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Sinopsis

El articulo versa en torno a la historia de los cordéfonos de arco en México y se enfoca hacia
las particularidades de su desarrollo durante el primer siglo de la Independencia, periodo
que la autora define como el comienzo de la formacion de la escuela nacional de ensenanza
y ejecucion de estos instrumentos. A partir del andlisis de opusculos, manuscritos o impresos,
de la teorfa y didactica musical ideados en el México decimononico, la investigadora fundamenta
sus ideas respecto de la experiencia pedagogica de sus autores -todos diestros intérpretes de
violin, violonchelo o contrabajo- y arguye a favor de que, lejos de anunciar la independencia
de la escuela mexicana de las principales corrientes del arte europeo, estas obras ponen de
manifiesto los indicios de lo propio en la estética y metodologia de la ensefanza de los
cordodfonos de arco.

El articulo inaugura una nueva linea de investigacion en el campo que representa y opera
con un vasto corpus de fuentes documentales, bibliograficas, hemerograficas y musicales, la
mayoria de las cuales no han sido referidas con anterioridad en la bibliografia especializada.

La historia de los instrumentos musicales en México hasta la
actualidad no ha sido estudiada con la hondura y el rigor que
harian justicia a laimportancia que el conocimiento de ésta tiene
para la cabal comprension de los fendmenos vy los procesos
evolutivos por los que ha transitado la musica mexicana. El
auspicio del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca)
ha permitido a esta autora realizar una exhaustiva investigacion
en torno a los instrumentos de arco en la Nueva Espana y
publicar sus resultados anadiendo un titulo mas al escueto
indice de las obras que inauguraron este campo en el pais.!
Un nuevo apoyo del Fonca recibido en 2001 hizo posible dar
continuidad al estudio de la historia de los corddfonos de arco

* Para la realizacion del proyecto de investigacion en torno a los instrumentos
de arco en el México decimononico se recibi6 el apoyo economico del
Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, a través del Programa de
Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales, en el ano 2001.

1 Evguenia Roubina, Los instrumentos de arco en la Nueva Espana,
México: Conaculta-Fonca y Ortega y Ortiz Editores, 1999.

en México, situandolos, en esta ocasion, en el primer siglo de
la Independencia y enfocando los aspectos de las practicas
interpretativas y ensefianza de estos instrumentos que han
tenido lugar en este periodo.

La investigacion que durante cuatro anos se ha realizado en los
fondos documentales, musicales y hemerograficos en la ciudad
capital y en el interior de la Republica Méxicana condujo a la
recopilacion de un vasto corpus de testimonios fidedignos y
en su mayoria inéditos, cuyo andlisis critico puso en una nueva
perspectiva algunas ideas sobre el estado del arte instrumental
en el México decimonodnico y esclarecio varios puntos nebulosos
respecto del inicio de la formacion de la escuela nacional de
los corddfonos de arco. La base metodoldgica de la ensenanza
de estos instrumentos -cuestion nunca antes abordada en la
bibliografia especializada- se examind con el mayor detenimiento
en el curso de la investigacion, prestando la principal atencion
al aporte que han hecho en este rubro los pedagogos del pais.
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Entre las obras de teoria y didactica musical producidas por
autores mexicanos en el siglo XIX a la competencia del presente
estudio atanen, naturalmente, las que fueron dedicadas y
sirvieron a los propositos de la ensefanza de los corddfonos de
arco, pero también aquellos tratados y opusculos tedricos que
han sido fruto del trabajo y de la experiencia pedagodgica de los
intérpretes de estos instrumentos, independientemente del
ramo de la instruccion musical al que se destinaron. El primero
de estos dos grupos, por la obvia razon de exponer la produccion,
no obstante parca, que lo integra el progreso -timido en sus
indicios y poco perceptible en su avance, pero no por ello
inexistente- que durante el primer siglo de la Independencia se
habfa logrado en la formacion de la escuela mexicana de los
cordofonos de arco. El segundo de ellos, mds representativo
en numero y mas diverso por sus enfoques, por ofrecer los
manuscritos e impresos que en él se inscriben las pruebas
irrefutables del caracter polivalente de la pericia musical que
poseian sus autores. Pruebas de la situacion inversa a la que
tendria que darse de ser acertado el dictamen de Jesus G.
Romero, quien estaba convencido de que la "preparacion que
recibieron los mas conspicuos maestros mexicanos de fines del
siglo XVII" ha sido "raquitica".2 Lejos de pretender entablar a
tantos anos de distancia una disputa con el autor de la cita 'y
sin el afan de adelantar las conclusiones a las que deberd
conducir el andlisis de las fuentes documentales y musicales a
las que recurre este escrito, debemos sefalar que los testimonios
gue demuestran el interés de los pedagogos mexicanos del
siglo XIX por el desarrollo de la teoria de la ensefianza musical
vierten una nueva luz sobre la cuestion acerca de la formacion
profesional de los musicos virreinales, en particular de su
generacion postrera, y proyectan una imagen del arte musical
"erudito” muy distinta a la que, segun la descripcion de
Miguel Galindo, en el México decimondnico se encontraba en
plena decadencia marchando al aniquilamiento completo.3 A su
vez, los antecedentes de los estudios recibidos y las experiencias
en la docencia que tuvieron los intérpretes de los cord6fonos
de arco que habfan intervenido en la creacion de las obras
teoricas vy el repertorio didactico para estos instrumentos
permiten ver la gratuidad de la aseveracion, hasta ahora no
refutada, de que en "las visperas de la iniciacion de la guerra
de la Independencia’, ni aun acercandose al primer centenario
de su triunfo, la erudicion musical mexicana no llegd a
abandonar "su mas seguro refugio y su mas constante
amparo" que le prestaba la Iglesia.4 Prueba de ello -la primera

2 Hemos corregido una obvia errata que presenta el impreso citado en el
que el periodo anterior a la Independencia es referido como "el siglo
XVII" (véase Jesus C. Romero, Durangdo en la evolucion musical de
México, México: [s.e.], 1949, p. 6).

3 Miguel Galindo, Nociones de historia de la musica mexicana, Colima:
Tipografia El Dragon, 1933, pp. 409, 434 y 445.

4 |bid., pp. 386y 388.
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de las que nos proponemos aludir- es la vida v la obra del
violinista José Vicente Castro y Virgen (2-1827).

