizacién y propaganda del Sindicato Unico de Trabajadores
de la Msica del p.F., mostré su verdadera posicién ante el sindicato, es
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decir, siempre atento a los oficios que éste le enviaba pero tajante en cuan-
to evitar disciplinarse a los acuerdos de este organismo que interfirieran en
el desarrollo de alto nivel que habia logrado en la conduccién de la osm:

Estimado companero: Recibi su atento oficio n°. 906 fechado el dia
20 de este mes en el que se sirve usted comunicarme “la resolucién
del Comité Ejecutivo en el conflicto suscitado por el horario de ensa-
yos de las orquestas Sinfénica de México y ‘Embajadores’. Resolucién
que consiste en indicarme “que, apelando a su buena voluntad y dis-
ciplina sindical, ya que es usted miembro activo de este Sindicato, se
discipline al acuerdo en el sentido de que sea respetado el horario de
ensayos de la Orquesta ‘Embajadores’ que es el siguiente: etc.”. Con
toda atencién debo manifestar a usted que los horarios de ensayos de
la Orquesta Sinfénica de México se fijan de acuerdo con sinntimero
de circunstancias de orden artistico y administrativo y no pueden
depender en un momento dado de la resolucién mia de “disciplinar-
me” a tal o cual acuerdo del Sindicato.

Tenga usted la seguridad de que yo, personalmente, tengo el mejor
deseo de disciplinarme a los acuerdos de ese Sindicato, pero en el caso
de poner en prictica la resolucién del Comité Ejecutivo, antes citada,
la Orquesta Sinfénica de México tendria que perder 3 ensayos sema-
narios [...] Sin otro particular, soy de usted afectisimo companero y
seguro servidor. El Director de la Orquesta Sinfénica de México. Car-
los Chdvez.

LA PRENSA Y LA DIFUSION DE LA ARGUMENTACION
DEL SUBSIDIO ANUAL DE LA SEP PARA LA OSM

La Orquesta Sinfénica de México inicié el ano de 1941 con una fuerte
incertidumbre —por primera vez— de desaparecer de la vida musical al
no figurar en el presupuesto del Estado, del cual habia gozado ano con afio
desde su fundacién. Chévez volvié a aprovechar a la prensa, en ese juego de
interlocutores que asumian en cuanto tema se tratara de la osm, y publi-
camente reconocié en el periédico Excélsior que las subvenciones recibidas
eran la base principal de subsistencia de esta agrupacién:
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“Ahora bien, —afadié el maestro Chédvez— la osm s6lo puede existir
lo mismo que cualquiera otra orquesta sinfénica del mundo, a base
de subvenciones [...] Antes, habfamos dado conciertos gratuitos para
trabajadores, los cuales se iniciaron en 1929. Los primeros se dieron
en Balbuena; la entrada era libre y no se requeria boleto [...] se trata
de un tipo de gente pobre de artesanos [...] y habia que ver el interés
que les causaba. Un mentis a la teoria de que la alta musica s6lo inte-
resa a una minoria selecta. Fue tanto el interés que tuvieron esos con-
ciertos, que posteriormente, desde 1935, la asistencia a los mismos se
organizé por conducto de los sindicatos obreros mds importantes, los
cuales se encargaban de la distribucién de los boletos. A partir de
entonces los conciertos para los trabajadores se efectuaron en el Pala-
cio de Bellas Artes [...] las cosas que se regalan se desprecian. Y hay
que advertir que fue de los sindicatos de donde parti6 esta sugerencia.
Los primeros que hicieron la observacién de que los conciertos se
debian cobrar, aunque fuera 10 centavos, fueron los albaniles [...]”.
—Entonces— preguntamos— ;La subvencién que recibe la osm es
para pagar los conciertos gratuitos? “En buena parte la subvencién
compensa el gasto de los conciertos gratuitos. Pero la razén funda-
mental de la subvencién es otra, y es que la osm, es una agrupacion
que estudia; y el estudio y los ensayos, es cuestién de tiempo, de insis-
tencia, de depuracidn y, consiguientemente, una cuestién que requie-
re grandes gastos. La osM es una agrupacién de mds de 90 personas y
el costo de cada ensayo es considerable. Las cosas de calidad cuestan
mucho [...] En resumidas cuentas la Secretarfa [sEp] no discute lo
procedente de la subvencién, pero de todos modos es un asunto que

estd por dilucidar”.%

Los boletines de la osm que se publicaron y se distribuyeron para la
Temporada de 1948, difundieron un texto justificando la subvencién de
esta agrupacion en dos vertientes: una en la difusién y fortalecimiento
de la personalidad mexicana, y otra en la disminucién y moderacién de los
precios de entrada. Los boletines se convirtieron en voceros directos con

el pablico asiduo a las funciones de la osm.
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CONFLICTOS ENTRE LA ORQUESTA
SINFONICA DE MEXICO Y LA ORQUESTA DEL
CONSERVATORIO: LA GUERRA DE LAS SINFONICAS

En 1937 se suscité en el panorama musical mexicano un hecho medidtico
denominado ‘la guerra de las sinfénicas”, conflicto entre la agrupacién que
representaba a la Orquesta del Conservatorio Nacional de Musica? y la
Orquesta Sinfénica de México dirigida por Carlos Chdvez. Ambas orques-
tas se disputarfan los espacios en la programacién del Palacio de Bellas
Artes; sin embargo, cada una tenia su propio publico y trayectoria. El Es-
tado mexicano se convirti6 en soporte de ambas agrupaciones, pero desta-
cando —en los dltimos anos— una por encima de la otra, debido a que
consideraba que la Orquesta Sinfénica de México estaba mejor organizada
y pagaba mejores sueldos que la del Conservatorio. El Estado mexicano, a
través de la Secretaria de Educacién Publica, siempre incluyé en su politi-
ca cultural a la Orquesta del Conservatorio Nacional de Mdsica (a la que
también, en algunos momentos mencionados en este libro, la llegaria a de-
nominar como “Sinfénica Nacional”), y, por otro lado, fungié como protec-
tor y promotor de la osm del maestro Chévez.

La Orquesta del Conservatorio Nacional de Musica representaba un
proyecto distinto al de la Orquesta Sinfénica de México; la primera agrupa-
cién tal vez no lograria superar la calidad instrumental ni el prestigio inter-
nacional de esta tltima alcanzado en sus pocos afos de existencia, y tal vez
tampoco brindaba grandes conciertos como los realizados en sus mejores
épocas bajo la direccidn de las batutas de Carlos J. Meneses, Julidn Carrillo
y Silvestre Revueltas; sin embargo, sus funciones seguian siendo mds de un
cardcter pedagdgico, aparte de contar con afios mds anos de existencia en
la vida musical de nuestro pais. Para 1937, la Orquesta Sinfénica de Méxi-
co no solamente cumplia con una labor educativa, asimismo se encontra-
ron en ella otros agregados como la “atraccién de turistas” y la “proyeccién
internacional”, convirtiéndose asi en un instrumento cultural del Estado
mexicano sin considerarse una agrupacion oficial:

“sQué es, en verdad, la Sinfénica? Es, por un lado, un timbre de orgu-

llo y de prestigio para la nacién; por otro, uno de los mds atrayentes,
de los mds eficaces, de los mds poderosos instrumentos de cultura con
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que el pais cuenta para atraer al turismo extranjero. A las propagandas
insidiosas contra nuestro pais, y para desbaratarlas, basta oponer un
argumento: el de la existencia de la Sinfénica [...] Una institucién
ahora a la altura de las primeras del mundo; y desde el punto de vista
nacionalista, supuesto que estd compuesta y se ha formado por mexi-
canos y la dirige un mexicano, la primera de América”.*

El critico Salomén Kahan en un articulo publicado el 3 de enero
de 1939 en el Universal Grdfico, titulado “Un ano de escasa cosecha’, y
en el marco del décimo aniversario de la osm, comparé ambas Orques-
tas, quedando la Orquesta del Conservatorio muy por debajo de las
expectativas:

Mirando retrospectivamente el ano que acaba de expirar, encontramos
que no hay motivo para jactarnos del volumen de las actividades mu-
sicales en los salones de concierto capitalinos. Otra cosa es la calidad;
en este sentido si hubo acontecimientos que salvan el prestigio del recién
desaparecido afio. Al hojear, por decirlo asi, en el recuerdo los eventos
musicales de indiscutible valor artistico ocurridos en 1938. Nos pre-
guntamos: ;Y esto es todo? Tratdndose de una ciudad de mds de un
millén de habitantes, la cantidad de buenos conciertos y recitales que
hemos oido es, en verdad, irrisoria. Pero en lugar de dedicarnos a lu-
gubres meditaciones, mejor vayamos a los hechos de cardcter positivo
y anotemos lo que a nuestro entender fue lo mds destacado en las ac-
tividades musicales de esta ciudad. Como era de esperarse, también en
este ano el centro en el dominio de la vida concertistica lo constituy6
la Orquesta Sinfénica de México, la cual, con sus conciertos sinfénicos
de abono, con sus conciertos para trabajadores y con los destinados
para los ninos, mantuvo en alto ante propios y extrafios su estandarte
como institucién difusora de cultura artistica, lo mismo en el salén
de conciertos que a través del radio. Fue el de 1938 un afio de particu-
lar significacién en la vida de este conjunto, asi como para el ambien-
te musical capitalino, pues en este afio celebré la sinfénica el décimo
aniversario de su fundacion. [...] Otros dos factores hubo que hicieron
el afio de 1938 memorable para todos y cada uno de los miembros de
la Orquesta Sinfénica de México. En primer término, hay que men-
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cionar el hecho de haber actuado, en calidad de huéspedes, cuatro
instrumentistas de una excelente orquesta extranjera, sirviendo su
labor de ejemplo y aliciente para los musicos que quieren y saben apren-
der y no padecen del complejo de inferioridad que a sus victimas hace
adoptar una actitud altanera y xen6foba. En segundo lugar, debe ser
anotado establecido en visperas de la reciente temporada de la Sinféni-
ca, y que es: democracia selectiva dentro de los inconmovibles principios
sindicalistas y la libertad del director de ir renovando, ateniéndose
estrictamente a aquel principio, el personal de su orquesta. La abolicién
del derecho a unasilla junto a un atril “en perpetuidad”, sélo porque
si, representa un importante paso en la marcha ascendente de la Orques-
ta Sinfénica de México. En su, desgraciadamente corta, demasiado
corta temporada, la Sinfénica y su director tuvieron momentos de
excepcional altura artistica. A éstos pertenece, en primer lugar, el me-
morable concierto de homenaje a Ravel. En La temporada de aniversa-
rio de la Sinfénica actuaron, entre otros, como solistas, los admirables
componentes del Cuarteto Coolidge, dando aun mayor realce al valor
artistico, de por si grande, de los conciertos de la Orquesta Sinfénica
de México. Anotemos también algo que no existi6 en el ao que acaba
de terminar. ;Quién sabe lo que le ha pasado a la Orquesta Sinfénica
Nacional?® No dio sefiales de vida en ninguno de los salones de concier-
tos. ;Vive? ;Agoniza? ;Descansa en Paz? Una existencia precaria llevé
en el afio pasado la Orquesta de la Universidad. Un conjunto que daba
muestras de evolucién en el sentido positivo, se vio la Orquesta de la
Universidad afectada por el terremoto universitario. Tuvo que suspen-
der durante algtin tiempo sus actividades, porque se la designé para
ser el chivo expiatorio de las “economias”. Ya para finalizar el ano, pa-
recié recuperarse y volvié y dio unos conciertos sinfénicos. Su futura
existencia sigue envuelta en misterio.”

Los DISCURSOS NACIONALISTAS EN
LAS PRESENTACIONES DE LA OSM

El presidente de la Reptblica Manuel Avila Camacho ofrecié el 13 de junio
de 1941 —para sorpresa del ptblico y de los criticos— un discurso en la
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inauguracién de la 142 temporada de la Orquesta Sinfénica de México, de
la cual destacaré algunos fragmentos:

[...] pues considero que un gobierno cuidadoso de todas las expresio-
nes fecundas de la vida de la Republica debe dar singular importancia
al desarrollo de las actividades que representan la continuidad de cul-
tura de nuestro pueblo.”!

Los diarios consideraron esta intervencién presidencial como un “acto
simbdlico”. En el discurso del presidente Manuel Avila Camacho predo-
mino el tono de un cardcter nacionalista y revolucionario:

[...] gobernar es bajar a las mds humildes esferas, para recoger el rumor
de los que con sus manos forjan el destino material de la patria, y as-
cender a los mds altos planos de la cultura, donde el pensador y el ar-
tista promueven la expresién tltima del pais: la de su cultura superior.”

Este acontecimiento se podia interpretar desde dos sentidos: como un
refrendo del compromiso del Estado mexicano con la creacién artistica, o
como un evento de reconciliacién con las elites, tras la tensién que habia
generado la politica cardenista en el sexenio anterior. La herencia cardenis-
ta adn pervivia en el gobierno de Avila Camacho, la cual se caracterizé por
una excesiva centralizacién del Estado, un dominio total de la presidencia
sobre las instituciones, un ejército subordinado y en vias de profesionalizar-
se, un partido oficial con bases de organizaciones obreras y campesinas, asi
como una oposicién naciente, activa pero neutralizada. Este legado cardenis-
ta puede ayudarnos a comprender la posicién que asumia el Estado con las
politicas de masas, y con agrupaciones de gran alcance hacia ambas esferas
sociales —la elite y la clase obrera— como acontecié en el caso de la Or-
questa Sinfénica de México.

El expresidente Emilio Portes Gil*® llegé a asistir a los conciertos de
la osm desde sus inicios en el Teatro Hidalgo, pero de manera oficial nun-
ca ofrecié discursos oficiales en algunas de las presentaciones. El discurso
avilacamachista en la noche del concierto de la 0sM™, pese a sustentarse en
las “humildes esferas”, fue a su vez un acto de reconciliacién del Estado
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mexicano con la elite que se reunia en dicho evento, una elite seguramente
dividida entre adeptos y detractores del cardenismo.