"Vec.o de la Ciudad de Valladolid" e hijo de un musico de la
capilla catedralicia, José Vicente Castro, aunque no debio a la
catedral vallisoletana su crianza musical, recibio en ella sus
tempranas experiencias en el oficio de musico y también ahi tuvo
su primer contacto con don José Manuel Delgado, entonces
violinista de ese templo,” quien intervino en su formacion y en
la de su hermano mayor, José Antonio, y observé de cerca los
inicios de su carrera. En mayo de 1795, siendo ya "Primer
Segundo Violin" de la capilla de la catedral vallisoletana,®
José Vicente respondié a los "edictos convocatorios" publicados
por el Cabildo de la Catedral Metropolitana de México v, al cabo
de las pruebas de admision, obtuvo una de las dos plazas
vacantes en la capilla del templo, colocandose en la sexta silla
de los violines, después de José Manuel Delgado, José Manuel
Aldana, José Francisco Delgado, José Maria Delgado y su propio
hermano José Antonio,” quien también tuvo una exitosa
participacion en el concurso.8

José Manuel Delgado, entonces "primer violin segundo" de
la Catedral Metropolitana de México, apoyo el ingreso de
los hermanos Castro en la capilla dirigiendo al chantre de la
Catedral una misiva en la que expuso lo siguiente:

conozco a D.n José Ant.o Castro Virgen, y a su menor
herm.o [José Vicente] desde los primeros progresos

5 José Manuel Delgado (ca. 1740-1819), a quien diferentes fuentes bibliogrficas
acostumbran referirse con su segundo nombre (véanse Otto Mayer-Serra,
Msica y musicos de Latinoamérica, vol. |, México: Atlante, 1947, pp. 313-314;
Gabriel Pareyon, Diccionario de musica en México, Guadalajara: Secretaria
de Cultura de Jalisco, 1995, p. 181; Ma. Luz Gonzalez Pefa, "Delgado, Manuel’,
en Emilio Casares Rodicio (coord.), Diccionario de la musica espanola e
hispanoamericana, vol. 4, Madrid: Sociedad General de Autores y Editores,
1999, p. 446), destacado violinista y compositor novohispano, en diferentes
periodos de su vida presto sus servicios a la catedral de Valladolid y la
Metropolitana de México y por un breve espacio de tiempo enaltecié con su
presencia la orquesta del Coliseo capitalino. En la catedral vallisoletana
Delgado, junto con el cargo de primer violin, contrajo la obligacion "de ensefar
alos Ninos" flauta, octavino, violin y violonchelo (AHCM, AC 30, 14 de
mayo de 1773, f. 148v) y en la ciudad capital ha sido "maestro de canto de
organo" en el Colegio de Infantes de la Catedral (AHAM, Cabildo, caja 128,
exp. 30, s.f,, [ca. 1810]). Desde su primera juventud J. M. Delgado intervino
con regularidad en campo de la ensefanza particular y contaba entre sus
discipulos con los musicos tan reputados como lo han sido sus dos hijos,
José Maria y José Francisco Delgado y Fuentes, y los hermanos, José Antonio
y José Vicente Castro y Virgen, ambos intérpretes cuya "buena habilidad" y "el
sobresaliente merito" en la ejecucion de los instrumentos de arco ha sido
estimado en grado semejante por las autoridades catedralicias y por los
melémanos de la Metropoli.

6 ACCMM, Correspondencia, caja 24, exp. 4, s.f., [ca. 2 de mayo de 1795].
7 El sexto lugar en la seccion de los violines de la Catedral que fue asignado
a José Vicente, probablemente, en vista de su juventud, no hizo justicia a
su habilidad profesional que fue considerada "buena" aun por las autoridades
catedralicias, mientras que la destreza de su hermano no llegd a merecer
un calificativo mas alto que "regular” (véase AHAM, Cabildo, caja 150, exp.
38, s.f., 12 de enero de 1805).

8 AHAM, Cabildo, caja 154, exp. 34 [ca. 1805].
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de sus havilidades, y me consta su genial pasion de
ambos ala Musica, Y continuado exercicio, con lo
que han logrado mas que regular aptitud.9™

Sefnalando ademas que el mayor de los hermanos "no solo
es apto en el violin®, sino que se destaca en el dominio del
violonchelo, Delgado hizo saber que José Vicente "abentaja
a este en el manejo deel Violin, en que ha logrado completo
conocimiento, y destreza" y agregd que, "igualm.te son los
dos de bellos modales, [... de] genios humildes, laboriosos,
y puntuales en las acistenc.s".10

El talento v la constancia que distinguian a José Vicente
Castro desde sus anos mozos lo guiaron en su ascenso al
puesto de segundo violin principal de la Capilla
Metropolitanal’ v le consiguieron un lugar entre los musicos
capitalinos que "han hecho prodigios admirables" en su
arte.’2 En las primeras décadas del siglo XIX el violinista formaba
parte de la orguesta del Teatro Principal, escenario en que
en 1826 llegd a actuar como solista, ejecutando en compania
de José Francisco Delgado y Fuentes, a la sazon violin primero
de la Catedral Metropolitana, "un concierto a violines" que
fue incluido en el programa de la funcion "a beneficio de
los individuos que componen la orquesta".’3

En los anos en que permanecio al servicio de la Catedral
Metropolitana, José Vicente Castro nunca llegd a tener
encomienda alguna que lo relacionara con el Colegio de
Infantes, ni pareci6 aspirar a tenerla, pues no fue él, sino
José Francisco Delgado quien en 1816 solicitd en su propiedad
la plaza de maestro de violin, vacante en el Colegio por
muerte de don José Antonio Castro.!* Sin embargo, don
José Vicente no rehuyd a la docencia en el campo de la
ensenanza musical particular, dejando como testimonio de
ello un cuadernillo manuscrito que consta de veinte y dos

9 ACCMM, Correspondencia, caja 26, exp. 3, s.f. [mayo de 1795].

**En las citas se respeta la ortografia de las fuentes. (N. de E.)

10 pid.

11 Un acta del Cabildo de la Catedral Metropolitana hizo saber que en
marzo de 1820 don José Vicente Castro -sefalado errbneamente como
"Juan Vicente"- habiendo llegado "p.r la antigliedad al puesto de segundo
violin principal" solicitd expedirle "el titulo de segundo violin y asi tener
opcion al primero en espera de que se presentara vaca la plaza de primer
violin" (véase ACCMM, AC 69, f. 196r, 2 de marzo de 1820).

12 F/ Sol, ano 2, num. 684, México, 28 de abril de 1825, p. 1308.

13 £/ Sol, ano 3, num. 946, p. 864, 16 de enero de 1826. Se tiene la certeza
de que la nota periodistica citada se referia a don José Vicente Castro y
Virgen y no a su sobrino del mismo nombre, ya que el joven José
Vicente, no obstante admitido entre los violines de la Catedral
Metropolitana, no parecia experimentar la misma "genial pasion" por el
violin que mostraban su padre y su tio, e incluso llegd a solicitar al
Cabildo "q. se le apligue al organo g. es el instrum.to en g. mas se ha
exercitado” (véase ACCMM, AC 69, f. 25r, 27 de agosto de 1818).

14 ACCMM, AC 67, . 50r, 28 de marzo de 1816.

folios y enarbola en su portada el siguiente titulo: "Teorfa de
los principios mas esenciales de la Musica que para instruccion
y adelantamiento de sus Discipulos, particularmente de
Clave, dispuso D. José Vicente Castro, Ministro del Coro de
la Metropolitana Iglesia de Mexico Y dedica A la Sefora
Dofa Luisa Cacho y Roxo Afo de 1814".