En el mismo mes de junio de 1941, en el Boletin de la osm, Chdvez
publicé un articulo, el cual no era mds que un resumen de sus palabras
pronunciadas en el programa de la Hora Nacional transmitida por la radio
mexicana en ese mismo afo, definiendo lo que entendia por “nacionalismo”
y la “musica nacional”:

La RevoLuciON MExICANA Y LA MUSICA (Boletin de la osm, Vol. 2,
No.2). [...] La Direccién General de Informacién ha tenido a bien
pedirme haga yo en esta Hora Nacional una breve disertacién sobre
un punto que la misma se ha servido fijar. ;Qué influencia ha ejercido
la Revolucién mexicana en la musica, o viceversa?, es la pregunta for-
mulada. La Revolucién mexicana es un movimiento social que debemos
hacer partir desde los intentos libertarios de Morelos. Sin embargo, el
periodo propiamente llamado asi se inicié en 1910, se apoya en la
Constitucién de 1917 y continda hoy su irresistible marcha. Nuestra
Revolucién ha sido siempre “nacionalista”’, porque es un hecho que,
dentro de la organizacién politica del mundo, la solidaridad de grandes
grupos humanos para formar naciones ha sido, desde hace siglos, la
mejor forma de vivir, competir y progresar. Pero ya, desde Morelos y
aun antes de la Independencia, quedé expresado con claridad que jun-
tamente con la lucha que fortaleciera nuestra nacionalidad habia que
librar otra batalla por la justicia y la libertad verdaderas. Es decir, la
Revolucién quiere edificar a México, quiere hacer una nacionalidad
mexicana [ ...] Por otra parte, la musica es la expresién mds quintaesen-
ciada del hombre, el sintoma mds claro (junto con las otras artes) de
la capacidad humana para sublimar sus emociones. Es, directamente,
una expresion del individuo, pero como éste no vive aislado, sino en
la nacién de que forma parte, su musica es por fuerza nacional. En
ella se suman los antecedentes nacionales heredados de mil generacio-
nes anteriores y las influencias del medio social en que se produce [...]
Entonces existe la musica mexicana en el mismo tanto o forma que
existe la nacionalidad mexicana. O dicho de otra manera: la musica
mexicana registra un proceso de integracién constante y compleja
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paralelo al de la nacién mexicana [...] Bédstenos dejar dicho que el
nacionalismo no debe entenderse como una mecdnica profesional ni
como una meta, sino como una intencién —natural, muchas veces
inconsciente— del artista de relacionarse intimamente con el medio
ambiente en que vive y como una actitud franca y receptiva hacia las
expresiones afines —afines por una comunidad de origen, de lugar, de
funcidn, de finalidad—. Por lo menos asi lo he comprendido, asi lo
he sentido yo.**

LA cREACION DEL INSTITUTO NACIONAL DE
BELLAS ARTES Y LITERATURA (INBAL)

El 16 de febrero de 1941 el diario £/ Universal reprodujo lo que podriamos
considerar como el primer Proyecto de Ley Orgdnica para la creacién del
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL) que habia desarro-
llado y presentado ante el congreso el ingeniero Alberto J. Pani en mayo

de 1934:

Art. 1°- Bajo el nombre de Instituto Nacional de Bellas Artes se crea una
institucién auténoma, dotada de plena capacidad juridica, que tendrd
como fines esenciales: I. Estimular la produccién artistica de México pa-
ra que, organizada sobre bases econémicas, adquiera valor en los merca-
dos del arte, tanto nacionales como internacionales, haciendo fructificar
asi la obra de ensefianza y difusién artistica que realiza el Gobierno
Federal. II. Fomentar el desarrollo del arte teatral en sus diversos gé-

neros, asi como el de la musica, por los medios siguientes [...].”

El presidente Avila Camacho habia logrado mantener hacia 1943 el
orden, asi como reforzar la unidad nacional ante la crisis de la Segunda
Guerra Mundial; tras este catastréfico conflicto mundial, la unesco’® alen-
taba forjar ciudadanos a partir de conceptos como “democracia’ y “paz
social”, y de esta manera la politica cultural en México se encaminé hacia
una educacion integral para la realizacién plena de los individuos.

Retomando a la Orquesta Sinfénica de México, para 1945, y en vispe-
ras de ir abandonando el modelo de patronato que le habia permitido
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junto con la subvencién del Estado mexicano sostenerse durante 21 afos;
esta agrupacion llegaria a contar con 150 patrocinadores abonados, entre
éstos sobresalieron las siguientes personalidades del arte, la politica, del
dmbito empresarial y bancario, sindicatos, uniones, asociaciones e institu-
ciones publicas, entre otros:

Patrocinadores Contribuyentes. Secretaria de Educacién Publica, Secre-
tarfa de Hacienda y Crédito Pablico, Departamento del Distrito Fede-
ral, Atoyac Textil s.A., “América’ Cia. General de Seguros s.a., Sr. Radl
Bailleres, Banco Capitalizador de Ahorros s.a., Banco de México s.a.,
Banco Internacional s.a., Banco Nacional de México, s.a., Banco
Mexicano s.A., Banco Nacional, Hipotecario, Urbano y de Obras Pu-
blicas, Cerveceria Moctezuma, s.A., Cerveceria Modelo s.a., Cia. de
las Fabricas de Papel de San Rafael y Anexas s.a., Cia. Fundidora de
Fierro y Acero de Monterrey, s.a., Cia. Hulera “Euzkadi”, s.a., Cia.
Mexicana de Automdviles, s.a., Agencia Ford, Cia. Mexicana de Luz
y Fuerza Motriz, s.A., El Palacio de Hierro s.a., El puerto de Liverpool,
Fabricas de Papel, Loreto y Pefia Pobre s.a., Hipédromo de las Amé-
ricas s.A., Hoteles Reforma, “La Addntida” Seguros Generales s.a., “La
Nacional” Cia. de Seguros Sobre la Vida s.a., “La Tolteca” Cia. de
Cemento Pértland s.A., Victor Mexicana s.A., Remington Rand Interna-
cional s.A., Sindicato Mexicano de Electricistas, Sr. Antonio Ruiz Ga-
lindo, Unién Nacional de Productores de Azticar s.A. de c.v.

Patrocinadores abonados en plateas y palcos. Lic. Miguel Alemdn, Sr. Ratl
Bailleres, Ing. Marte R. Gémez, Hipédromo de las Américas s.a., Sr.
Ignacio Helguera, Lic. Miguel Lanz Duret, Ing. José D. Lavin, Dr.
Carlos Malabehar Pefa, Sr. José de la Machorra Jr., Dr. Efrén R. Ma-
rin, Sr. Salvador Novo, Ing. Eduardo Morillo Safa, Nacional Finan-
ciera s.A., Lic. Ezequiel Padilla, Sr. Bruno Pagliai, Lic. Emilio Portes
Gil, Lic. Alejandro Quijano, Sr. Diego Rivera, Lic. Javier Rojo Gédmez,
Lic. Aarén Sdenz, Ing. Gustavo P. Serrano, Lic. Eduardo Sudrez, Sr.
Ricardo Toledo, Sr. Jaime Torres Bodet.

Patrocinadores abonados en lunetas. Dr. José Aguilar Alvarez, y Sra.,
Lic. José Aguilar y Maya, y Sra., Dr. Carlos Alatorre Isunza, Ing. Eva-
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risto Araiza, y Sra., Sr. Alfonso Arrache E., Sr. Nisim Avramov, Sr. Moi
Avramov, Dr. Abraham Ayala Gonzdlez, y Sra., Banco Nacional Hipo-
tecario, Urbano, y de Obras Pdblicas, Dr. Sergio Bandala, y Sra., Sr.
Ramén Benet, y Sra., Dr. Pedro Berruecos, y Sra., Lic. Ramén Beteta,
y Sra., St. Arcady Boytler, y Sra., Sr. Ernesto Bredée, y Sra., Sr. Archibal-
do Burns, y el Lic. Luis Cabrera, y Sra.”’

Carlos Chévez creyendo haber terminado su labor en la vida musical
en México, anunciando un posible retiro, acepté en octubre de ese afo la
direccién de la Comisién de Cultura del Comité Nacional Alemanista.
Chdvez formularfa y redactaria en 1946 el Proyecto de Ley Orgénica del
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, el cual cobré vigencia el 1°

de enero de 1947:
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MiGUEL ALEMAN VALDES, Presidente Constitucional de los Estados
Unidos Mexicanos, a sus habitantes, sabed: Que el H. Congreso de la
Unién, se ha servido dirigirme el siguiente DEcreTO: “El Congreso
de los Estados Unidos Mexicanos, decreta: ARTiCULO 1°.-Se crea por
medio de la presente Ley el Instituto Nacional de Bellas Artes y Litera-
tura, con personalidad juridica propia. Articuro 2°.-El Instituto Na-
cional de Bellas Artes y Literatura dependerd de la Secretaria de
Educacién Publica y tendrd las finalidades siguientes: I.- El cultivo,
fomento, estimulo, creacién e investigacion de las bellas artes en las
ramas de la musica, las artes pldsticas, las artes dramdticas y la danza,
las bellas letras en todos sus géneros y la arquitectura. II.- La organi-
zacién y desarrollo de la educacién profesional en todas las ramas de
las Bellas Artes; de la educacion artistica y literaria comprendida en la
educacidn general que se imparte en los establecimientos de ensefian-
za preescolar, primaria, de segunda ensefanza y normal. Para la coor-
dinacién, planeacién, organizacion y funcionamiento de la finalidad a
que se contrae el presente inciso, se creard un Consejo Técnico Pedagé-
gico como 6rgano del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura,
que bajo la presidencia de su director se integrard con representantes
de las dependencias técnicas correspondientes de la Secretaria de Edu-
cacién Publica y con representantes de las dependencias también técni-
cas del propio Instituto. III.- El fomento, la organizacién y la difusién
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de las Bellas Artes, inclusive las bellas letras, por todos los medios
posibles y orientada esta tltima hacia el publico en general y en espe-
cial hacia las clases populares y la poblacién escolar. IV.- El estudio y
fomento de la televisién aplicada a la realizacién, en lo conducente,
de las finalidades del Instituto. V.- Las demds que en forma directa o de-
rivada le correspondan en los términos de esta Ley y de las que resul-
taren aplicable.’®

Esta Ley fortalecié atin mds el vinculo entre la educacién y el arte,
senalando en su articulo segundo la dependencia del INBAL de la Secretaria
de Educacién Publica (sep). Sin embargo, también fue un reflejo del Esta-
do centralizador en cuanto a las instituciones, una especie de gobierno
promotor de la vida institucional, como sucedi6 en el caso de la creacién,
en 1939, del Instituto Nacional de Antropologia e Historia (1NaH). La
interdependencia que en la préctica existié entre la educacién y la cultura
no interfirié en su posterior desarrollo en la autonomia de cada una de las
instituciones.

El INBAL dentro de sus finalidades orgdnicas en su ley orgdnica se en-
cargarfa directamente del estimulo, creacién e investigacion de las bellas
artes; asi como del desarrollo de la educacién profesional artistica en todas
sus ramas, y de la educacién artistica y literaria que comprendia la educacién
general dependiente de la Secretaria de Educacién Publica. Para su coor-
dinacién y vinculacién estas finalidades se encargaron a un consejo técnico
pedagégico formado por representantes de ambas instituciones. El fomento
y la difusidn de las bellas artes y la literatura se orientaron hacia el pablico
en general, especialmente hacia las clases populares y el publico escolar.

En su articulo tercero, la ley facultd al Instituto Nacional de Bellas
Artes y Literatura para que las escuelas o instituciones creadas por el gobier-
no federal —y con finalidades semejantes a dicha institucién— quedaran
a su cargo, asi como pudiera patrocinar el fomento de sus actividades y
encargarse de las subvenciones que les fueran otorgadas. Por otra parte, el
INBAL absorbié inmediatamente las funciones del Departamento de Bellas
Artes, y coordind las funciones pedagdgicas del Conservatorio Nacional
de Musica y su propia orquesta sinfdnica, los Centros Populares de Inicia-
cidn Artistica y las escuelas de Pintura y de Teatro; ademds, el recinto del
Palacio de Bellas Artes quedaria directamente bajo su gestién:

123



EL CAMINO A LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL (1882-1949)

Articulo 4° .-El Instituto, capaz para adquirir y administrar bienes,
formard su patrimonio con los que a continuacién se enumeran: [...]
I1I.- Con el uso de los edificios y terrenos siguientes, ubicados todos
ellos en el Distrito Federal: El nuevo edificio del Conservatorio Na-
cional; la totalidad de los terrenos que constituian el “Club Hipico
Alemdn”, en la Avenida del Castillo y calle de Mazarik, con una ex-
tensién de cincuenta y tres mil metros cuadrados; el edificio situado
en los terrenos anteriormente citados y que a la fecha ocupa la Escue-
la de Danza; el edificio que ocupé durante los tltimos anos el Con-
servatorio Nacional, constituido por las casas nimeros 14 y 16 de la
calle de la Moneda; el edificio que ocupa la Escuela Nacional de Artes
Plasticas en la calle de la Esmeralda ndmero 14; el Palacio de Las
Bellas Artes con todas sus dependencias y anexos; el edificio del Teatro
Hidalgo, igualmente con todas sus dependencias y anexos; los terrenos
que ocupa el ex templo de San Diego, con sus anexos en la calle del
Dr. Mora; y todos los demis edificios y terrenos que al Instituto des-
tine el Gobierno Federal.”

Los ingresos econémicos correspondientes al funcionamiento del INBaL
quedaron definidos en el articulo cuarto de la ley, y se conformaron de un
subsidio anual del gobierno federal a través de su presupuesto de egresos,
las partidas presupuestales de cualquier género destinadas por la sep, el
producto de cuotas y precios de arrendamiento, asi como el producto de
ingresos diversos. En cuanto a los nombramientos para asumir los cargos
de director y subdirector general del INBAL —de acuerdo con el articulo
séptimo de la ley— serfan designados por el ciudadano secretario de Edu-
cacién Publica, debiendo ser seleccionados por la realizacién de obras artis-
ticas de notoria importancia y méritos superiores. También se hizo recaer
la responsabilidad en el mismo secretario de Educacién Publica los nombra-
mientos de los demds directores, jefes de departamento, y de los técnicos
en general que fueran propuestos por el propio director general del insti-
tuto —todos ellos bajo el cardcter de empleados de confianza—.

Roberto Garcia Morillo, bidgrafo de Carlos Chévez, llegé a enlistar
las personalidades que ocuparon las distintas dependencias del recién fun-
dado 1NBAL:
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Al ponerse en movimiento el INBAL, a principios de 1947, como deci-
mos, se encargaron de las diversas dependencias las siguientes personas:
Carlos Chévez, Director General y [provisoriamente] Departamento
de Danza; Luis Sandi, Subdirector General; Blas Galindo, Departa-
mento de Musica; Julio Castellanos, Departamento de Artes Pldsticas;
Alfredo Gémez de la Vega, Departamento de Teatro; Enrique Ydnez,
Departamento de Arquitectura; Salvador Novo, Comisién de Televi-
sién, y Leonor Llach, Departamento Administrativo. En la marcha
del instituto, hubo por supuesto pequenas modificaciones, de acuerdo
con las necesidades de orden préctico que fueron surgiendo en su
funcionamiento, asi como cambios de las personas encargadas de las
distintas secciones. Asi aparecieron el Consejo Técnico Consultivo y
el Consejo Técnico Pedagdgico.®

EL DEPARTAMENTO
DE MUSICA DEL INBAL

El Departamento de Musica del 1NBAL se dividi6, en 1949, en tres dreas
estratégicas para su funcionamiento: Creacién e investigacion, Educacién
y Difusién. El dinamismo que logré imprimir Chévez a la evolucién de los
musicos durante su primera gestién como director del Conservatorio (1928-
1934) y, paralelamente, como director de la Orquesta Sinfénica de México
se reflejé al disefar este departamento, puesto que se ubicaria en el rubro
de “Educacién” al Conservatorio Nacional de Musica, y, por otra parte, a
la Orquesta Sinfénica Nacional en el de “Difusién”.

La anterior férmula que Chévez utilizé para elevar la calidad de los
musicos de la osm ahora se implicarfa en un cardcter més institucional den-
tro del INBAL, esto para intentar que la Orquesta Sinfénica Nacional alcan-
zara los niveles de las homénimas de Estados Unidos y Europa. Por otra
parte, la “investigacién musical” fue otra drea estratégica que Chdvez habria
proyectado desde sus planes de renovacién del Conservatorio. En una es-
pecie de “triada”, el maestro Chévez incorporé la “investigacién musical”
(Creacién) en el Conservatorio Nacional de Musica (Educacién), para
abrirles un espacio a nuevos arreglos y compositores mexicanos a través de
la Orquesta Sinfénica Nacional (Difusién): una especie de recipiente con
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ingredientes de una férmula que le habia arrojado resultados positivos
durante la década de los afios de 1930.

De acuerdo con el trabajo biogréfico de Garcia Morillo®! el Departamen-
to de Musica del INBAL fue organizado en 1949 de la siguiente manera:

I. Creacidn e investigacién: 1) Encargos y Concursos; 2) Oficina de
Investigaciones Musicales; 3) Promocién de obras pedagégicas y
repertorio musical.

II. Educacién: 1) Profesional: a) Conservatorio Nacional de Musica;
b) Escuela Nocturna de Musica; ¢) Academia de Opera de Bellas
Artes; Escuela Secundaria de Arte. 2) Escolar: a) Seccién Escolar
para el .r. (Inspeccién, Primarias, Secundarias, Normales, Acom-
panantes de Educacién Fisica); b) Seccién Escolar para los Estados
y Territorios (Inspeccién, Primarias, Secundarias, Normales Urba-
nas, Normales Rurales, Escuelas de Musica); 3) Popular: a) Centros
Populares de Arte.

I1I. Difusién: 1) Orquesta Sinfénica Nacional; 2) Opera de Bellas Ar-
tes; 3) Coro del Conservatorio; 4) Coro de Madrigalistas; 5) Coro
de Varones de la Escuela Nocturna de Musica; 6) Coros Escolares;
7) Coro de ninos del Conservatorio; 8) Patrocinio a concertistas
independientes; 9) Oficina de Conciertos Escolares; 10) Seccién de

Publicidad.

ORGANIGRAMA DEL INBAL (1947)

El siguiente organigrama es una reproduccién del que apareci6 en la Me-
moria de la Secretaria de Educacion Piblica de 1947, y se puede observar
como el Departamento de Musica aparece mds ligado al departamento
Administrativo.

El Departamento Administrativo del INBAL se encargaria de la “con-
tabilidad” de fondos provenientes de subsidios de la Federacién y de otros
ingresos, tales como alquiler de salas de espectdculos y conferencias, venta
de boletos de entrada para exposiciones, funciones y exhibicién de la cor-
tina de cristal del telén del Teatro del Palacio de las Bellas Artes, asi como
de la venta de publicaciones. El “control de concesiones” formaria parte de
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Direccion

Sub-direccién

JII

Departamento
Administrativo

Departamento Departamento
Artes Pldsticas Departamento Teatro
Musica

Academica

Escuela . : Departamento

de Piano Escuela Academia L
Popular de .. . . Organizacién

L Arte Escénico Nacional Nacional ,

Misica . . de Espectdculos

. e o y Baile de Danza Mexicana L
Baja California . . . e Informacién

Baja California

la gestién de este departamento, es decir, serfa el encargado de tramitar las
concesiones de las salas de espectdculos y de conferencias, asi como de vi-
gilar el cumplimiento de las condiciones en que se otorgaban, y cobrar las
cantidades fijadas a los concesionarios por concepto de gastos de servicios
y administracién.

De acuerdo con la ley orgdnica del iNBAL, se formé un “consejo consul-
tivo”, integrado por el director y el subdirector general, asi como por los
distintos jefes de departamentos. En este consejo consultivo destacaron las
discusiones en relacién con los proyectos de reglamentacién del instituto
y de sus dependencias, la aprobacién de los reglamentos, asi como la for-
mulacién y proposicién a la sep del presupuesto anual del instituto.

El 1° de enero de 1948 se cre6 el Departamento de Produccién Teatral,
dotado de funciones administrativas y técnicas. Entre sus funciones técnicas
regia la facultad de vigilar la escenografia y el montaje de todos los espec-
téculos programados en el Palacio de Bellas Artes. Referente a las funciones
administrativas de este departamento, la principal consistia en planear un
calendario de las actividades de la sala de especticulos para combinar las
actividades de agrupaciones artisticas externas —Orquesta Sinfénica de Mé-
xico, Opera Nacional a.c., Ballet de la Ciudad de México, Empresas de
Conciertos Asociacién Musical Daniel a.c., y Conciertos Mexicanos A.C.—
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con las actividades de los grupos artisticos propios del INBAL —Orquesta
Sinfénica del Conservatorio, Teatro Infantil, Opera de Bellas Artes y Aca-
demia de la Danza Mexicana—, ademds de celebraciones civicas y patrié-
ticas del calendario escolar de la sep, festividades civicas coordinadas por
el Departamento del Distrito Federal, congresos culturales y econémicos
organizados por el gobierno federal, asi como las fiestas escolares celebradas
en el Teatro de Bellas Artes.

Otras dependencias que el Departamento de Musica del INBAL co-

menzd a coordinar fueron:
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a) Escuela Secundaria de Miisica; con 208 alumnos, y materias como
solfeo y piano, instrumentos de cuerda, instrumentos de aliento,
anatomia de la voz, canto y conjuntos corales.

b) Oficina de Conciertos Escolares; integrada por el Coro de Madrigalis-
tas, el Coro de Varones de la Escuela Nocturna de Mdsica, el Coro
de Ninos de los Cursos de Iniciacién del Conservatorio, entre otros;
presentando 866 conciertos escolares entre la Ciudad de México y
el interior de la Republica.

¢) Seccion de Investigaciones Musicales; con misiones de investigacidon
folklérica en los Estados de Morelos, Puebla, México y Guerrero
para el estudio de la masica de lengua ndhuatl; ademds, destinada
al ordenamiento de documentos folkléricos, como fue en el caso
del Valle del Mezquital. Esta seccién igualmente se encargaria de la
copia y transcripcién a una notacién moderna de musica poliféni-
ca antigua. Para finales de 1947 se terminé un inventario de 1,101
composiciones de autores mexicanos, resguardados en el Archivo y
Biblioteca del Conservatorio Nacional.

d) Escuela Nocturna de Misica; conformada por 440 alumnos; en la
sala de espectdculos del Palacio de Bellas Artes se ofrecieron con-
ciertos publicos, por el Coro y la Orquesta del propio plantel.

e) Seccion de Miisica Escolar en el Distrito Federal; el cual coordiné los
programas de 82 escuelas primarias referidos a la ensenanza técnica
de la musica, del canto coral, de la apreciacién musical y de la
préctica de orquesta de juguetes. Esta seccién también se dedicé al
fomento de los clubes corales en primarias y secundarias., asi como
a la organizacién de festivales y concursos para estos clubes.
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) Grupo de Iniciacion del Conservatorio Nacional; el propésito funda-
mental de este grupo fue iniciar a los nifios de edad escolar en el
estudio especializado de la musica, aproximadamente a un ndimero
de 416 nifos inscritos.

2) Seccion de Miisica Escolar en estados y territorios; buscando controlar
alos maestros de musica en toda la Republica Mexicana, esta seccién
en particular elaboré un directorio de estos maestros para enviarles
los programas a los cuales se debian sujetar, asi como exigia un
informe mensual de actividades de cada uno de ellos.

h) Coro del Conservatorio; agrupacion que present6 conciertos acom-
panando a la Orquesta Sinfénica Nacional del Conservatorio
—antes Orquesta Sinfénica de México—.

El propédsito de describir estas dependencias del Departamento de
Musica es subrayar la extensién del drea escolar musical que se articulé con
el recién creado INBAL, como una forma de comenzar a crear y apoyar mds
escuelas especializadas hacia un complejo mundo cultural. Parafraseando
a Gramsci se tratarfa de seguir situando a “la escuela como un instrumen-
to para formar los intelectuales de diverso grado "%

LA OFICIALIZACION DE LA ORQUESTA SINFONICA
DE MExico coMO ORQUESTA SINFONICA NACIONAL

La dltima fase para que la Orquesta Sinfénica de México quedara dentro
de la estructura del Estado mexicano e insertada en una instancia o institu-
cién nacional tenia que ser la “reglamentaria’, es decir, se tendria que di-
solver la sociedad cooperativa que habia operado por 21 afos y tenia que
emitirse un decreto presidencial. La oficializacién® de la Orquesta Sinfé-
nica de México no fue bien aclarada en un principio al pablico, asi que se
vivieron momentos de desorientacién. A pesar de la emisién de boletines
que intentaron justificar la accién que habia tomado el Estado, el puiblico
dejé de asistir a las salas del Palacio de Bellas Artes con la misma consis-
tencia que lo hacia anteriormente. Sin embargo, para los musicos de esta
agrupaciéon musical la oficializacién significaria la reivindicacién con el
nucleo obrero, acercarlo a la condicién que estaba logrando el trabajador
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mexicano en el México posrevolucionario de no caer en la condicién de
“oficio olvidado”, sin seguridad en el trabajo.

El 18 de julio de 1947, por decreto presidencial publicado en el Dia-
rio Oficial de la Federacidn, la Orquesta Sinfénica de México se convirtid
en la Orquesta Sinfénica Nacional del Conservatorio (osNc). Aunque, afos
mids tarde, Chédvez explicaria el motivo del cambio de nombre de la Or-
questa Sinfénica de México y su disolucién de una manera muy simple, la
prensa y el ptblico asiduo a estos conciertos quedaron muy sorprendidos
con la decisién:

Como parte de los organismos artisticos manejados ahora por el Ins-
tituto de Bellas Artes, ha nacido una nueva orquesta: La Sinfénica del
Conservatorio Nacional. Por el personal que la compone, el aparen-
temente nuevo conjunto no es sino una advocacién mds de la Orques-
ta Sinfénica de México. Tan cierta es nuestra afirmacién, que aun los
que no conocen a nuestros musicos por sus nombres exclamaban: pero
si son los mismos profesores de la Sinfénica de México. Ha descon-
certado la formacién de la Sinfénica del Conservatorio, compuesta de
sesenta y cinco personas, sin contar al director [...] Otros piensan que
Carlos Chévez, decidido, después de casi veinte anos de lucha intensa,
quiso reintegrar al conservatorio la orquesta que por tradicién le co-
rresponde.®

El cambio de nombre y la ausencia en la direccién artistica de Carlos
Chdvez no agradé al publico; ante la trayectoria adquirida por la osm le
fue dificil aceptar a los criticos y al publico que esta nueva agrupacién tu-
viera algtin vinculo con el Conservatorio; por otra parte, el ptblico comenzé
a ser escaso durante las funciones de la temporada de la nueva agrupacién.
El publico se encontré con una nueva agrupacién —aunque s6lo de nom-
bre— al asistir al Palacio de Bellas Artes y anunciarse la II Temporada de
la Orquesta Sinfénica Nacional, bajo la direccién artistica del maestro

Eduardo Hernindez Moncada:

[...] De pronto se pensé en una inexplicable equivocacién ;Cudndo
habia sido hecha la primera temporada de la Orquesta Sinfénica Na-
cional? [...] Puesto que la Sinfénica del Conservatorio fue creada por
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Decreto Presidencial, en 1947, creemos que la modificacién de su nom-
bre debe hacerse igualmente por decreto, a fin de que cualquier con-
tingencia, de las que endémicamente padecemos, no vaya a colocar a
sus musicos al margen de la ley [...] Histéricamente, esta temporada
de la Orquesta Sinfénica Nacional, es la tercera.

En enero de 1949 fue destituido Eduardo Herndndez Moncada como
director artistico de la Orquesta Sinfénica Nacional, y su lugar fue ocupa-
do por el maestro José Pablo Moncayo. El relevo fue noticia en los diarios.*
Para marzo de 1949, la respuesta del puablico siguié siendo marcada por el
desinterés:

[...] Frente al nuevo conjunto, hemos observado lo que sigue: Que el
Instituto tomé de la Orquesta disuelta una buena parte de los ejecu-
tantes en “rebeldia”, prefiriéndose a los que pudieran caber, sin riesgos,
en la clasificacién de empleados de confianza, lo cual es correcto y en
beneficio de la obra cultural que el Estado se propone; que en general,
hay afinacién, aunque no calidad superior sonora [...] José Pablo Mon-
cayo, con la provechosa leccién recibida, viene con ansias de subir
algunos peldafios més y la Orquesta se siente muy dispuesta a darle
su ayuda, al contrario de lo que antes sucedia y por lo cual vino la
caida. Sin embargo, el publico no ha querido responder.”’

En el primer programa de la III Temporada de la Orquesta Sinfénica
Nacional del Conservatorio, en febrero de 1949, el puiblico pudo leer un
mensaje donde se justificaba al Estado mexicano para crear una orquesta
sinfénica por decreto:

Los conflictos de trabajo, de origen sindical, asaltan a menudo y en-
torpecen el ritmo vital; por otra parte, las reiteradas intromisiones de
tales o cuales patrocinadores, a quienes es menester complacer, influyen
negativamente en las realizaciones educativas, de divulgacién musical,
y rompen constantemente la linea de calidad. Esto es, la institucién
vive un tanto a merced de los intereses —distintos, o incluso opuestos
entre si— de sus propios trabajadores y patrocinadores, carente de la
libertad necesaria para encauzar su obra de cultura y para alcanzar su
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ideal de arte. [...] En estos casos, el Estado debe y puede crear una
orquesta sinfonica permanente; cuidar sus medios y formas de vida,
y marcar las condiciones de trabajo, considerando, en primer término,
que los fines mediatos e inmediatos deben responder a las necesidades
de ampliacién y progreso de la cultura nacional. La Orquesta Sinfé-
nica Nacional del Conservatorio creada por iniciativa del Instituto
Nacional de Bellas Artes, pertenece al Estado mexicano y trabaja en
funcién de completar e intensificar, las actividades musicales del pais.
Esta orquesta va a entrar ahora en un nuevo periodo de vida; con
mejores orientaciones y mayor amplitud de accién creadora.®®

En el nuevo periodo de vida de la osN, el Estado mexicano preveia la
capacitacién técnica y préctica de profesores de atril, otorgar plazas a nue-
vos elementos, asi como abrir la plaza de “subdirector” para fomentar el
surgimiento de nuevos directores de orquesta. La creacién de esta plaza
puede traducirse en dos aspectos: preparar a los nuevos talentos en la direc-
cién artistica, pero abrir la opcién de que los masicos de orquesta con ap-
titudes en la direccién orquestal pudieran ir ascendiendo.

La justificacién de la oficializacién que aparece en el texto del progra-
ma de la III Temporada de la osN recoge en sintesis los argumentos que le
permitieron a la Orquesta Sinfénica de México recibir la subvencién del
Estado afio con afio desde su aparicién. En el sentido gramsciano, se respon-
de a esa necesidad de ampliar la base para la seleccién y elaboracién de altas
cualidades intelectuales; los musicos conservatorianos continuarian siendo
los destinatarios titulares de la alta cultura —desde un sentido bourdieua-
no—, pero dentro de una democratizacién donde las masas populares
pudieran tener acceso, acorde a las necesidades un pais posrevolucionario,
nacionalista y progresista.