;Deberfa la exigua extension vy la futilidad del contenido de
ese opusculo que, a decir del propio autor, no pretendia
rebasar las nociones elementales de la teoria musical, ofrecerse
en prueba de la tesis sostenida por Jesis Romero, quien
insistia ver en "la ninguna profundidad de los libros de textos"
pergenados por los musicos mexicanos del siglo XIX la
consecuencia de la deficiente preparacion de sus autores?’>

Las fuentes documentales que amablemente resaltan la
"inteligencia” de José Vicente Castro en el arte de la interpretacion
no revelan el grado de la erudicion musical que caracterizaba
al violinista. Por su parte, las ensefanzas contenidas en la
"Teorfa de los principios mas esenciales de la Musica...",
manifestacion Unica del nivel de instruccion que Castro
poseia en la teoria musical, no bastan para medir su justo
grado vy valor. Sin embargo, la perspectiva en que José
Vicente Castro pone el significado de su "tan corta obrita", 10
mas que actuar en demeérito de sus conocimientos teoricos,
permite ver en la "pequenez" de este manual una clara
muestra de la capacidad del violinista de adecuar el contenido
y la extension de su cuadernillo a los propositos educativos
para los que éste fue concebido y los que, definitivamente,
no comprendian la preparacion de musicos de oficio, sino
el aleccionamiento de la juventud aficionada a este arte.

El mismo objetivo perseguia el Metodo de duitarra séptima
compuesto por A. Martinez, corregido y aumentado por D.
J. M. Bustamante, cuya salida de la imprenta de M. Murguia
anuncié un diario capitalino a principios del afio 1851.77 Se
podria, quiza, pasar por alto un método que tan poco dista de
obrasy "obritas" de la misma indole que, llenas de promesas
del @pido y seguro éxito que sus seguidores podian alcanzar
en el arte de "templar y tafer [...] con estilo maravilloso" la
guitarra de cinco, seis y siete drdenes que se ofrecian en
venta o, incluso, insertaban sus ensenanzas en las paginas

15 | C. Romero, op. cit., p. 6.

16 |\ Castro y Virgen, Teoria de los principios mas esenciales de la
Musica..., ms., México, 1814, s.f.

17 £ Siglo IX, 1. V, nim. 784, México, 23 de febrero de 1851, p. 216. Sobre
la existencia de una segunda edicion de este método £/ Diario de Avisos
hizo saber en 1857 (véase Fl Diario de Avisos, aio 8, num. 261, México,
31 de agosto de 1857, pag. 2). G. Saldivar hace saber que en 1878 se
habia realizado la tercera edicion de esta obra (véase Gabriel Saldivar,
Bibliografia mexicana de musicologia y musicografia, vol. 1, México:
CNCA, INBA, Cenidim, 1991, p. 246).
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de las publicaciones periodicas,'8 de no ser que la existencia
de éste permitid iluminar una faceta, antes ignorada, del
talento versatil de José Maria Bustamante (1777-1861), conocido
y reconocido -por sus contemporNeos y por los investigadores
de la actualidad-, principalmente, como compositor.’ Una
publicacion que ofrecid semblanzas de los principales
protagonistas de la vida musical de México en la primera
mitad y mediados del siglo XIX, escribid sobre él:

este senor, cuyo nombre es respetado y apreciado
en la misma Europa, fue el orgullo de México por
su facilidad y gusto para componer, tanto en el
género religioso como en el profano. Hombre de
vastos conocimientos y humilde al mismo tiempo;
era considerado por todos los profesores.20

Las muestras de la "facilidad y gusto" con los que componia
José Maria Bustamante se resguardan hoy en los acervos
musicales de los archivos de las catedrales de Zacatecas,
Metropolitana de México y de la Basilica de Guadalupe. Sin
embargo, los fondos documentales del siglo XIX preservan
también elocuentes testimonios sobre la destreza nada
ordinaria que poseia este musico en la ejecucion de los
instrumentos de arco y a cuya merced tuvo el privilegio de
pertenecer a tres principales capillas de la Ciudad de
Meéxico: la del Oratorio de San Felipe Neri, templo mejor
conocido con el nombre de La Profesa, la de la Catedral
Metropolitana y la de la Colegiata de Guadalupe.

En la historia de la vida de José Maria Bustamante narrada
por Francisco Sosa, fuente de la que reiteradamente se han
servido otros biografos del musico,?! no faltan detalles al
estilo novelesco del siglo XIX: la primera juventud marcada
por la orfandad, empleo de administrador de las propiedades
de un aristocrata, persecucion por razones politicas, la
aprehension y la milagrosa salvacion de ser ajusticiado, su

18 | a Lira Michoacana, por ejemplo, dio cabida al "Metodo para aprender
& tocar facilmente La Guitarra, compuesto por el redactor de este periodico
para uso de senoritas" (véase La Lira Michoacana, t. |, aio 2, num. 25,
Morelia, 1895, p. 195).

19 Calendario filarmonico, para 1866. Arreglado de Meridiano de México,
México: Imprenta Economica, [1865], p. 57; Francisco Sosa, Biografias de
mexicanos distinguidos, México: Secretaria de Fomento, 1884, pp. 170-172;
Enrique Gomez Haro, Poblanos ilustres. Apuntes para un diccionario
biogréfico, Puebla: [s.e.], 1910, pp. 110-111; Gloria Carmona, "La musica en
México durante la Independencia (1822-1839)", en Julio Estrada (ed.), La
musica de México, 1. Historia, 3. Periodo de la Independencia a la revolucion
(1810-1910), México: UNAM, 1984, p. 24.

20 Calendario filarmonico..., p. 57.

21 De la informacion proporcionada por F. Sosa hizo uso, sin referirse a la
fuente, Enrique Gomez Haro (véanse E. Gobmez Haro, op. cit., pp. 110-111).
Este escrito también fue citado por O. Mayer-Serra y G. Pareyon (véanse
O. Mayer-Serra, op. cit., pp 150-151; G. Pareyon, op. cit., p. 82).
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confinamiento en un convento y, para rematar, el feliz escape
del cautiverio con el auxilio de "un lego del convento'.22 De
lo que si carece el articulo de F. Sosa vy los relatos de otros
autores es de la precision de algunos sucesos de la trayectoria
profesional de Jos¢ Maria Bustamante23 y del origen de su
pericia musical, en la que sus bidgrafos han pretendido ver
el resultado de un esfuerzo autodidacta,?* suposicion que
poco concuerda con los sefialamientos de la "aptitud notoria",
la gran "inteligencia” y la "buena escuela" que el musico
mostraba en la ejecucion del violonchelo y el contrabajo??
y la consideracion de "hombre de vastos conocimientos”
que le guardaban sus "amigos y comparieros".26