El1 25 de abril de 1949, nuevamente por decreto presidencial publica-
do en el Diario Oficial de la Federacion (DOF), la Orquesta Sinfénica Nacio-
nal del Conservatorio (0sNC)® cambié al nombre con el que actualmente
se le conoce: Orquesta Sinfénica Nacional (osn).
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Notas

! Entenderemos como “nacionalismo oficial” a la manera en que el Estado controla al arte y la
cultura; como bien apunta Tomds Pérez Vejo, la “nacidn es forjada por las instituciones estatales y
en torno a sus expresiones culturales; sobre la cultura oficial y contra las culturas populares”. Véase
T. Pérez Vejo, Nacidn, identidad nacional y otros mitos nacionalistas, 1999, p. 22. El historiador
Benedict Anderson identifica entre las palancas politicas de un nacionalismo oficial a la educacién
primaria controlada por el Estado, la organizacién de la propaganda de éste, el militarismo, y la
revisién oficial de la historia, y, por otro lado, concibe a la musica, las artes pldsticas, la literatura
novelistica y la poesfa como “frutos culturales” del nacionalismo. Véase B. Anderson, Comunidades
imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo, 1993, pp. 147-204.

* Lear, Imaginar el proletariado. .., pp. 72-74.

% “Ecos. Esperanzas de arte”, ABC. Periddico ilustrado de politica y variedades, 25 de mayo, 1918.
HNM/UNAM.

4 Pérez Vejo, Nacion, identidad. .., p. 7.

5 J. A. Beristdin Cardoso, “José Vasconcelos y el proyecto de educacién y cultura”, Revista BiCen-
tenario, num. 54, 2021, pp. 28-30.

¢ El historiador Bernardo Masini Aguilera afirma que el brazo publicitario de Obregén en el
extranjero no solo se limité a Estados Unidos, puesto que dio continuidad a la politica que iniciarfa
Carranza entre los presidentes revolucionarios, la de extender su liderazgo hacia el resto de los paises
iberoamericanos; de tal manera, que repercutiria en la buena acogida que dieron los paises latinoa-
mericanos en los siguientes afios al programa educativo vasconcelista, el proyecto cultural de la
Revolucidn, asi como a las legislaciones agraria, laboral y petrolera. Véase B. Masini Aguilera, Un
caudillo y dos periddicos: Alvaro Obregon como modelo de la relacion entre la prensa y el poder en la
Revolucion Mexicana, 2016, pp. 124-128.

7]. A. Beristdin Cardoso, “El ideal de educacion publica en Vasconcelos”, Revista BiCentenario,
ndm. 57, 2022, pp. 42-49.

8 C. Fell, José Vasconcelos. Los arios del dguila, 1989, p. 393.

0 Ibid., p. 395.

1 A. Gramsci, Los intelectuales y la organizacion de la cultura, 2004, pp. 17-18.

" Ibid., p. 18.

12 E Monzdn, Semblanzas de miisicos mexicanos, 1999, p. 61.

13 Ibid., p. 107.

14 M. de Giuseppe, Messico 1900-1930, Stato, Chiesa e popoli indigena, 2007, pp. 316-317.

1> Durante el cardenismo surgié una especial preocupacién por la organizacién sindical, y aunque
se preferfa mds la conciliacién que la huelga, nunca esta llegaria a ser coartada por medios ilegales
como en anteriores gobiernos. En el periodo de 1934 a 1940 los contratos colectivos de trabajo
aumentaron de 435 a 4,321. Véase L. Medina, Historia de la Revolucién Mexicana. Periodo 1940-
1952. Del cardenismo al avilacamachismo, 1978, p. 20.

16 Durante los regimenes de Manuel Avila Camacho y Miguel Alemin se intentaron desmontar los
aparatos estatales que se crearon desde el cardenismo vinculados con la educacidn, la promocién
cultural y econdmica en las comunidades indigenas. Si el Departamento de Asuntos Indigenas,
creado por Cérdenas desde 1936, buscaba fortalecer a las comunidades indigenas del pais, en los
gobiernos posteriores se insistiria inicamente en la connotacién folclérica de los indigenas para res-
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tarles todo tipo de reivindicacion social. Véase R. Pérez Montfort, Un nacionalismo sin nacion aparente
(La fabricacion de lo tipico mexicano 1920-1950), 1999, p. 192.

17 Palabras de Ricardo Pérez Monfort en el video: “Mexicanerias. La construccién del México
Tipico”, Antropo-visiones, 2009.

'8 En respuesta a la condescendencia de las elites ante los inversionistas y empresarios extranjeros,
principalmente estadounidenses, cristalizé el nacionalismo revolucionario, disefidndose los instru-
mentos legales para garantizar la soberania nacional, tanto en lo econémico como en lo politico.
Véase P. Yankelevich, “Explotadores, truhanes, agitadores y negros. Deportaciones y restricciones
a estadounidenses en el México revolucionario”, 2008, p. 1156.

19 R. Pérez Montfort, Avatares del nacionalismo cultural: cinco ensayos, 2000, pp. 38-39.

? G. La Bella, “El periodo de los populismos y los modelos nacionales (1920-1954)”, en M. de
Giuseppe y G. La Bella, Historia contempordnea de América Latina, 2022, pp. 95-98.

21 Més alld de los elementos prehispdnicos en la ornamentacion del Palacio de Bellas Artes, asi
como de su estilo arquitecténico art decd; lo mds nacionalista de todo el trabajo del arquitecto Fe-
derico Mariscal fue el utilizar y combinar marmoles nacionales para su terminacién en sus interiores,
en lugar del importado desde Carrara en Italia que lucia en su exterior. Véase D. Schévelzon, “Los
motivos prehispdnicos en el Palacio de Bellas Artes”, en D. Schdvelzon (comp.), La polémica del arte
nacional en México, 1850-1910, 1988, p. 297. Retomando el tema de los mdrmoles nacionales inte-
riores, se utilizaron mdrmoles de colores rosa, café, negro, bardillo florido y blanco; procedentes de
las canteras de Vizarrdn, en el municipio de Cadereyta, del estado de Querétaro. “Los mdrmoles
empleados en el Palacio de Bellas Artes, del Lic. Rafael Huacuja y Avila”, El Ilustrado, 3 de mayo,
1934, p. 51. HNM/UNAM.

22 Durante la presidencia de Abelardo Rodriguez, éste se sacudié un poco la presién de Calles y se
darfa un moderado viraje hacia la izquierda. Cabe mencionar que desde mediados de 1929 el
gobierno de Calles giré la Revolucién hacia la “derecha”, y de ahi hasta 1934 los gobiernos del Ma-
ximato vendrian reprimiendo fuertemente a los integrantes del Partido Comunista. Véase B. Carr,
La izquierda mexicana a través del siglo xx, 1996, p. 61.

» Letra completa del coro de la partitura: Llamadas. Sinfonia Proletaria de Carlos Chdvez, sobre el
corrido de la Revolucidn, BA/CENART, Fonoteca y Videoteca, 1934, P06871, 22 hojas.

24 “El Palacio de Bellas Artes”, E/ Nacional, 30 de septiembre, 1934. BA/cENART, Fondos Especiales,
Geré6nimo Baqueiro Foster.

» “La transformacion del Teatro Nacional”, E/ llustrado, 3 de mayo, 1934, p. 15. HNM/UNAM.

% En el 4mbito de la pintura, desde 1922 los pintores muralistas encabezados por Rivera, Siqueiros
y Orozco llegarian a formar su propio sindicato, no sélo para defender los intereses de la vanguardia
artistica, sino también para verse a si mismos como trabajadores que debfan defender sus condi-
ciones laborales. Véase Carr, La izquierda mexicana..., pp. 49-50.

7 “Liga de obreros”, El Heraldo, 4 de mayo, 1908. Ba/CENART, Fondos Especiales, Gerénimo
Baqueiro Foster.

28 “La Msica en México y en el extranjero”, E/ llustrado, 23 de septiembre, 1937, p. 141. HNM/UNAM.
» “Personaje de actualidad en México. Carlos Chavez”, El Universal Grdfico, viernes 16 de julio,
1937, BA/CENART, Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

3 “La musica cldsica al alcance de los pobres”, Mancomunidad, 22 de julio, 1938. BA/CENART,
Fondos Especiales, Ger6nimo Baqueiro Foster. Esta revista surgié en 1914 con el propésito de
mantener a sus agremiados informados de las actividades de la Unidn, esta dltima creada el 22 de
septiembre de 1909 en la calle de Santa Marfa La Redonda N°. 53 int. 13, tomdndose un acuerdo
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para integrar la Sociedad Mutuo Cooperativa de Dependientes de Restaurant y el Comité de
Cocineros.

3! Archivo General de la Nacién [en adelante aGN], Fondo Carlos Chévez, caja 1, Vol. VI, osm,
Prensa, exp. 1 (1938)- 44 (1938) [osm-varias crénicas-1938-] Exp.30, Traducido del periddico De
Télegraaf: Edicién de la noche del 17 de noviembre de 1938.

32 Estas criticas pueden revisarse en el Boletin de la secretaria de Educacidn Piblica, 2° semestre de
1923- ler semestre de 1924, México, tomo II, nimeros 5 y 6, p. 410.

3 El maestro Manuel Barajas se caracterizé por sus andlisis comparativos y estudios sobre la
condicién del musico mexicano; desde 1926 aportaria interesantes datos ante un promedio anual
de mil alumnos y un gasto del gobierno federal por doscientos mil pesos anuales: “el promedio de
alumnos graduados por afo es de seis, de lo que se deduce que cada alumno cuesta a la nacién,
durante su carrera artistica profesional 33,333,33 pesos”. ‘Lo que cuesta a la Nacion la carrera de
un alumno del Conservatorio”, E/ Universal, 13 de septiembre, 1926. Ba/CENART, Fondos Especia-
les, Gerénimo Baqueiro Foster.

34 “Situacién internacional de los profesores de Orquesta”, El Nacional, 16 de agosto de 1936. Ba/
CENART, Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

3 Ibid.

3¢ “Entrevista a Chdvez”, El Nacional, 7 de junio, 1936. BA/CENART, Fondos Especiales, Gerénimo
Baqueiro Foster.

%7 “La sinfénica de México en pleno conflicto con el sindicato, V7, E/ Ilustrado, 8 de junio de 1939,
pp. 6-7. HNM/UNAM.

38 “La Orquesta Sinfénica y la misién cultural del Estado”, E/ Universal, 8 de agosto de 1940. Ba/
CENART, Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

3 “Los origenes del tltimo conflicto de la sinfénica de México, I”, El Ilustrado, 11 de mayo, 1939,
p. 30. HNM/UNAM.

4 “Los origenes del tltimo conflicto de la sinfénica de México, 117, £/ Ilustrado, 18 de mayo, 1939,
p. 34. HNM/UNAM.

# “Las instituciones y su organizacién”, E/ llustrado, 8 de julio, 1938. Ba/cenarT, Fondos
Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

4 “La Sinfénica de México en pleno conflicto con el sindicato de musicos, IV”, E/ llustrado, 1 de
junio, 1939, p. 32. HNM/UNAM.

3 Thid.

# “El mejor elemento estd con la sinfénica”, E/ Universal, 20 de junio, 1939. Ba/cENART, Fondos
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Fundado desde 1866, el Conservatorio de Msica continué con el proce-
so de ensefianza musical secular y extramuros que se habia interrumpido
con las guerras de Independencia. El nombramiento del maestro michoaca-
no José Mariano Elizaga (1786-1842) como “maestro” de la “Capilla Imperial”
derivé en la organizacién de una primera orquesta sinfénica del México
independiente, e incluso, a la caida de Iturbide, el maestro Elizaga fue igual-
mente apreciado por el gobierno siguiente. En 1823, preocupado por la
ensefianza de la masica en el pais, escribi6 el primer libro de did4ctica mu-
sical impreso en México: Elementos de Misica. Al afio siguiente, y con el
apoyo del presidente Guadalupe Victoria, sent6 las bases para la primera
Sociedad Filarménica Mexicana. Se sabe de la vida de Elizaga, se conoce de
sus obras, aunque desafortunadamente casi toda su musica estd perdida,
en su mayoria musica religiosa, y un poco de musica patriética. En 1813
llegaria a componer una Cancién a Morelosy para 1827, un himno patriéti-
co que fue publicado en una edicién de 4 mil ejemplares.’

El maestro Elizaga fundé la Academia Filarménica Mexicana, el primer
conservatorio secular de América, inaugurado el 17 de abril de 1825 en el
salén general de la ex Universidad Pontificia ante la presencia del presidente
Victoria, y fundamentando su ensefianza en cuatro asignaturas: “Ensefian-
za de los principios fundamentales de la masica; Armonia y Composicidn;
Solfeo, Canto y manejo de instrumentos, ademds de Reglas filoséficas de
la musica para el profesor”,” pero cerrd sus puertas en 1827. Los siguientes
esfuerzos por fundar una sociedad filarménica con un cardcter mds o me-
nos estable y duradero fueron incipientes. Sin embargo, lograron formar
una nueva generacién de musicos mexicanos; Joaquin Beristdin (1817-1839)
y Agustin Caballero establecieron en 1839 la Escuela Mexicana de Musica,
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mientras que, por otro lado, el musico José Antonio Gémez y Olguin fun-
daria la Academia de Musica de la Gran Sociedad Filarménica de México.

El padre Joaquin Beristdin nacié en la ciudad de México el 20 de
agosto de 1817, llegando a formar parte como violoncelista de la Orques-
ta de la Colegiata de Guadalupe, ademads de ser nombrado maestro director
de 6pera; fallecié en octubre de 1839 cuando apenas contaba con 22 afos de
edad.? El musicégrafo Gerénimo Baqueiro Foster, denominaria a la inci-
piente sociedad de Caballero y Beristdin como la famosa “Academia Beris-
tain-Caballero”:

Una biografia del padre Caballero, que fue, dicho sin lugar a duda, el
primer director del Conservatorio servirfa para hacer desfilar a cientos
de musicos, a contar de los primeros inscritos en la Academia Beristdin-
Caballero, fundada en 1839, y que al morir Beristdin sigui6 dirigiendo
con un éxito que no tiene precedente en la historia musical del pais,
Agustin Caballero. Que en aquel tiempo la musica habia alcanzado
un alto grado de desarrollo por causas que convendria estudiar a fon-
do, no queda duda ;Cual era la razén? Simplemente ver la lista de los
filarménicos que pertenecian a la Junta de Fomento de Artesanos en
1844, es un indice preciso de la realidad imperante. En ella estdn todas
las figuras de relieve en aquel tiempo, ejecutantes, maestros, composi-
tores, directores de orquesta... Cantantes [...] Los estudiosos deben
de tener en cuenta que de 1810 a 1821, la vida musical metropolitana
y de todo el pais sufri6 un colapso; que todavia en 1827 la situacién para
los espaiioles era en extremo molesta. Sin embargo, Manuel Garcia,
el célebre tenor espanol, considerado el primero en el mundo y para el
cual Rossini escribié su 6pera “El Barbero de Sevilla”, trajo la prime-
ra compafifa de dpera italiana que vino al pais y que ese fue el punto
de partida de una evolucién musical que se bifurcé en 1770, inmedia-
tamente después de las celebraciones, en tiempo de don Benito Judrez,
del primer centenario del nacimiento de Beethoven.*

Al morir Joaquin Beristdin, el padre Caballero continué la labor de la
Escuela Mexicana de Musica, como un gran semillero de musicos de cali-
dad, como Agustin Balderas y Melesio Morales. Al padre Agustin Caballe-

ro se le debe también la formacién de la primera Compania Nacional de
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Opera de México al término de la invasién estadounidense. La Academia
de José Antonio Gémez y Olguin, como senala Zanolli Fabila, tuvo como
modelo el Conservatorio de Madrid (1830), y fue inaugurada el 15 de
diciembre de 1839 en el Colegio de Mineria. Las materias que se impartie-
ron fueron: solfeo, canto, violin, clarinete, vocalizacién, piano, vihuela, flau-
ta y acompanamiento, ademds de escritura, italiano, francés, inglés, teneduria
de libros, baile, esgrima y dibujo.”

La Sociedad Filarménica Mexicana (1865-1866) fue fruto de formas
de sociabilidad como las veladas literario musicales de la época, y propicié
a su vez la fundacién y establecimiento de su propio Conservatorio de
Musica (1866), institucién o instancia —desde un sentido bourdieano—
que se convertirfa en la columna vertebral de la ensenanza musical de
nuestro pais. La Sociedad Filarménica Mexicana fue debidamente regla-
mentada por Aniceto Ortega, Urbano Fonseca, Julio Clement y Agustin
Balderas, siendo el principal objetivo fomentar el cultivo de las ciencias y
de la prictica musical, asi como de elevar la cantidad y calidad de los ma-
sicos mexicanos.

El presidente Sebastidn Lerdo de Tejada reconocié en 1875 al Con-
servatorio de Musica como una institucién subvencionada, pero todavia
“no nacional”, por lo cual hasta 1877 éste se nacionalizaria por decreto
presidencial:

El sefior profesor Carrillo, dicen, sufre una confusién que mucho la-
mentamos, al no distinguir el Conservatorio Particular del Conserva-
torio Nacional. “Con efecto: el 15 de enero de 1866 abrié sus puertas
el Conservatorio de la Sociedad Filarménica Mexicana en el local de
la Academia Particular del Padre Caballero, situada en los altos del
Actual Monte Pio “Luz Savifidén. Al afio siguiente entré a la ciudad
de México triunfante el gobierno de la Republica y éste subvencioné
al conservatorio cediéndole el edificio de la Ex Universidad Real y
Pontificia de México, actualmente demolido y cuya cesién la comu-
nicé don Blas Balcdrcel, en nombre del gobierno de don Benito Judrez
en oficio a la junta directiva de la Sociedad Filarménica. En enero de
1868 abrié sus puertas en su nuevo local el Conservatorio de Musica,
todavia no nacional, pero ajustdndose a la Ley de Instruccién Publica
expedida el 2 de diciembre del afio anterior. El Presidente don Sebastidn
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Lerdo de Tejada, en su informe al H. Congreso de la Unién leido el
16 de septiembre de 1875, habla claramente del Conservatorio de
Musica como institucién subvencionada, pero todavia no nacional.
El dia 13 de enero de 1877, el Gobierno de la Republica expidié su
decreto firmado por D. Ignacio Ramirez, nacionalizando el Conser-
vatorio de Musica, y esta fecha, la de su nacionalizacidn, es la que esta
comisién pretende celebrar como claramente lo expresa la serie de ar-
ticulos que acerca del particular se han publicado, puesto que se habla
en ellos del Conservatorio Nacional.®

Podemos considerar al Conservatorio Nacional de Musica como produc-
to de la época moderna del México decimonénico, y en cuanto a los planes
de estudio, de acuerdo con la tesis doctoral de la investigadora Zanolli, se
puede referir lo siguiente:

Desde 1866, afio en que abriera sus puertas al servicio de la educacion
musical y artistica de la sociedad mexicana, y hasta la fecha, el Conser-
vatorio ha tenido veinticuatro planes de estudio, como consta en los ma-
teriales depositados en los acervos documentales de diversas instituciones
oficiales. El primer plan de estudios de la historia del Conservatorio
Nacional de Msica de México, fue precisamente el correspondiente
al afio de su fundacién, en el cual, la institucién educativa, con el aus-
picio de la Sociedad Filarménica Mexicana, ofrecia a los alumnos in-
teresados en cursar estudios musicales la posibilidad de inscribirse a
dos tipos de materias, las de cardcter general como Historia de la Musica
y Biografia de sus hombres célebres; Actstica y Fonografia; Anatomia,
Fisiologia ¢ Higiene de los aparatos de la voz y del oido; Arqueologia
de los Instrumentos Musicales ademds de Francés e Italiano. Y mate-
rias musicales especificas como Solfeo, Canto, Piano, Instrumentos de
Arco, Instrumentos de Viento, Armonia, Composicién, Espanol, Es-
tética e Historia comparada de los progresos del arte e Instrumentacién
y Orquestacién.’

Durante el porfiriato, se llevaron a cabo tres reformas en los planes de
estudio del Conservatorio (1883, 1893, y 1903):
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El primero, correspondiente a la gestién de Alfredo Bablot, que in-
cluy® treinta y ocho asignaturas diferentes e hizo la diferenciacién de
los estudios conservatorianos en siete categorl'as: preparatorios, voca-
les, instrumentales, técnicos superiores, de conjunto, de perfecciona-
miento y auxiliares. El de 1893, desarrollado como el tltimo, bajo la
direccidn de José Rivas, contemplé exclusivamente estudios musicales
y dispuso dos afos de estudios comunes obligatorios para todas las
carreras, en los cuales se impartirfan las materias de Elementos de
Teorfa Musical y Nociones Preliminares de Armonia; Solfeo, Francés
y Gréfica Musical. Finalmente, en el de 1903, se determiné que en
esta escuela se podrian realizar “estudios especiales” de canto, canto
lirico, orfeén popular, coros y conjuntos vocales, piano, 6rgano, im-
provisacidn, arpa, instrumentos de arco, maderas, latones, composicion,
pedagogia musical y —de nueva cuenta— declamacién dramdtica.?

El Conservatorio Nacional de Musica prosiguié con sus labores du-
rante los anos de la Revolucién Mexicana, bajo tiempos dificiles y varios
cambios en su labor de ensenanza. El decreto presidencial del general Vic-
toriano Huerta, fechado el 24 de abril de 1914, dispuso la militarizacién
de diversas instituciones de educacién superior, como sucedi6 en el caso de
las Escuelas de Altos Estudios, Jurisprudencia, Odontologia, Bellas Artes,
Artes y Oficios para hombres y mujeres, Escuela Normal Primaria para
Maestras, Superior de Comercio y Administracién, Escuela Nacional Prepa-
ratoria, y, por supuesto, el personal masculino del Conservatorio Nacional
de Msica y Declamacién no estuvo exento de la dindmica revolucionaria.

El Conservatorio Nacional de Mdsica en 1916 cambiaria al nombre
de Escuela Nacional de Msica y Arte Teatral, ademds de que se reorgani-
zarfan sus planes de estudio, dividiéndose en dos tipos de cursos: reglamen-
tarios y libres; divididos a su vez los reglamentarios en preparatorios —para
las carreras de instrumentistas, cantantes y compositores; de Arte Teatral;
y de profesor de Musica Escolar— y profesionales, que se brindarian para
las diferentes especialidades musicales y que, previa acreditacién de la ma-
teria de pedagogia aplicada a la mdsica, permitiria a los alumnos obtener
el titulo de “Profesores”,” labor que con la politica cultural vasconcelista se
fortaleceria atin mds: el “musico”, ahora dignificaria su oficio como “pro-
fesor de musica”. Para 1917, la Escuela Nacional de Musica y Arte Teatral
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—Conservatorio Nacional de Musica— quedaria adscrita a la Universidad
Nacional de México, hasta 1929, el ano del conflicto universitario.

Durante esta etapa, y previo a la inauguracién del Primer Congreso
Nacional de Musica —5 de septiembre de 1926— que se realizaria a las
11 horas en el Salén de Actos de la Escuela Nacional de Ingenieros —Pa-
lacio de Mineria—, varios incidentes mostrarian la divisién prevaleciente
entre los musicos conservatorianos: los contrarios a la corriente clasicista
y los exponentes del clasicismo, lo cual provocaria que el director del Con-
servatorio Nacional de Musica, Carlos del Castillo, se fuera retirando del
proyecto, quedando sélo el apoyo de Alfonso Pruneda, rector de la Univer-
sidad Nacional, y José Gémez Ugarte, director del diario £/ Universaly del
Departamento de Bellas Artes. Durante las conferencias, musicos como
Manuel Barajas —del grupo de la corriente opositora a los clasicistas con-
servatorianos—cuestionarfa, en relacién con el papel del Conservatorio
Nacional de Msica, la formacién del escaso nimero de alumnosy el nulo
beneficio a la sociedad de dicho recinto. Barajas tampoco estuvo de acuer-
do en que en la direccién del Conservatorio predominara el personalismo,
la arbitrariedad y la dictadura. Se sefial6 critica y severamente que el Con-
servatorio Nacional de Msica no funcionaba acorde a los nuevos tiempos
e, inclusive, para el propio Barajas debia cambidrsele el nombre y llamarse
Escuela Superior de Musica.

Carlos Chévez asumié la titularidad del Conservatorio Nacional de
Musica en diciembre de 1928, paralelamente a su desempefio como direc-
tor de la Orquesta Sinfénica de México. El paso de Chdvez por el Conser-
vatorio hasta mayo de 1933 —y algunos lapsos en 1934— fue fructifero
para la evolucién de la propia osm: llevaria a cabo la renovacién de los
planes de estudio e insertaria a esta institucién —aprovechando el conflic-
to universitario de autonomia— dentro de la Secretarfa de Educacién Pa-
blica (sEp), convirtiéndola en un semillero de musicos de orquesta y
concertistas con una formacién que él consideraba como mds profesional
y practica:

[...] Chdvez logré curar algunos de los “males” que padecia el Conser-
vatorio. La ensenanza habia estado dominada por la teoria, a expensas
de la préctica, pero esto cambié. Se formé un coro, dirigido inicialmen-
te por el propio Chdvez y después por Luis Sandi [...] Se introdujo
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en el conservatorio la investigacién musical, como nuevo campo de
actividad. Chévez mejoro la clase de composicién de una manera tal
que dio los mejores y mds notables resultados en el conservatorio, y
mds adn entre los compositores.'’

Para investigadores como Zanolli, la historia del Conservatorio puede
ser estudiada en cinco etapas: Fundacién y nacionalizacién (1866-1876);
Régimen porfiriano (1876-1910); Revolucién y posrevolucién (1910-1928);
Escisién e institucionalizacién (1928-1949) y Epoca moderna (a partir de
1949 y hasta la fecha)”. Considero que estas fases son acordes al proceso
histérico de dicha institucién; sin embargo, me atreveria a insertar dentro
de aquella relacionada con la “Revolucién y la posrevolucién” una mis,
aquella etapa del “Conservatorio dentro del seno de la Universidad Nacio-
nal (1917-1929)”, puesto que se trata de un periodo donde los musicos
siguieron siendo legitimados por el Conservatorio como los destinatarios
titulares en el acercamiento de la alta cultura hacia las masas, configurando
un campo con elementos propios de pertenencia, con lucha de fuerzas a su
interior —entre los musicos con gran trayectoria y los nuevos que se incor-
poraban, las distinciones y homenajes, los debates durante los Congresos
Nacionales de Musica, asi como los del conflicto de autonomia para formar
la facultad de musica—, y, que, ademds, responderia a los planes generales
de trabajo del Departamento de Extensién Universitaria en concordancia
con las politicas culturales de los gobiernos posrevolucionarios de Alvaro
Obregén y el de Plutarco Elias Calles.

LA DIFUSION CULTURAL DEL
PROYECTO VASCONCELISTA (1920-1924)

Como apunta la historiadora Mary Kay Vaughan, ! la creacién de la Secre-
tarfa de Educacién Publica, en 1921, qued6 en un pufado de intelectuales
de las instituciones de educacién superior de la Ciudad de México, y desde
1923 se apuntald la politica educativa y cultural con los “misioneros cultu-
rales” y maestros rurales. La labor fue tan fructifera que para 1936, la
politica rural de la sEP terminarfa en manos de intelectuales y pedagogos
regionales. Esta politica que inicio del centro a la periferia se habia trans-
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formado en la década de 1930. Al “pedn” habia que convertirlo en “gran-
jero”, en otras palabras, se tenfa que incorporar a las comunidades rurales
a la economia de mercado:

Los maestros misioneros al llegar a un pueblo deben preocuparse por
indagar quién fue su fundador, por qué tiene un nombre indigena y
cudl es el significado de ese nombre. En algunos estados existen histo-
rias y geografias regionales, que precisa conozcan los misioneros |[...]
El maestro misionero debe darse cuenta de su responsabilidad directiva
y debe procurar entrar en el alma del pueblo. La fuerza de los antiguos
evangelizadores consistia precisamente, en que, por medio de sacrifi-
cios y mansedumbre, ponian su pensamiento y su voluntad, al servicio
del pueblo, al que ensenaban musica, pintura, escultura, arquitectura,
danza y muchas industrias. El maestro misionero debe aprender los
idiomas indigenas y ensefar el castellano. Y en la escuela ha de desa-
rrollar planes de actividad social, para que el indigena aprenda a tener
mejor casa, mejor vestido, mejor alimentacién; ensefiar a industriali-
zar los recursos naturales, para crear fuentes de riqueza. Dar ejemplos
de moral, para no pervertir la de los indigenas. A cada medio, a cada
region, a cada clima, aplicard sistemas que, aprovechando las inclina-
ciones, las virtudes, las costumbres indigenas transformen poco a poco
en actividad creadora, cuanto hace aparecer al indio timido, indolen-
te y retardado. Fuera de la escuela, organizar deportes y diversiones,
aproximdndose al alma popular.'

La sEP se convirtié en la institucién articuladora de politicas cultura-
les de tipo nacionalista. Los intelectuales de la ciudad de México promo-
vieron sarapes, metates y huipiles, y a la par se distribuyeron los cldsicos
griegos. El movimiento muralista, liderado por Diego Rivera, José Cle-
mente Orozco y David Alfaro Siqueiros, desplegé un vocabulario visual y
una gran vocacién con los gobiernos posrevolucionarios; poco a poco fue-
ron representando a la clase trabajadora en sus obras.

El profesor Joaquin Beristdin asumi¢ la titularidad de la Direccién de
Cultura Estética con la creacién y puesta en marcha de la sep, organismo
que, ademds de vigilar el desarrollo musical del pais, se encargé directamen-
te de la “difusién cultural”; asi los orfeones y los festivales al aire libre se
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convirtieron en acciones de extensién. En estos festivales el pablico logré
disfrutar programas donde se alternaron obras de Bach, Debussy, Liszt, y
demds, con canciones plenas de aires populares. Vasconcelos llegarfa a manifes-
tar en algiin momento que México era un pais rico en melodias populares.

En 1922, la musica hizo su parte, en el marco de dicha regeneracién
de las masas, de acabar con los vicios y la holganza, de acuerdo con los bo-
letines de la propia sEp, se llegaron a organizar en ese afio hasta 17 festivales
al aire libre, y con hasta 3 mil alumnos de escuelas participantes en con-
cursos de orfeones. Un ano después se crearia el Departamento de Musica
y Folklore, también dependiente de la sEp, en el cual colaboraron los mu-
sicos mexicanos Manuel M. Ponce e Ignacio Ferndndez Esperén (“Tata
Nacho”), los cuales se dedicaron a compilar musica folklérica y popular de
varias regiones del pais.

La sep fue absorbiendo dependencias de lo que habia sido el De-
partamento Universitario, y hacia 1924, la Direccién de Arqueologfa, incorpo-
rada hasta entonces a la Secretaria de Agricultura y Fomento, quedaria
directamente bajo su adscripcién. El patrimonialismo se articularia desde
esta dependencia; y para una mejor difusién de la politica educativa y apro-
vechando el boom de la radio en nuestro palis, se crearia la estacidn radio-
fénica de la sep."”