Intérprete y compositor de méritos reconocidos, José Maria
Bustamante también habia transitado por la senda de la
docencia musical colaborando en la Academia de Musica de
Mariano Elizaga erigida en la ciudad capital en 182527 y, como
sugiere su contribucion al Método de guitarra séptima, tuvo
discipulos también en instrumentos distintos al violonchelo
y el contrabajo.?8

En la década de 1860 debutd como autor de una obra tedrica
otro contrabajista mexicano, Cenobio Paniagua (1821-1882),

22 Francisco Sosa, op. cit., pp. 170-172.

23 No obstante relacionar F. Sosa el comienzo de "la vida artistica del insighe
maestro" con el ano 1819 (véase F. Sosa, op. cit., p. 172), se ha podido probar
que la admision de J. M. Bustamante en la plaza de violonchelo en la capilla
de la Catedral Metropolitana se dio en 1818 (véase ACCMM, AC 69, f. 12v,
21 de julio de 1818). No corresponde a la realidad la sugerencia de F. Sosa
y, tras él, de O. Mayer-Serra y G. Pareyon de que la destreza de Bustamante
le permitié encabezar este conjunto musical (véanse O. MayerSerra, op. cit, p. ;
G. Paredon, op. cit, p. ), como tampoco es acertada la aseveracion de R.
Stevenson de que éste "sirvio como compositor y como director en la catedral"
(véase Robert Stevenson, "Bustamante, José Maria", en E. Casares Rodicio
(coord.), op. cit., vol. II, pp. 808-809). La consulta de fuentes documentales
permiti® establecer de manera inequivoca que, unos anos después de ser
admitido como instrumentista de la capilla de la Catedral Metropolitana,
el musico fue ascendido a la plaza del primer violonchelo y en 1832 recibio
en su propiedad la plaza de contrabajo, cargo en que permanecio durante
la década de 1840, hasta abandonar la Capilla Metropolitana para integrarse
en la orquesta de la Colegiata de Guadalupe (véanse ACCMM, AC 71, f. 53r,
29 de octubre de 1824, AC 72, f. 364r, 5 de julio de 1832; AHBG, Claveria,
caja 54, sf., 14 de diciembre de 1845).

24 A la observacion de F. Sosa de que J. M. Bustamante "se inicio como
autodidacta tocando un instrumento fabricado por él mismo" (véase F. Sosa,
op. cit, p. 170). R. Stevenson generalizd el caso de Bustamante pretendiendo
creer que éste, como "todos los compositores novohispanos, [...] se desarrolld
en un medio en el cual la formacion autodidacta era méas bien la regla que
la excepcion” (véase R. Stevenson, op. cit., pp. 808-809).

25 ACCMM, AC 71, f. 51, 29 de octubre de 1824; AC 72, . 364r, 5 de julio de
1832; AHBG, Correspondencia general, s.f., 23 y 27 de mayo de 1844.

26 Calendario Filarmonico..., p. 57.

27 R. Stevenson remonta el inicio de las actividades pedagogicas de |. M.
Bustamante al ano 1824 y sefala a los hermanos Miguel y Joaquin Beristain
entre los alumnos que éste tuvo en el "conservatorio de Elizaga" (véase R.
Stevenson, op. cit., pp. 808-809).

28 | 3 idea sobre la aportacion de J. M. Bustamante en el campo de la ensefanza
musical puede ser mas completa si se toma en cuenta que, en 1839, respondiendo
auna de las convocatorias publicadas por el cabildo de la Colegiata de Guadalupe,
el musico se presentd como "vecino de la ciudad de Mejico y profesor de Violin
yvoz" (véase AHBG, Correspondencia General, s.f., 24 de noviembre de 1839).
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quien, de manera similar a la de Bustamante, fue laureado
por su faceta de compositor.29 Aun los dictimenes de los
sinodales en los concursos de oposicion en los que el musico
competia por una plaza de contrabajo solian anteponer a la
constancia de la destreza que lo distinguia en el manejo de
este corddfono, sus méritos de "un excelente compositor
cuya fama conocen todos nuestros conprofesores'.30 Esta
circunstancia, sin embargo, no fue obstaculo para que
Paniagua, desde 1858, ocupara la plaza de contrabajo en la
orguesta de la Colegiata de Guadalupe y posteriormente se
desempenara como primer contrabajo en la "grande
orquesta de la Opera en México" dirigida por Eusebio
Delgado.3! Ademds de compositor e instrumentista,
Cenobio Paniagua por un largo periodo se dedicd a las
labores de la ensefianza musical y, para el ano 1863, en que
publicod su Cartilla de los principios elementales de Musica
adopltada por los colegios y academias filarmonicas, contaba,
a su propio decir, con "mas de treinta anos de experiencia"
en esa liza.32

Los rudimentos de la teoria musical -pauta, notas, valor,
tiempos, repartimiento, senales, pausas, colocacion- que
agotan el contenido de las 16 paginas de la Cartilla se hallan
en perfecta correspondencia con el calificativo del "catecismo
musical" con el que el mismo Paniagua defini6 el caracter
de este texto. Y aunque no se ha podido hallar relacion de
la Cartilla con el programa de estudio de algun colegio o
"academia filarmoénica’, las numerosas reediciones que ha
tenido este opusculo teorico vy su amplia difusion en el pais33
prueban la gran aceptacion de la que gozaban los catecimenes
musicales de Paniagua en el gremio de los educadores
mexicanos.34

29 paniagua fue coronado con laureles no sélo en sentido metaforico, pues en la
premier de su Opera Catalina de Guisa dos renombrados filarmonicos mexicanos,
Ricardo Castro y Melesio Morales, colocaron en su frente esta insignia apolinea
(véase Diario de avisos, ano 8, nim. 261, México, 1 de octubre de 1859, p. 2).
30 AHBG, Correspondencia general, s.f., 28 de noviembre y 26 de diciembre
de 1838.

31 Calendario filarmaonico..., pp. 66-67.

32 Cenobio Paniagua, Cartilla de los principios elementales de Musica,
México: ). Lara, 1863. G. Saldivar ofrece informacion relativa a la segunda
edicion de esta obra correspondiente al ano 1870, y se refiere a ella como
"Cartilla Elemental de Musica" (véase G. Saldivar, op. cit., p. 217).

33 Hemos podido constatar la presencia de las ediciones de la Cartilla de
Paniagua correspondientes a los anos 1870, 1878, 1883 y 1891 en las
bibliotecas publicas, archivos y colecciones particulares de la Ciudad de
México, Oaxaca, Querétaro, Durango y Aguascalientes.