LA TRiADA “CONSERVATORIO-INVESTIGACION-
ORQUESTA SINFONICA NACIONAL (1928-1934)”

Carlos Chévez logré articular una triada aprovechando los cargos paralelos
que desempend entre los anos 1928 y 1934 —director de la Orquesta Sin-
fénica de México y del Conservatorio Nacional de Mdsica—, la cual darfa
positivos resultados en el desarrollo de su agrupacién musical que se irfa ins-
titucionalizando como la sinfénica nacional. Los musicos necesitaban un
lugar orgdnico o instancia donde educarse musicalmente y legitimarse —con-
servatorio—, explorar nuevas posibilidades y rescatar las tradiciones y musi-
ca popular —investigacién—, y principalmente, un espacio para la difusién
de una musica representativa y que, al mismo tiempo, se ejecutara con gran
perfeccion las nuevas tendencias musicales en el dmbito de la musica sinf6-
nica—Orquesta Sinfénica de México—. La osMm se convirti6 en la vitrina
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y plataforma para dar a conocer las obras de los compositores mexicanos.
Esta triada nutriria al campo de los musicos conservatorianos de elementos
de identidad que atn pueden seguirse estudiando.

Durante esta etapa se implementaron en el Conservatorio programas
y actividades para foguear a los alumnos en cada una de sus especialidades
(ejecucién, composicién y direccién de orquesta).

Para lograr una verdadera transformacién, se fundaron tres academias
de investigacion:

I. Programa de la Academia de Investigacién de Musica Popular.
II. Programa de la Academia de Historia y Bibliografia.
I1I. Programa de la Academia de Investigacién de Nuevas Posibilidades.

La introduccién de la investigacién musical en los programas de estu-
dio del Conservatorio se tradujo en magnificos resultados en la ejecucién
técnica de los musicos y el repertorio programado en las series de concier-
tos de la osm, proyectando incluso a dicha agrupacién como una de las
mejores de América Latina. Hacia 1940, los frutos eran mds que evidentes:

En resumen, la temporada de 1940 abundé en sorpresas, en esplén-
didas ejecuciones y en éxitos artisticos, entre los que descuellan con
perfiles muy vigorosos, el cuento orquestal “Pedro y el Lobo”, el poe-
ma sinfénica “Tapiola” de Sibelius, la Sinfonfa No. 5, de Shostakovitch
y, sobre todo ello, lo que verdaderamente fue un acontecimiento: la
estancia en México de Igor Stravinsky, dirigiendo personalmente cua-
tro conciertos y puliendo obras ya ejecutadas anteriormente, como el
Apolo Musageta y la seleccion de Petrouchka. Las ensenanzas que con
su actuacién obtuvieron nuestros musicos jovenes fueron el aprove-
chamiento de los timbres orquestales, el equilibrio de las diversas fa-
milias de instrumentos, el perfeccionamiento ritmico y de fraseo en
todas las obras que dirigid, las cuales aparecieron de una diafanidad
muy bien lograda.'

Los musicos de la osm pudieron interpretar las obras de los compo-

sitores revolucionarios del siglo xx, como Stravinsky, uno de los creadores
de la musica politonal, quien superponia disonancias en sus composiciones
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desde las mds sencillas hasta las mds complejas. Era una musica alejada del
romanticismo y el impresionismo, era violenta, de laboratorio, que nece-
sitaba de una técnica orquestal muy avanzada.”

Carlos Chdvez, en la entrevista otorgada a Manuel Barajas en 1938,
sacé a relucir un aspecto que en mi opinién considero uno de los puntos
nodales del musico como intelectual en la sociedad mexicana de principios
del siglo xx: se menciona que el nicleo del musico ha sido “poco favoreci-
do, aunque no olvidado”. En este sentido, este aspecto —independiente-
mente del campo de los musicos conservatorianos y las veladas literarias
como formas de sociabilidad que se han abordado a lo largo de este libro—
nos remite a la obra de Antonio Gramsci, quien marca que los intelectua-
les de tipo rural son en mayor parte “tradicionales”, ligados a la masa social
campesina y pequefio-burguesa de la ciudad; intelectuales como los sacer-
dotes, abogados, maestros, médicos, etcétera, y que representan para los
campesinos de niveles mds bajos un modelo social en su aspiracién para
mejorar su condicién de vida.

La experiencia de vida de Higinio Ruvalcaba (1905-1976), uno de los
primeros violines de la Orquesta Sinfénica de México, podemos conside-
rarla como uno de tantos casos de la profesionalizacién del musico como
modelo de aspiracién. El maestro Ruvalcaba fue originario del pueblito de
Yahualica, Jalisco; de nino trabajaba limpiando fibras en el carrizal —hijo
de un padre colchonero y cellista— dejando esa labor por tocar el violin
en lugares publicos para aportar dinero a su familia; su fama llegé hasta los
oidos del profesor Félix Peredo, quien tenia una escuela y un cuarteto de
prestigio en Guadalajara e inmediatamente fue en busca del nifio prodigio
para negociar con sus papas la tutoria de su educacién musical:

Le voy a dar a usted esta suma de dinero mensualmente —a la vez que
le ponia en sus manos unos billetes—. Y yo me llevo al nifio conmigo
a Guadalajara en donde recibird todas las atenciones de un hijo mds
y me encargo de su educacién completa. Le repito, Eusebio: lo toma
o lo deja.'
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A MANERA DE CONCLUSION

Asi pues, a lo largo de este trabajo de investigacién se ha revisado y anali-
zado la creacién y proceso institucional de la Orquesta Sinfénica Nacional,
desde la fundacién de la Orquesta del Conservatorio en 1882, hasta la
oficializacién de la Orquesta Sinfénica de México —dirigida por el maes-
tro Carlos Chdvez— como Orquesta Sinfénica Nacional en 1949; la cual
hasta nuestros dias sigue ofreciendo sus temporadas de conciertos en el
Palacio de las Bellas Artes en la Ciudad de México. No podia dejar de lado
en este proceso institucional, de esta prestigiosa agrupacién musical, los
siguientes componentes: las formas de sociabilidad decimonénicas —como
las sociedades filarménicas— en su labor de formacién del gusto musical
en las clases medias burguesas, las actividades extramuros de los musicos de
las capillas musicales, la participacién de las elites y el Estado en el fomen-
to de las artes, los musicos conservatorianos como destinatarios de la alta
cultura en México dentro de un campo —desde la teoria de Bourdieu— con
elementos propios de pertenencia, el vinculo educacién-cultura que se se-
llaria con la creacién de la Secretaria de Educacién Piblica (ser) —fundada
por el maestro José Vasconcelos—, asi como la educacién como eje articu-
lador en las politicas culturales —de mayor cobertura— de los gobiernos
posrevolucionarios. En el dltimo capitulo, se dejé entrever, aunque de ma-
nera somera, algunos aspectos de los musicos integrantes de la Orquesta
Sinfénica Nacional como intelectuales tradicionales, desde un sentido gram-
sciano, lo cual puede ser una nueva veta para futuras investigaciones e in-
vestigadores en el tema.

Notas

! Coincido con autores como Olivia Moreno Gamboa, en el sentido de que en el México decimo-
nénico las sociedades filarmdnicas surgieron de iniciativas particulares, y que durante el porfiriato
el gobierno se hizo cargo parcialmente de la educacién musical; todo esto, dentro de un contexto
de inestabilidad politica y econémica, y principalmente, por una escasa burguesia que fomentaba
y difundia la alta cultura a diferencia de lo que sucedia en Europa. Véase su obra Una cultura...,
pp. 27-28.

2 Véase Zanolli Fabila, La profesionalizacién..., p. 22.

3 “Biografias de Musicos Mexicanos, Joaquin Beristdin”, Revista Musical Mexicana, nam. 2, 7 de
febrero, 1945. BA/CENART, Fondos Especiales, Gerdnimo Baqueiro Foster.

148



Capitulo 5. EL VINCULO EDUCACION-ORQUESTA SINFONICA NACIONAL

4 “Carlos J. Meneses”, El mundo de la musica”, £/ Nacional, 27 de marzo, 1949, p. 13. HNM/UNAM.
5 Zanolli Fabila, La profesionalizacién..., pp. 22-23.
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" V. T. Mendoza, “La Orquesta Sinfénica de México en su temporada de 1940, http://www.analesiie.
unam.mx/index.php/analesiie/article/view/206/193. Consultado el 23 de octubre de 2022.

'> N. Dufourcq, Breve historia de la miisica, 1963, pp. 197-198.

' Monzdn, Semblanzas de miisicos. .., p. 211.

149






FUENTES CONSULTADAS

ARCHIVOS

ACEHM/CARSO, Archivo del Centro de Estudios de Historia de México carso, Fondo cpLiv.

AGN, Archivo General de la Nacién, Fondo Carlos Chévez.

BA/CENART, Biblioteca de las Artes, Centro Nacional de las Artes, Fondos Especiales, Ge-
rénimo Baqueiro Foster.

Biblioteca Nacional, unam, del Archivo de Iconoteca, Archivo de Expedientes.

HNM/UNAM, Hemeroteca Nacional de México, de la Universidad Nacional Auténoma de
México.

IISUE/AHUNAM, Instituto de Investigaciones sobre la Universidad y la Educacién, Archivo
Histérico de la unam, Coleccién Ricardo Salazar Ahumada.

IISUE/AHUNAM, Instituto de Investigaciones sobre la Universidad y la Educacién, Archivo
Histérico de la unam, Fondo Escuela Nacional de Musica.

IISUE/AHUNAM, Instituto de Investigaciones sobre la Universidad y la Educacién, Archivo
Histérico de la unam, Fondo Universidad Nacional, seccién Departamento de

Administracién.

BiBLIOGRAFICAS

Agulhon, Maurice, E/ circulo burgués, Buenos Aires, Siglo Veintiuno Editores, 2009.

Agulhon, Maurice, Historia vagabunda. Etnologia y Politica en la Francia contempordnea,
México, Instituto de Investigaciones Doctor José Marfa Luis Mora, 1994.

Aguirre Lora, Maria Esther, Preludio y fuga. Historias trashumantes de la Escuela Nacional
de Miisica de la UNAM, México, Instituto de Investigaciones sobre la Universidad
y la Educacién/Plaza y Valdés, 2008.

151



EL CAMINO A LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL (1882-1949)

Anderson, Benedict, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del
nacionalismo, México, Fondo de Cultura Econémica, 1993.

Beristdin Cardoso, José Angel, “El ideal de educacién publica en Vasconcelos”, Revista
BiCentenario, nim. 57, vol. 14, 2022, pp. 42-49.

Beristdin Cardoso, José Angel, “Educacién artistica y autonomia universitaria en México:
origenes de la Orquesta Sinfénica de la Universidad Nacional (1929-1936)”,
Revista Iberoamericana de Educacion Superior (RIES), num. 33, vol. XII, 2021, pp.
77-100.

Beristdin Cardoso, José¢ Angel, “José Vasconcelos y el proyecto de educacién y cultura”,
Revista BiCentenario, nim. 54, vol. 14, 2021, pp. 28-35.

Beristdin Cardoso, José Angel, “Pilares de la educacién musical en México. Alba Herrera
y Ogazén, Carlos J. Meneses y Carlos Chédvez”, Revista BiCentenario, nim. 50,
vol. 13, 2020, pp. 50-57.

Beristdin Cardoso, José Angel, “La Orquesta del Conservatorio en el seno de la Univer-
sidad Nacional (1917-1929)”, Revista Iberoamericana de Educacién Superior (RIES),
ndm. 27, vol. X, 2019, pp. 93-113.

Beristdin Cardoso, José Angel, “Politica cultural en México. De la educacién al entre-
tenimiento”, en Javier Tobar, Alberto Zirate y José Luis Grosso (comps.), El patri-
monio cultural en tiempos globales, Colombia, Editorial Universidad del Cauca,
2018, pp. 201-220.

Beristdin Cardoso, José Angel, “Prensa y clero. La detencién del vicario Antonio J. Pare-
des. Afio 19157, en Marfa Isabel Campos Goenaga y Massimo de Giuseppe (coords.),
La cruz de maiz. Politica, religion e identidad en México: entre la crisis colonial y la
crisis de la modernidad, México, Escuela Nacional de Antropologia e Historia/
Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2011, pp. 163-176.

Beristdin Cardoso, José Angel, “De la Independencia a la Revolucién. La gran celebra-
cién”. Alas para la equidad, ntm. 21, 2010, pp. 32-33.

Berman, Marshall, 7odo lo sélido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad,
México, Siglo XXI Editores, 2004.

Berryman, Phillip, 7eologia de la Liberacién, México, Siglo XXI Editores, 2003.

Boletin de la Secretaria de Instruccion Piblica, 1915.

Boletin de la Secretaria de Instruccién Piblica, 1916.

Boletin de la Secretaria de Educacion Publica, Tomo II, nims. 5 y 6, 2do semestre de
1923-1er semestre de 1924, pp. 392-393.

Boletin de la Secretaria de Educacion Piblica, Tomo II, nims. 5 y 6, 2do semestre de
1923-1er semestre de 1924, pp. 396-397.

152



FUENTES CONSULTADAS

Bourdieu, Pierre, E/ sentido social del gusto. Elementos para una sociologia de la cultura,
México, Siglo XXI Editores, 2015.

Bourdieu, Pierre, Capital cultural, escuela y espacio social, México, Siglo XXI Editores, 2011.

Bourdieu, Pierre, Campo de poder, campo intelectual, Tacumén, Editorial Montressor, 2002.

Carmona, Gloria (comp.), Carlos Chdvez. Obras I. Escritos periodisticos (1916-1939),
México, El Colegio Nacional, 1997.

Carmona, Gloria (comp.), Carlos Chdvez. Obras II. Escritos periodisticos (1940-1949),
México, El Colegio Nacional, 1997.

Carmona, Gloria, Epistolario selecto de Carlos Chdvez, México, Fondo de Cultura
Econémica, 1989.

Carr, Barry, La izquierda mexicana a través del siglo XX, México, Ediciones Era, 1996.

Chapa Bezanilla, Maria de los Angeles, Album musical de Angela Peralta, México, UNAM,
Instituto de Investigaciones Bibliogréfica, 2003.

Copland, Aaron, “Los placeres de la Musica”, pronunciadas en las series de conferencias
distinguidas de la Universidad de Nuevo Hampshire, abril de 1959, hetp://
raimundopinedaestudio.files.wordpress.com/2010/06/copland_aaron_-_los_
placeres_de_la_musica.pdf. Consultado el 14 de junio, 2022.

Cérdova, Arnaldo, La politica de masas del Cardenismo, Ediciones Era, 1976.

De Giuseppe, Massimo, “Entre revoluciones y mercados globales: América Latina en la
época del Imperialismo”, en Massimo de Giuseppe y Gianni La Bella, Historia
contempordnea de América Latina, México, Turner Noema, 2022, pp. 19-85.

De Giuseppe, Massimo, Messico 1900-1930, Stato, Chiesa e popoli indigena, Milano,
Editrice Morcelliana, 2007.

Derbez, Alain, El jazz en México. Datos para una bistoria, México, Fondo de Cultura
Econémica, 2001.

Diaz y de Ovando, Clementina, Invitacion al baile. Arte, espectdculo y rito en la sociedad
mexicana (1825-1910), Tomo I, México, Universidad Nacional Auténoma de
México, 2006.