34 |a popularidad de la Cartilla elemental de musica puede apreciarse en
proporcion justa si la confianza que los editores mexicanos habian depositado
en ésta se contrasta con el aviso de la casa A. Wagner y Levien que, anticipando
el catdlogo de "Obras tedricas o de interés musical y métodos y estudios
para piano, canto y toda clase de instrumentos" correspondiente al ano
1897, advirtié que: "A consecuencia de la demanda muy escasa que tenemos
de biografias y obras didacticas, hacemos saber al publico que solamente
guardamos en existencia determinado nimero de ellas" (véase A. Wagner
y Levien, Catalogo general de los repertorios de musica, vol. 8, México: A.
Wagner y Levien, 1897, p. 1).

Completando el objetivo que inicialmente nos hemos propuesto
-el de hacer patente la contribucion que en el siglo XIX los
intérpretes de los instrumentos de arco hicieron en el
desarrollo de la teoria de la ensefanza musical- las obras
arriba senaladas ponen de manifiesto la capacidad de sus
autores para dosificar, en correspondencia con los objetivos
de la instruccion que impartian, la suma de las nociones
tedricas de las que creian necesario proveer a sus alumnos.
Dedicando su esfuerzo pedagogico, primordialmente, a la
formacion de musicos aficionados, Castro y Virgen,
Bustamante y Paniagua dirigieron el enfoque de sus
cuadernillos teodricos hacia los objetos de ensenanza de
mayor interés para sus alumnos, a saber: clave, guitarra y los
rudimentos de la teoria musical, materias entre las cuales
los instrumentos de arco, lamentablemente, no figuraron
durante una buena parte del siglo XIX.

No fue sino hasta la segunda mitad de la centuria cuando,
en un acto publico, una velada literaria y en una tertulia
familiar el violin empez6 a presentarse como un digno rival
del piano,3> cuando el violonchelo fue abrazado por sefioritas
de buena sociedad y cuando el contrabajo se convirtio en
un companero inseparable de los jovenes amantes de la
musica, quienes en poblados grandes y pequenos a lo largo y
ancho de la republica integraron diferentes agrupaciones
orquestales. Fue en esta época cuando los diletantes mexicanos
empezaron a dar muestras de un aceptable manejo de los
cordofonos de arco que les permitia enfrentarse con mayor
0 menor éxito al repertorio de concierto en boga en Europa
y, en casos excepcionales, también formular cuestiones de
la estética y teoria de la ejecucion de estos instrumentos,
como lo hizo Felipe Rivera, violinista amateur y distinguido
miembro de la sociedad michoacana.3®

En el mes de abril de 1893 Euterpe, "Revista quincenal de
musica, literatura y variedades. Organo de la Sociedad
Filarmonica Sta. Cecilia, Socorros Mutuos. Dedicada al bello sexo
Michoacano", inaugurd una nueva seccion con el proposito
de publicar en ese espacio unas "monografias" dedicadas al

35Un peculiar ejemplo de este tipo de reuniones puede dar (la?) noticia
de un concierto con el que la sefora Maria Galicia, "la amante esposa de
un distinguido ciudadano", sefior Eugenio Chavero, organizd en su casa
con el motivo del cumpleanos de su conyuge y en el que tomaron parte
los pianistas Ricardo Castro y Gustavo E. Campa y, acompanado por la
culta anfitriona, tocd dos piezas para violin otro inclito miembro de la alta
sociedad, Alejandro Cazarin (véase El Album de la Mujer, afo 1, t. I, nim.
13, 2 de diciembre de 1883, p. 204).

36 No hemos podido hallar mas datos sobre este personaje de los que
proporciond un periddico publicado en Zinapécuaro que, informando
sobre una velada organizada por los miembros del club "Defensores de la
Patria", sefald que "los Sres. Gregorio T. Cisneros y Diputado Lic. Felipe
Rivera" tomaron parte en el programa musical ejecutando las "variaciones
Op. 12 de Ch. de Beriot, 4 piano y violin" (véase La Democracia, t. 2, num. 2,
Zinapécuaro, Michoacan, 31 de diciembre de 1901, p. 1).
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violin que, como se inform¢ en el editorial, se debieron a la
inspiracion del "Sr. Lic. Rivera, quien las escribié para EUTERPE". 37
Los ensayos en cuestion o, mejor dicho, un ensayo repartido
entre cuatro nimeros de la revista, no obstante anunciado
por su autor como "una simple monografia del instrumento de
que nos ocupamos',38 rebasd con creces este modesto objetivo,
siendo, en realidad, un compendio de conocimientos tedricos
sobre la técnica de la ejecucion del violin, expuesto con un
lenguaje claro y comprensible.

Felipe Rivera inicié su ensayo con una breve introduccion en
la que da por cierto que "se debe & Francia la transformacion
de la Viola en Violin, puesto que en las partituras italianas
de fines del siglo diez y seis se llamaba al violin piccolo violin,
g la francese" 39 para dedicar el resto del primero de dos
capitulos de los que consta su monografia a la exposicion
de "algunas nociones acerca de la estructura y cualidades
armonicas de este maravilloso instrumento".40

Independientemente de que la idea de enumerar las "diez y ocho
partes" del violin4! al parecer fue inspirada por el Método de
Ch. Bériot, el epitome de Rivera ofrece un testimonio fehaciente
y Unico en su especie de la nomenclatura musical empleada

en México en la Ultima década del siglo XIX y de los aspectos
en los que ésta discrepa de la que proponen en esa época
las ediciones, europeas y mexicanas, de los tratados escritos
originalmente en idiomas distintos al castellano y traducidos
a éste no siempre de la manera mas correcta, asi como de aquella
que estaba en uso en el pais hacia mediados del siglo XX (tabla 1).

Inspirado en las ensenanzas de Bériot, Rivera dedica el
segundo capitulo de su ensayo a cuestiones como "Actitud.
[...] Manera de sostener el violin. [...] Manera de sostener el
arco. [...] Posiciones', oscilando entre citas textuales y la
narracion libre de los pasajes selectos de su Método, no privada,
sin embargo, de cierta vision critica que es especialmente
notoria en ocasiones cuando el amateur mexicano se propone
complementar los preceptos del gran maestro belga con
algunas ideas prestadas de las obras teoricas de Alard vy
Dancla. Asi, por ejemplo, describiendo la postura que debe
guardar el violinista, Rivera ofrece una convincente
compilacion de los parrafos que dedican a este tema los
métodos de Bériot y Alard.

La vastedad de los conocimientos musicales del violinista
de Michoacan se descubre en sus comentarios que amplian

Nomenclatura de las partes del violin4?

Ch. Bériot*3 F. Rivera S. Rodriguez Tagle

Cabeza Cabeza o aza Remate4

Caballete Ceja Cejilla

Tabla Traste, diapason o touche Bastidor

Mango Mango o mastil Mango

Puente Puente Puente o caballete

Tiracuerdas Cordal o tira cuerdas Cordal

Aberturas para el sonido  Eses u oidos Oidos o "efes"

Tablillas Tablillas o costados aros

[No especificado] Puntal Alma

[No especificado] Alma? Barra armonica
tabla 1

37 Futerpe, ano 2, num. 27, Morelia, 22 de abril de 1893, p. 3.

38 |pid., num. 31, 20 de julio de 1893, p. 4.