Diaz y de Ovando, Clementina, Invitacion al baile. Arte, espectdculo y rito en la sociedad
mexicana (1825-1910), Tomo II, México, Universidad Nacional Auténoma de
Meéxico, 2006.

Dufourcq, Norbert, Breve historia de la miisica, México, Fondo de Cultura Econdémica,
1963.

Escorza, Juan José, “Luis G. Saloma, paladin de la musica en México”, en Loyola Medina,
Gustavo (coord.), Historia de la misica en Puebla, México, Conaculta, Secretaria

de Cultura del Estado de Puebla, 2010, pp. 149-156.

153



EL CAMINO A LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL (1882-1949)

Estrada, Julio, La miisica en México, México, Universidad Nacional Auténoma de Mé-
xico, 1984.

Fell, Claude, José Vasconcelos. Los afios del dguila, México, Universidad Nacional Auté-
noma de México, 1989.

Floresy Escalante, Jests, Imdgenes del danzén. Iconografia del Danzén, México, Conaculta,
Direccién General de Culturas Populares, Asociacién Mexicana de Estudios Foto-
gréficos, 1994.

Florescano, Enrique, Etnia, Estado y Nacién, México, Taurus, 2001.

Freeman Smith, Robert, Los Estados Unidos y el nacionalismo revolucionario, 1916-1932,
Meéxico, Extempordneos, 1973.

Garcfa Ayluardo, Clara, “Historias de papel: los archivos en México”, en Florescano,
Enrique (coord.), El patrimonio nacional de México II, México, Fondo de Cultura
Econémica-Conaculta, 1997, pp. 241-265.

Garcia Gémez, Génesis, “Musica para rezar, musica para bailar, musica para llorar”,
Miisica Oral del Sur, nam. 6, 2005, pp. 63-74.

Garcifa Morillo, Roberto, Carlos Chdvez. Vida y obra, México, Fondo de Cultura Eco-
némica, 1960.

Gémez Pérez, Jorge Ramén, “Ceremonias civicas en el dmbito ferrocarrilero mexicano
del siglo x1x”, en Iparraguirre, Hilda, y Campos Goenaga, Maria Isabel (coords.),
La modernizacion en México. Siglos XVIII, XIX y XX, México, INAH, ENAH, 2007, pp.
239-255.

Gramsci, Antonio, Los intelectuales y la organizacion de la cultura, Buenos Aires, Ediciones
Nueva Visién, 2004.

Gruzinski, Serge, La guerra de las imdgenes. De Cristébal Colén a “Blade Runner” (1492-
2019), México, Fondo de Cultura Econémica, 1994.

Herrera de la Fuente, Luis, La miisica no viaja sola, México, Fondo de Cultura Econémica,
1998.

Herrera y Ogazén, Alba, “Impresiones de Arte. La Orquesta de Franz Kaltenborn”,
Revista Pegaso, num. 15, 1917, pp. 5-6.

Hobsbawn, Eric J., La era de la revolucién (1789-1848), México, Book Paidés, 2015.

Hobsbawn, Eric]., La era del imperio (1875-1914), México, Editorial Planeta Mexicana,
2015.

Ismael-Simental, Emilia, “El Romanticismo y la institucionalizacién de la musica en
México en el siglo x1x”, en Sudrez de la Torre, Laura (coord.), Mds alld del amor,
la nostalgia, la pasion y el éxtasis. El Romanticismo en México, Siglo XIX, México,
Instituto de Investigaciones Doctor José Maria Luis Mora, 2020, pp. 159-190.

154



FUENTES CONSULTADAS

Kay Vaughan, Mary, La politica cultural en la Revolucidn. Maestros, campesinos y escuelas
en México, 1930-1940, México, Fondo de Cultura Econémica, 2001.

Knight, Alan, La revolucion cdsmica. Utopias, regiones y resultados, México 1910-1940,
México, Fondo de Cultura Econémica, 2015.

Knight, Alan, “Caricter y repercusiones de la Gran Depresién en México”, en Drinot,
Paulo, y Knight, Alan (coords.), La Gran Depresion en América Latina, México,
Fondo de Cultura Econémica, 2015.

La Bella, Gianni, “El periodo de los populismos y los modelos nacionales (1920-1954)”,
en De Giuseppe, Massimo, y La Bella, Gianni, Historia contempordnea de América
Latina, México, Turner Noema, 2022, pp. 87-153.

Lazos, John G., “La musica y la politica: dmbitos que se entrecruzan en el periodo del
México independiente en la obra de un tal Gémez”, en Turrent, Lourdes (coord.),
Autoridad, solemnidad y actores musicales en la Catedral de México (1692-1860),
México, ciesas, 2013, pp. 55-93.

Lear, John, Imaginar el proletariado. Artistas y trabajadores en el México revolucionario,
1908-1940, México, Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, Centro Na-
cional de Investigacién, Documentacién e Informacién de Artes Pldsticas/ Grano
de Sal, 2019.

Leén-Portilla, Miguel, Los antiguos mexicanos a través de sus crénicas y cantares, México,
Fondo de Cultura Econémica, 1961.

Ley de Creacién del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, publicada en el Dia-
rio Oficial de la Federacién el martes 31 de diciembre de 1946.

Loyo, Engracia y Staples, Anne, “Fin del siglo y de un régimen”, en Tanck de Estrada,
Dorothy (coord.), Historia minima. La educacién en México, México, El Colegio
de México, 2010, pp. 127-153.

Luna Argudin, Maria, “Mexicanizar la cultura, una empresa civilizatoria, 1830-18607,
en Pérez Montfort, Ricardo (coord.,), México Contempordneo, 1808-2014. La cul-
tura, tomo 4, México, El Colegio de México/ Fundacién Mapfre, Fondo de Cultu-
ra Econémica, 2015, pp. 69-111.

Malmstrom, Dan, Introduccién a la misica mexicana del siglo XX, México, Fondo de
Cultura Econémica, 1977.

Masini Aguilera, Bernardo, Un caudillo y dos periddicos: Alvaro Obregon como modelo de
la relacion entre la prensa y el poder en la revolucién mexicana, México, Instituto
Mora, 1TESO, 2016.

Matute, Alvaro, A cien aios. Porfirio Diaz, México, uNam, 1979.

155



EL CAMINO A LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL (1882-1949)

Maupomé, Beatriz, “Apuntes para una historia de la Orquesta Sinfénica Nacional”, en
Pardo, Gabriela, y Graham, Magdalena (coords.), Orquesta Sinfénica Nacional.
Sonidos de un espacio en libertad, México, Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes, Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2004, pp. 66-67.

Maya, Aurea, “La épera en el siglo xx en México: resonancias silenciosas de un proyecto
cultural de nacién (1824-1867)”, en Sudrez de la Torre, Laura (coord.), Los papeles
para Euterpe: La miisica en la ciudad de México desde la historia cultural: siglo XIX,
México, Instituto de Investigaciones Doctor José Maria Luis Mora, 2014.

Medina, Luis, Historia de la Revolucion Mexicana. Periodo 1940-1952. Del cardenismo al
avilacamachismo, El Colegio de México, 1978.

Mejia Zavala, Eugenio, “Mariano Elizaga, un talento moreliano de la masica mexicana,
1786-1842”, Boletin del Archivo General de la Nacidn, ntum. 7, 2020, pp. 226-260.

Mendoza, Vicente Teédulo, “La Orquesta Sinfénica de México en su temporada de
19407, http://www.analesiie.unam.mx/index.php/analesiie/article/view/206/193.
Consultado el 23 de octubre, 2022.

Meyer, Lorenzo, México y el mundo. Historia de sus relaciones exteriores, tomo VI, México,
El Colegio de México, 1991.

Milella, Francesco, “Historia de la épera en México (1823-1838)”, conferencia, https://www.
youtube.com/watch?v=112vbIT1a-A&t=25s. Consultado el 28 de febrero, 2022.

Miranda, Ricardo, “La seduccién y sus pautas”, Artes de México, ntim. 97, 2010, pp. 14-25.

Miranda, Ricardo, “Del baile a los aires nacionales: identidad y musica en el México del
siglo x1x”, en Girén, Nicole (coord.), La construccion del discurso nacional en Mé-
xico, un anbelo persistente, siglos XIX y XX, México, Instituto de Investigaciones Doctor
José Maria Luis Mora, 2007, pp. 271-293.

Monroy Casillas, Ilihutsy, “Recibimiento social y opiniones politicas sobre el jazz en Mé-
xico, 1920-1935”, Correo del Maestro, nim. 215, ano 18, 2014, pp. 48-59.
Monzén, Francisco, Semblanzas de miisicos mexicanos, Xalapa, Universidad Veracruzana,

1999.

Morales Abril, Omar, “El esclavo negro Juan de Vera”, en Alfaro Cruz, Jests, y Torres Me-
dina, Raul (coords.), Miisica y catedral. Nuevos enfoques, viejas temiticas, México,
Universidad Auténoma de la Ciudad de México, 2010, pp. 43-59.

Moreno, Salvador, Angeles miisicos en México, México, Ediciones de la Revista de Bellas
Artes, 1957.

Moreno Gamboa, Olivia, “Un nuevo espacio para la audicién musical. La sala Wagner

de la ciudad de México”, en Sudrez de la Torre, Laura (coord.), En distintos espacios,

156



FUENTES CONSULTADAS

la cultura: Ciudad de México, siglo X1X, México, Instituto de Investigaciones Doctor
José Maria Luis Mora, 2020, pp. 171-201.

Moreno Gamboa, Olivia, “Casa, centro y emporio del arte musical: la empresa alemana
A. Wagner y Levien en México, 1851-1910”, en Sudrez de la Torre, Laura (coord.),
Los papeles para Euterpe: la miisica en la ciudad de México desde la historia cultural,
siglo X1x, México, Instituto de Investigaciones Doctor José Maria Luis Mora,
2014, pp. 143-168.

Moreno Gamboa, Olivia, Una cultura en movimiento. La prensa musical de la Ciudad de
México (1860-1910), México, UNAM, INAH, 2009.

Nieves Molina, Alfredo, “Didlogos entre la catedral y el salén”, en Turrent, Lourdes (coord.),
Autoridad, solemnidad y actores musicales en la Catedral de México (1692-1860),
Meéxico, ciEsas, 2013.

Pardo, Gabriela, y Graham, Magdalena (coords.), Orquesta Sinfénica Nacional. Sonidos de
un espacio en libertad, México, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2004.

Pérez Montfort, Ricardo, Mexicanerias: la construccion del México Tipico (video entre-
vista), México, Antropo-visiones/cIEsas, 2009.

Pérez Montfort, Ricardo, Avatares del nacionalismo cultural: cinco ensayos, México, Cen-
tro de Investigacién y Docencia en Humanidades del Estado de Morelos, Centro
de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia Social, 2000.

Pérez Montfort, Ricardo, “Un nacionalismo sin nacién aparente (La fabricacién de lo
tipico mexicano 1920-1950)”, Politica y Cultura, nim. 12, 1999, pp. 177-193.

Pérez Vejo, Tomds, Nacion, identidad y otros mitos nacionalistas, Espana, Ediciones Nobel,
1999.

Peters, B. Guy, E/ nuevo institucionalismo, Barcelona, Editorial Gedisa, 2003.

Peters, Tomds, Sociologia(s) del arte y de las politicas culturales, Santiago de Chile, Edicio-
nes Metales Pesados, 2020.

Primer programa de la III Temporada de la 0.s.N.c, febrero, 1949. Ba/cENART, Fondos
Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

Puig Casauranc, José Manuel (prol.), México a través de los mensajes presidenciales. Desde
la consumacion de la Independencia hasta nuestros dias, México, Publicaciones de la
Secretarfa de Educacién, 1926.

Ramirez Lago, Berenice, “Hacia una educacién musical romdntica: la mdsica en las re-
vistas literarias de la Ciudad de México, 1825-1846", en Sudrez de la Torre, Laura

(coord.), Mds alld del amor, la nostalgia, la pasion y el éxtasis. El romanticismo en

157



EL CAMINO A LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL (1882-1949)

Meéxico, siglo Xix, México, Instituto de Investigaciones Doctor José Marfa Luis
Mora, 2020, pp. 60-94.

Rodriguez Pifa, Javier, “Bailes de elite, espacios ludicos de sociabilidad en la ciudad de
México a mediados del siglo x1x”, en Sudrez de la Torre, Laura (coord.), En distintos
espacios, la cultura: Ciudad de México, siglo XIX, México, Instituto Mora, 2020, pp.
112-135.

Rioux, Jean-Pierre, y Sirinelli, Jean-Francois, Para una historia cultural, México, Taurus,
1999.

Rubial Garcia, Antonio, La evangelizacion de Mesoamérica, México, Conaculta, 2015.

Ruiz Torres, Rafael, “La musica en la ciudad de México, siglos xvi-xviir: una mirada a los
procesos culturales coloniales”, tesis doctoral, México, ENAH, INAH, 2011.

Ruiz Torres, Rafael, “Los indios como mdsicos en las parroquias y en las fiestas durante
la colonia”, en Alfaro Cruz, Jesus, y Torres Medina, Raul (coords.), Miisica y catedral.
Nuevos enfoques, viejas temdticas, México, Universidad Auténoma de la Ciudad de
México, 2010, pp. 109-124.

Sénchez Rodriguez, Ingrid, “Los infantes de la Catedral Metropolitana de la Ciudad de
México”, en Turrent, Lourdes (coord.), Autoridad, solemnidad y actores musicales en
la Catedral de México (1692-1860), México, ciesas, 2013, pp. 167-210.

Schdvelzon, Daniel (comp.), La polémica del arte nacional en México, 1850-1910, Mé-
xico, Fondo de Cultura Econémica, 1988.

Schivelzon, Daniel, “Los motivos prehispdnicos en el Palacio de Bellas Artes”, en Sché-
velzon, Daniel (comp.), La polémica del arte nacional en México, 1850-1910, Méxi-
co, Fondo de Cultura Econémica, 1988, pp. 291-305.

Sudrez de la Torre, Laura (coord.), Mis alld del amor, la nostalgia, la pasion y el éxtasis. El
romanticismo en Meéxico, siglo XIX, México, Instituto de Investigaciones Doctor
José Maria Luis Mora, 2020.

Sudrez de la Torre, Laura, “Estudio introductorio”, en Sudrez de la Torre, Laura (coord.),
Mis alld del amor, la nostalgia, la pasion y el éxtasis. El romanticismo en México, siglo XIX,
México, Instituto de Investigaciones Dr. José Maria Luis Mora, 2020, pp. 9-27.

Sudrez de la Torre, Laura, “De romanticismo y antirromanticismo, primeros atisbos en
la prensa mexicana. Ciudad de México, 1825-1846”, en Sudrez de la Torre, Laura
(coord.), Mds alld del amor, la nostalgia, la pasion y el éxtasis. El romanticismo en
Meéxico, siglo XIX, México, Instituto de Investigaciones Doctor José Maria Luis Mora,
2020, pp. 31-59.

Sudrez de la Torre, Laura, “La construccién de una identidad nacional (1821-1855): im-

primir palabras, transmitir ideales”, en Girdén, Nicole (coord.), La construccidn del

158



FUENTES CONSULTADAS

discurso nacional en México, un anbelo persistente, siglos XIX y XX, México, Instituto
de Investigaciones Doctor José Maria Luis Mora, 2007, pp. 141-166.

Tenorio Trillo, Mauricio, Artilugio de la nacién moderna. México en las exposiciones uni-
versales, 1880-1930, México, Fondo de Cultura Econémica, 1998.

Tello, Aurelio, “El patrimonio musical de México. Una sintesis aproximativa’, en Flo-
rescano, Enrique (coord.), Ef patrimonio nacional de México II, México, Fondo de
Cultura Econémica, 1997, pp. 76-107.

Torres Medina, Ratl Heliodoro, Los maisicos de la Catedral Metropolitana de México
(1750-1791): trasgresion o sumisidn, México, Universidad Auténoma de la Ciudad
de México, 2015.

Tovar y de Teresa, Rafael, Modernizacion y politica cultural, México, Fondo de Cultura
Econémica, 1994.

Velazco, Jorge, La miisica por dentro, México, Universidad Nacional Auténoma de Mé-
xico, 1988.

Weber, William, La gran transformacién en el gusto musical. La programacion de conciertos
de Haydn a Brahms, Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2011.

Yankelevich, Pablo, “Explotadores, truhanes, agitadores y negros. Deportaciones y restric-
ciones a estadounidenses en el México revolucionario”, Historia Mexicana, vol. LVII,
ndm. 4, 2008, pp. 1155-1199.

Young-Vallet, Elizabeth, Jazz Cldsico: genio negro, vergiienza americana, Alicante, Edi-
ciones Letra de Palo, 2020.

Zanolli Fabila, Betty Luisa de Marfa Auxiliadora, La profesionalizacion de la ensefianza
mausical en México: El Conservatorio Nacional de Miisica (1866-1996), vol. 1, Mé-
xico, Secretarfa de Cultura, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2017.

Zanolli Fabila, Betty Luisa de Marfa Auxiliadora, La profesionalizacion de la ensefianza
musical en México: El Conservatorio Nacional de Misica (1866-1996), vol. 11,
México, Secretaria de Cultura, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2017.

Zanolli Fabila, Betty Luisa de Marfa Auxiliadora, La profesionalizacion de la ensefianza
musical en México. El Conservatorio Nacional de Miisica (1866-1996), vol. 1, tesis
de doctorado en Historia, México, uNnaMm, 1997.

Z4rate Toscano, Verénica, “Musica conmemorativa’, Artes de México, nim. 97, 2010,

pp. 34-43.

159



EL CAMINO A LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL (1882-1949)

HEMEROGRAFICAS

ABC. Periddico ilustrado de politica y variedades, 25 de mayo, 1918. Ba/cENaRT, Fondos
Especiales, Ger6nimo Baqueiro Foster.
“Aun no se aclara el caso de la subvencién para la gran sinfénica mexicana’, Excélsior, 15
de enero, 1941. Ba/CENART, Fondos Especiales, Gerédnimo Baqueiro Foster.
“Biografias de Musicos Mexicanos, Joaquin Beristdin”, Revista Musical Mexicana, nGm.
2,7 de febrero, 1945. BA/CENART, Fondos Especiales, Gerédnimo Baqueiro Foster.

“Carlos ]. Meneses, el forjador de nuestra gran orquesta sinfénica”, E/ Nacional, 24 de
abril, 1949, p.10. HENM/UNAM.

“Carlos J. Meneses, el forjador de nuestra gran orquesta sinfénica, II parte”, E/ Nacional,
1° de mayo, 1949, p. 10. HENM/UNAM.

“Carlos J. Meneses, el forjador de nuestra gran orquesta sinfénica, II1 y tltima parte”, £/
Nacional, 8 de mayo, 1949, p. 10. HNM/UNAM.

“Carlos J. Meneses, El mundo de la musica”, E/ Nacional, 27 de marzo, 1949, p. 13.
HNM/UNAM.

“Carlos Meneses”, El Arte Musical, 1° de septiembre, 1907, p. 103. HNM/UNAM.

“Conservatorio Nacional de Musica”, E/ Siglo Diez y Nueve, 14 de diciembre, 1882, p.
2. HNM/UNAM.

“Convocatoria del Segundo Congreso Nacional de Musica”, El Universal, 11 de mayo,
1928. Ba/cenaRT, Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Ecos. Esperanzas de arte”, ABC. Periddico ilustrado de politica y variedades, 25 de mayo,
1918. HENM/UNAM.

“El aspecto pedagdgico del folklore”, Nuestra ciudad, 1° de abril, 1930, pp. 54-56. HNm/
UNAM.

“El concierto en el Conservatorio”, El Imparcial, 22 de septiembre, 1910, p. 3. HNM/
UNAM.

“El Instituto Nacional de Bellas Artes”, £/ Universal, 16 de febrero, 1941. BA/CENART,
Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“El maestro Carrillo en la intimidad”, £/ Ilustrado, 13 de noviembre, 1930, p. 35. HNM/
UNAM.

“El mejor elemento estd con la sinfénica”, El Universal, 20 de junio, 1939. BA/CENART,
Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“El Palacio de Bellas Artes”, E/ Nacional, 30 de septiembre, 1934. Ba/cEnarT, Fondos

Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

160



FUENTES CONSULTADAS

“El presidente en la sinfénica”, E/ Universal, 24 de junio de 1941. Ba/CENART, Fondos
Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“El primer concierto de la Sinfénica de México”, El Ilustrado, 13 de agosto, 1936, p. 42.
HNM/UNAM.

“El primer Congreso Nacional de Musica’, £/ Nacional, 11 de junio, 1926. BA/CENART,
Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“El Sr. Alfredo Bablot”, £/ Siglo Diez y Nueve, 24 de enero, 1883, p. 2. HNM/UNAM.

“En la sala Wagner. Tercer concierto Saloma”, El Imparcial, 10 de octubre, 1903, p. 2.
HNM, UNAM.

“Entrevista a Chédvez”, E/ Nacional, 7 de junio, 1936. Ba/cenarT, Fondos Especiales,
Gerdénimo Baqueiro Foster.

“La audicién de la “Virgen”, El Imparcial, 20 de septiembre, 1920, p. 1. HNM/UNAM.

“La musica cldsica al alcance de los pobres”, Mancomunidad, 22 de julio, 1938. Ba/
CENART, Fondos Especiales, Gerédnimo Baqueiro Foster.

“La musica en México y en el extranjero”, E/ Ilustrado, 23 de septiembre, 1937, p. 141.
HNM/UNAM.

“La musica y los musicos entre bastidores. Julidn Carrillo, el grupo de los nueve menos
cuatro y el Conservatorio Nacional”, £/ Ilustrado, 18 de noviembre, 1937, pp. 56-
57. HNM/UNAM.

“La misica y los musicos entre bastidores. Sindicato de Musicos-Unién Filarmdnica-
Sindicato de Filarmdnicos-Sindicatos Blancos y Unién de Musicos Libres (Primer
articulo)”, E/ llustrado, 16 de abril, 1936, pp. 42-43. HENM/UNAM.

“La msica y los musicos entre bastidores. Sindicato de Musicos-Unién Filarmdnica-
Sindicato de Filarmoénicos-Sindicatos Blancos y Unién de Musicos Libres”, E/
lustrado, 30 de abril, 1936, pp. 18-19. HNM/UNAM.

“La Orquesta Sinfénica Nacional”, Diario del Sureste, 25 de julio, 1948. BA/CENART,
Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“La Orquesta Sinfénica y la misidn cultural del Estado”, E/ Universal, 8 de agosto, 1940,
BA/CENART, Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“La sinfénica de México en pleno conflicto con el sindicato, V”, El Ilustrado, 8 de junio,
1939, pp. 6-7. HNM/UNAM.

“La sinfénica de México en pleno conflicto con el sindicato de musicos, IV”, El lustrado,
1° de junio, 1939, p. 32. HNM/UNAM.

“La transformacién del Teatro Nacional”, E/ llustrado, 3 de mayo, 1934, p. 15. unm/

UNAM.

161



EL CAMINO A LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL (1882-1949)

“Las instituciones y su organizacion”, E/ Ilustrado, 8 de junio, 1938. Ba/ceENART, Fondos
Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Liga de obreros”, El Heraldo, 4 de mayo, 1908. Ba/CENART, Fondos Especiales, Geré-
nimo Baqueiro Foster.

“Lo que cuesta a la nacién la carrera de un alumno del Conservatorio”, £/ Universal, 13
de septiembre, 1926. BA/CENART, Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Los marmoles empleados en el Palacio de Bellas Artes, del Lic. Rafael Huacuja Avila”,
El lustrado, 3 de mayo, 1934, p. 51. HNM/UNAM.

“Los origenes del dltimo conflicto de la sinfénica de México, I”, El Ilustrado, 11 de
mayo, 1939, p. 30. HNM/UNAM.

“Los origenes del dltimo conflicto de la sinfénica de México, 11", E/ Ilustrado, 18 de
mayo, 1939, p. 34. HNM/UNAM.

“México y la musica”, £/ Globo, 25 de febrero, 1925, citado en Carmona, Gloria (comp.),
Carlos Chdvez. Obras I. Escritos periodisticos (1916-1939), México, El Colegio
Nacional, 1997, pp. 81-85.

“Nuestro loco medio musical”, E/ Universal, 14 de junio, 1926. Ba/ceNarT, Fondos
Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Opera en Arbeu”, El Imparcial, 14 de septiembre, 1911, p. 7. HNM/UNAM.

“Orquesta Beethoven”, El Arte Musical, 1° de agosto, 1912, p. 256. HNM/UNAM.

“Personaje de actualidad en México. Carlos Chdvez”, El Universal Grdfico, 16 de julio,
1937. Ba/ceNaRT, Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Por el mundo de la musica”, E/ Nacional, 25 de enero, 1949. BA/CENART, Fondos
Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Por el mundo de la musica”’, E/ Nacional, 1o de marzo, 1949. Ba/CENART, Fondos
Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Por el mundo de la musica”, E/ Nacional, miércoles 9 de marzo, 1949. BA/CENART,
Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Presentacién de la Orquesta Sinfénica del Conservatorio”, Diario del Sureste, 9 de
noviembre, 1947. BA/CENART, Fondos Especiales, Gerédnimo Baqueiro Foster.

“Segundo Congreso Nacional de Musica”, £/ Universal, 6 de mayo, 1928. BA/CENART,
Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Situacién internacional de los profesores de orquesta”, £/ Nacional, 16 de agosto, 1936.
BA/CENART, Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Sociedad Filarménica Mexicana”, E/ Siglo Diez y Nueve, 23 de febrero, 1872, p. 2.

HNM/UNAM.

162



FUENTES CONSULTADAS

“Sociedad Filarménica Mexicana”, E/ Siglo Diez y Nueve, 24 de febrero, 1872, p. 3.
HNM/UNAM.

“Teatro de Santa Anna. Baile de mdscaras para las noches del 18, 19 y 20 de febrero de
18447, El Siglo Diez y Nueve, 17 de febrero, 1844, p. 4. HNM/UNAM.

“Un angelical coro de nifios cantando a la independencia”, E/ Imparcial, 14 de septiembre,
1912, p. 1. HNM/UNAM.

“Un afio de escasa cosecha’, El Universal Grdfico, 3 de enero, 1939. Ba/CENART, Fondos
Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Valores mexicanos: Jerénimo Baqueiro Foster”, Diario del Sureste, 20 de marzo, 1949.
BA/CENART, Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Segundo Congreso Nacional de Musica”, E/ Universal, 6 de mayo, 1928. BA/CENART,
Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

“Convocatoria del segundo congreso nacional de musica”, £/ Universal, 11 de mayo,

1928. Ba/ceNART, Fondos Especiales, Gerénimo Baqueiro Foster.

SIGLAS Y ABREVIATURAS

ACEHM/CARSO, Archivo del Centro de Estudios de Historia de México carso.

AGN, Archivo General de la Nacién.

AHUNAM , Archivo Histérico de la Universidad Nacional Auténoma de México.

BA/CENART, Biblioteca de las Artes, Centro Nacional de las Artes.

CENART, Centro Nacional de las Artes.

ciesas, Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia Social.

cMmcM, Catedral Metropolitana de la Ciudad de México.

coNaHcYT, Consejo Nacional de Humanidades, Ciencias y Tecnologias.

croM, Confederacién Regional Obrera Mexicana.

ENAH, Escuela Nacional de Antropologia e Historia.

HNM/UNAM, Hemeroteca Nacional de México, Universidad Nacional Auténoma de
México.

1ISUE, Instituto de Investigaciones sobre la Universidad y la Educacién.

INBAL, Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura.

INAH, Instituto Nacional de Antropologia e Historia.

osM, Orquesta Sinfénica de México.

0sNC, Orquesta Sinfénica Nacional del Conservatorio.

osN, Orquesta Sinfénica Nacional.

163



EL CAMINO A LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL (1882-1949)

PBA, Palacio de Bellas Artes.

SEP, Secretarfa de Educacién Publica.

vacM, Universidad Auténoma de la Ciudad de México.
uNAM, Universidad Nacional Auténoma de México.

UNEsco, United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization.

164



ANEXOS

| Imagen 1. Carlos J. Meneses. IISUE/AHUNAM,
| Fondo Escuela Nacional de Musica, c. 10, exp.
123-130, f. 068.

Imagen 2. José Pablo Moncayo. ISUE/AHUNAM,
Fondo Escuela Nacional de Msica, c. 10, exp.
123-130, f. 112.

Imagen 3. Ricardo Castro (izquierda) y Gusta-
vo E. Campa (derecha). 11sue/anunam, Fondo
Escuela Nacional de Msica, c. 10, exp. 123-
130, f. 115.

Imagen 4. Gloria Carmona, pianista y bidgrafa
del maestro Carlos Chévez. n1sue/anunam, Co-

leccién Ricardo Salazar Ahumada/RSA-001364.

165



EL CAMINO A LA ORQUESTA SINFONICA NACIONAL (1882-1949)

Imagen 5. Carlos Chévez. 1sue/anunam, Co-
leccién Ricardo Salazar Ahumada/RSA-001702.

Imagen 6. Julidn Carrillo. 11sue/anUNAM, Co-

leccién Ricardo Salazar Ahumada/RSA-001411.

! Imagen 7. Silvestre Revueltas. 1ISUE/AHUNAM,
] | Coleccién Ricardo Salazar Ahumada/RSA-
006785.

Imagen 8. Luis G. Saloma. Biblioteca Nacional,
uNaM, del Archivo de Iconoteca, Archivo de

Expedientes.

Imagen 9. Agustin Caballero. Biblioteca Nacio-
nal, unaMm, del Archivo de Iconoteca, Archivo
de Expedientes.

Imagen 10. Joaquin Beristdin. Biblioteca Nacio-
nal, unam, del Archivo de Iconoteca, Archivo
de Expedientes.

166



ANEXOS

Imagen 11. Alfredo Bablot. Biblioteca Nacio-
nal, unam, del Archivo de Iconoteca, Archivo
de Expedientes.

Imagen 12. Candelario Huizar. Biblioteca Na-
cional, unam, del Archivo de Iconoteca, Archi-
vo de Expedientes.

Imagen 13. Estanislao Mejia. Biblioteca Nacio-
nal, unaMm, del Archivo de Iconoteca, Archivo
de Expedientes.

167



Se terminé de imprimir en octubre de 2024
en los talleres de Fernando Gonzélez Duke
Tlacoquemecatl 533-3 Col. Del Valle,
C.P. 03100, Municipio Benito Judrez
Ciudad de México.

Q.