39 Citamos este pasaje para hacer patente la calidad y amplitud de la
informacion que podia poseer en el siglo XIX un aficionado a la musica y
para demostrar que las fuentes de las que se servia Rivera ofrecian una
teorfa sobre el origen del violin distinta de las que, al parecer, estaban en
circulacion en el México de la primera mitad del siglo XXy de las que,
seguramente, se sirvio Victor Reyes, musico de Jalapa, quien expuso que
el violin fue inventado "en el siglo XV, después se invento la viola, con
una cuerda mas" (véase El Arte Musical, t. IV, num. 147, Veracruz, 2 de
abril de 1922, p. 1) y el violinista potosino S. Rodriguez Tagle, quien sugirid
que "la invencion del violin" debe atribuirse "a los constructores italianos
del siglo XV [...] y a Gaspar Duiffoprugar (aleman)" (véase Simon
Rodriguez Tagle, Consideraciones sobre la técnica del violin, San Luis
Potosi: Talleres graficos "Evolucion”, 1946, p. 40).

40 Futerpe, ano 2, nim. 27, Morelia, 22 de abril de 1893, p. 3.

41 [ Rivera, op. cit,, p. 3.
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42 (n el presente cuadro se hizo omision de los términos en cuya asignacion
las tres fuentes comparadas no muestran diferencia alguna.

43 Ch. Bériot, Tedrica de... para violin. Dedicada a los alumnos del
Conservatorio Nacional de Musica. Primera edicion publicada por Juan y
Rafael Rosas y aprobada por el Sr. Director del Conservatorio Nacional de
Meéxico D. Alfredo Bablot y el Sr. Pablo Sanchez, México: Imprenta de las
Escalerillas, 1883.

44 S Rodriguez Tagle aclara que "se le llama remate del violin [...] a la
parte que vulgarmente llaman cabeza" (S. Rodriguez Tagle, op. cit., p. 17).
45 [ Rivera explica que "el puntal [...] conciste en una piececita de madera
cilindrica situada debajo del puente y hacia la derecha" y sefala que "el
alma del violin [...] consiste en una tira gruesa de madera, situada en la
cara interna de la tapa armonica superior” (véase F. Rivera, op. cit, p. 4).
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o esclarecen la informacion ofrecida por los tratadistas
mencionados, asi como a través de las alusiones a "otros
autores" a los que cita, sin nombrar. Especialmente ilustrativas
en este sentido resultan las lineas de la monografia en las
gue Rivera sefnala que para afinar el violin "se pone al unisono
la segunda cuerda con el diapason que da el La (870
vibraciones por segundo)". 46 El mismo distintivo posee el
pasaje en el que, enfocando la cuestion de las posiciones
del instrumento,¥ el musico aficionado expone que

el gran método de Bériot enumera cinco posiciones;
la magnifica Escuela del violin Delphin Alard hace
mencion de siete, y C. Dancla y otros autores las
hacen llegar hasta nueve. En nuestra humilde
opinion, bastan las siete posiciones que con
notable propiedad y acierto ensena la Escuela del
maestro Alard, pues las demas pueden obtenerse
facilmente con los conocimientos adquiridos en
aquellas, sin necesidad de hacer un estudio
especial sobre cada una.*®

Sibien la monografia "F violin" de F. Rivera, no obstante ideada
como una lectura amena para "el bello sexo michoacano",
trata el tema con seriedad y oficio, el cardcter de compilacion
gue la define y la ausencia de aportaciones originales no
autorizan su integracion entre las obras tedricas con las que
la escuela mexicana de violin comenzd su lucha por la
independencia del arte europeo. Esta circunstancia, sin
embargo, no le resta a este ensayo el significado de un
invaluable testimonio histérico que apunta a la escuela franco-
belga como la primera influencia que la ensefanza vy la
ejecucion del violin en México experimentaron a finales del
siglo XIX, patentiza la importancia y la difusion extraordinariamente
amplia -aun entre la aficion musical- que en esta época se dio
en el pais a los métodos de los mds conspicuos exponentes
de esta escuela y pone de manifiesto el resultado de aquel
proceso evolutivo que sufrieron las ideas sobre el violin y
sus propiedades en los anos en los que el gusto popular lo
colocd en una posicion privilegiada. El parecer de Rivera, quien
califica al violin de instrumento "maravilloso, el més perfecto
¢ importante de los que forman al gran cuadro instrumental”, 49

46 [yterpe, ano 2, num. 28, Morelia, 8 de mayo de 1893, p. 3

47 D. Alard aclara que "se llama posicion la posibilidad de hacer una frase
¢ un tirado sin desordenar la mano" (véase Delphin Alard, Escuela del violin,
Gran método completo y progresivo para el uso del Conservatorio de
Paris, Mayence: B. Schott's Sbhne, [s.a.], p. 50).

48 Futerpe, ano 2, nim.40, Morelia, 8 de diciembre de 1893, p. 3.

49 |bid., num. 27, 22 de abril de 1893, p. 3.

suena en perfecta consonancia con el juicio que hacen de
sus atributos distintivos los prospectos de una de las mas
importantes casas de musica que comentan que

el Violin es indudablemente el instrumento mas
importante de la orquesta. Su timbre, & la vez
dulce y brillante, se asocia perfectamente a toda
clase de instrumentos, en medio de los que no
pierde nada de sus eminentes cualidades. Como
instrumento de canto y de acompanamiento, sus
recursos son inmensos. Por otra parte, la precision
de que es susceptible; la facultad que tiene de
sostener, aumentar y modificar los sonidos; de
tocar en todos los tonos y sobre varias cuerdas a la
vez; de ejecutar brillantemente los pasos mas apidos
y de mayor dificultad; de expresar alternativamente
la gracia, la nobleza, la audacia, el fuego etc. etc.;
todos estos preciosos recursos le han hecho
proclamar el rey de los instrumentos.>0

Y pensar que para el momento en que se hizo este panegirico
no habian transcurrido ni dos décadas desde que el violin
fuera repudiardo por ser un instrumento "ingrato" y al que
"solo el génio puede hacer que gima y module notas tan
suaves como un arrullo".5!

En el lapso que separa a estas dos citas y en medio de las
opiniones tan encontradas que éstas exponen, se ubica la
idea del violin "como uno de los instrumentos mas dificiles, a
la vez que, de todos, el que ofrece mas variados v ricos
recursos por su potencia, su expresion, su intensidad y su
caracter melddico',>2 concebida por Luis G. Mordn y plasmada
en su Primer curso de violin, que no solo es una obra tedrica
para la ensenanza de principiantes, sino la obra que en la
ensenanza de violin en México principia el desarrollo de la
teoria propia.

La informacion existente sobre la vida y persona de Luis G.
Moran es tan exigua gue no solo se desconocen detalles de
su trayectoria artistica y pedagogica, sino que ninguno de
los autores que se ha ocupado de su biografia ha podido
precisar el segundo nombre del musico. Tampoco se sabe

50 A Wagner y Levien, op. cit,, |l parte, p.

51 F| Anunciador Mexicano, ano Il, num. 31, 31 de marzo de 1878, p. 2.
52 Luis G. Mordn, Primer curso de violin, México: Imprenta de Francisco
Diaz de Leon, 1883, [f. I].
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con certeza la fecha de su nacimiento, probablemente
acaecido en el decenio de 1830.53

Las fuentes hemerograficas y los documentos de la época
han permitido saber que Luis G. Moran, oriundo de Puebla
e hijo del violinista de la catedral angelopolitana, se inicid
en el oficio de musico en el colegio de infantes de la catedral
de esa ciudad, sorprendiendo a sus mentores con que "las
disposiciones que el nino manifestd en el piano sobrepasaron
en el violin™,>* instrumento cuyo dominio alcanzo bajo la
tutela de Agustin Monroy, primer violin de la capilla.

"El fuego de la juventud" hizo a Moran abandonar el suelo
natal para buscar "mayor gloria y mayores recursos" en la
Metropoli y Morelia, "en donde sostuvo conciertos en el violin
con inusitado éxito", y, posteriormente, en Veracruz y La
Habana, "en cuyos puntos durd algun tiempo cosechando
muchos aplausos".>>

Camino a Guadalajara, a donde lo guio su espiritu inquieto,
Luis G. Moran se entrevistd con Agustin Caballero, entonces
director de orquesta de la Colegiata de Guadalupe v,
siguiendo su consejo, se colocd como organista del
Oratorio de San Felipe Neri. Para esta iglesia "ha hecho algunas
piezas del género religioso, que le han valido un aplauso de
parte de sus colegas'® y que, lamentablemente, se desconocen
hoy en dia.

En el Ultimo tercio del siglo XIX Luis G. Morn fue el primer violin
de la orquesta dirigida por Eusebio Delgado, "a vicenda del
Sr. Delgado",>” y se desempend como solista e integrante
del quinteto y del "doble quartetto de musica clasica" en los
conciertos publicos y privados organizados por la Sociedad
Filarmonica Mexicana.>8

53 (. Saldivar consigna el nacimiento de Luis G. Moran al "segundo tercio
del S. XIX" (véase G. Saldivar, op. cit., p. 264). Gabriel Pareyén ubica este
acontecimiento alrededor de 1836 (véase Gabriel Pareyon, op. cit, p. 374),
en tanto que Karl Bellinghausen lo sitta en las cercanias del afo 1830.
Cabe sefnalar que este Ultimo autor introduce un dato erroneo en relacion
con la fecha de la muerte de Luis G. Moran, sefalada como el 18 de
septiembre de 1877 (véase Karl Bellinghausen, "Moran, Luis G.", en E.
Casares Rodicio (coord.), op. cit., vol. 7, p. 784), no obstante probar una
nota insertada en £/ Cronista Musical que "el notable y entendido violinista,
pianista y compositor poblano Sr. D. Luis Moran, ha dejado de existir" el
dia 16 de septiembre de 1877, "victima de una violenta é inesperada
enfermedad (véase El Cronista Musical, t. 1, num. 22, México, 25 de
septiembre de 1887, p. 4).

54 |q Fpoca Musical, t. 1, num. 9, México, 31 de mayo de 1885, pp. 68-69.
55 ibid., p. 69.

56 /pid.

57 Calendario filarmonico..., p. 67.

58 Sociedad Filarmonica Mexicana, Concierto de musica cldsica, 29 de
diciembre de 1869; Ibid. Gran concierto vocal e instrumental, 8 de
agosto de 1870; Ibid., Concierto privado de musica vocal é instrumental,
4 de marzo de 1871.
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No obstante haber sido elevado por la amabilidad de sus
biovgrafos a la categoria de violinista, violista y violonchelista, >
Moran, al parecer, no se distinguia por el dominio del
ultimo de los instrumentos mencionados, hecho que el
mismo musico reveld en 1872 cuando fue recibido entre el
profesorado del Conservatorio de la Sociedad Filarmonica
en calidad de "Catedratico de Violoncello [...] con el sueldo
de veinte pesos cada mes, y la obligacion de dar clase tres
veces 4 la semana'®0 v, al tiempo de expresar su gratitud,
no dejo de

advertir 4 la respetable Junta Directiva g. no pulso el
Violoncello,8! y por esto me aconseja mi amor
propio de artista y mi conciencia, no aceptar
cargo tan honrroso; sin embargo, mi buena
voluntad me ayudard, entretanto se presenta un
profesor g. desempene la Catedra dignamente.62

G. Saldivar, en una escueta semblanza de Luis G. Moran,
hizo saber que, "reconocidos sus méritos en 1885 se le
nombrd profesor de violin y de MUsica de Camara en el
Conservatorio Nacional" pero, como patentiza el escrito arriba
citado, la colaboracion de Moran con esta empresa educativa
dio inicio con antelacion a la fecha senalada. De lo mismo
hablan otras fuentes documentales que constatan la
presencia de este profesor de "violines" y "violoncello" en la
nomina y en las actas de exdmenes del Conservatorio de
Musica y Declamacion de la Sociedad Filarmonica Mexicana
-el nombre que por entonces ostentaba el Conservatorio
Nacional de MUsica- en 1872 y 1873.63 Después de unos anos
de receso en su historial laboral en el Conservatorio, Luis G.
Mordn se reintegro al cuerpo docente de esa institucion®4

59 G. Saldivar, op. cit., p. 265; G. Pareyon, op. cit., p. 375; K. Bellinghausen,
op. cit., p. 784.

60 G. Saldivar, op. cit., p. 265.

61 Se debe hacer patente que, a pesar de no "pulsar" el violonchelo, L. G.
Mordn habia tenido cierta experiencia en la ensenanza de este instrumento,
previa a su admision en el Conservatorio. Prueba de ello la da un documento
que se refiere al violonchelista German Sanberlich como su "discipulo particular"
(véase AMCNM, Examenes, s.f., 22 de noviembre de 1872).

62 AMCNM, Academias/Planes de estudio, s.f., 10 de enero de 1872.

63 AMCNM, Contabilidad, s.f., julio de 1872 al 30 de junio de 1873.

64 Hasta ahora no hemos podido hallar en el Archivo Muerto del
Conservatorio Nacional de Musica documento alguno que esclareciera las
razones que obligaron a Luis G. Mordn a interrumpir su colaboracion con
la Sociedad Filarmonica y la fecha en que fue presentada su renuncia al
puesto de profesor del establecimiento educativo auspiciado por esta
Sociedad. En cuanto a su reingreso al Conservatorio, éste debi6 darse
antes del mes de julio de 1883, cuando por disposicion de su titular,
Alfredo Bablot, se le encomendd a Moran la direccion de la orquesta del
plantel (véase AMCNM, Comunicaciones de la Direccion, s.f., 2 de julio
de 1883).
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para fungir como profesor de violin, de la "seccion de
Musica de Camara'%> vy, eventualmente, encargarse de la
direccion de orquesta.66

Desde su retorno al Conservatorio, Morn se empeno en hacer
la apologia del llamado "método de ensenanza colectiva"y en
promover su Primer curso de violin dispuesto en favor de éste.

El derecho de propiedad del manuscrito del Primer curso de
violin de Luis G. Moran se tramitd en 188367 y el mismo ano
se senald en la version impresa de esta obra (imagen 1),
aunque queda perfectamente claro que esa publicacion no
pudo haberse realizado antes del 8 de enero de 1884, fecha
en que se firmo el acuerdo que antecede al texto del método
y cuando una comision integrada por Melesio Morales
(presidente), Eusebio Delgado, Carlos Laugier, Pedro
Manzano, Gustavo Guichénné y Arturo Aguirre (secretario),

—
PRIMER

CURSO DE VIOLIN

DISPUESTO

Por Fuis 6. Foran

Profesor de dicho instrumento

en el Conservatorio Nacional de Musica de Meéxico.

MEXICO

Imaden 1. Luis G. Mordn, Primer curso de violin, México, 1883, contraportada.

65 AMCNM, Examenes de alumnos, s.f., 1884; Horarios de clase, exp. 32,
s.f., 7 de enero de 1885; Obras de texto, exp. 6, 28 de junio de 1887.

66 [n julio de 1883 se comunicd a la comunidad del Conservatorio que "durante
el presente mes de Julio y el proximo de Agosto, el Sr. Profesor Luis G. Moran
tendr 4 su cargo la direccion de los estudios de la orquesta” (véase AMCNM,
Comunicaciones de la direccion, s.f., 2 de julio de 1883).

67 Saldivar, op. cit., p. 264.

representantes  distinguidos del profesorado del
Conservatorio, dictamin6 que "el Primer Curso de Violin
[...] puede ser declarado de texto en el Conservatorio
Nacional de Musica".68

Extranamente, ni el juicio aprobatorio de la honorable
comision ni las opiniones laudatorias emitidas por el
"eminente Violinista Sor Remeny"®9 v el "distinguido
Violinista Sor. Figueroa', quienes, segun el comentario
hecho por A. Bablot "han llenado de merecidos elogios al
Sor. Moran por haber formado su 1er Curso de Violin
gue puede servir de base para el estudio de este dificil
instrumento”,”0 como tampoco el empefio que tuvo el
director del Conservatorio Nacional, a quien fuera dedicada
esta obra, en incluirla entre los "textos obligatorios" en
el plantel a su cargo, pudieron vencer la animadversion
hacia el mencionado método por parte de los demas
catedrdticos de violin de esa institucion educativa, quienes
no dejaban de cuestionar la idoneidad del Primer curso
para condudir a sus pupilos "a un éxito seguro'’! en la
adquisicion de las habilidades profesionales.

Las razones del hostil recibimiento que los violinistas
del Conservatorio dispensaron al método de Moran
obviamente no residian en la finalidad con que se realizd
esta publicacion, que, al decir del propio autor, no
pretendia mas que auxiliar al principiante en el violin a
"adquirir en él alguna maestria, correccion, y llegar a
dominarlo, segun los preceptos de una buena escuela".”2

El contenido del Primer curso tampoco pudo albergar
motivos de desacuerdo entre L. G. Moran y sus colegas,
ya que representaba, en esencia, "una compilacion de
los mejores estudios escolares para violin",”3 que no
eran otros sino los métodos de Bériot, Alard y Dancla,
de cuyas recomendaciones en los tiempos de Moran

68 | G. Moran, op. cit,, [f. 1].

69 Fduard (Ede) Reményi (1828-1898), violinista htingaro, descendiente de una
familia alemana, cuyo nombre hoy en dia es recordado por asociacion con
Johann Brahms quien durante algunos anos fue su pianista. Remenyi descolld
como solista en la corte de Inglaterra y en el palacio imperial de Viena.
Realizd numerosas giras en Europa y América. VisitO México en enero de
1883 cuando actud con "notable triunfo" en entreactos de las funciones
teatrales de la Compania Grau (véanse Edmond van der Straeten, The History
of the Violin. Its Ancestros and Collateral Instruments From Earliest Times,
vol. Il, Nueva Cork: Da Capo Press, 1968, pp. 327-328; Walter Kolneder, The
Amadeus Book of Violin: Construction, History, and Music, Portland,
Oregon: Amadeus, [ca. 1998], p. 405; Enrique Olavarria y Ferrari, Resena
historica del teatro en México, vol. Ill, México: La Europea, 1895, p. 357).
70 AMCNM, Borradores de actas, exp. 1, 22 de junio de 1885.

71 Ibjd.

72| G. Moran, op. cit.

73 |bid.
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se servian en su trabajo todos los catedrdticos de violin del
Conservatorio.”

Por otra parte, si bien es cierto que la relevancia de las
aportaciones pedagogicas de Luis G. Moran desmerece
notablemente ante las profusas citas de los tratados europeos,
el proceder que éste adoptd en su Primer curso de violiny
que era el de

concentrar y clasificar gradualmente, en un
orden diverso de aquel que siguieron sus autores,
los ejemplos que & todos los violinistas sirven de
modelos, sin que por mi parte abrigue la menor
pretension de corregirlos, sino antes bien el
deseo sincero de hacer resaltar las ventajas y las
bellezas de sus concepciones, 7°

fue legitimado, con anterioridad a esta publicacion, por
varios autores mexicanos que pusieron sus nombres a las
adaptaciones de diferentes tratados musicales que a la
sazon circulaban en la Europa del siglo XIX.

Entre varios ejemplos a los que se podria aludir en este rubro,
nos parece oportuno mencionar el Catecismo de musica con
aplicacion a la del piano forte y guitarra, notablemente
aumentado respecto del de Ackermann por un autor anonimo
veracruzano (Orizaba: Imprenta de Felis Mendarte, 1842), el
Curso de Composicion o sea tratado completo y razonado de
Armonia Practica por Anto. Reicha Profesor de Composicion en
la escuela real de Paris Arreglado para el Mosaico Musical por
M. Alcérreca alumno del Conservatorio Nacional de Musica de
México 187870 y un método de Panseron "reformado" por
Melesio Morales y "adoptado por la Sociedad Filarmonica
Mexicana, para la escuela menor de Solfeo de su
Conservatorio".”’ La idea de compilacion de obras tedricas de
renombrados autores europeos fue acogida por el pedagogo
mexicano Nicolas Guillén en su Cartilla Filarmonica sacada de
los mas celebres autores (México: Imprenta de Ignacio
Cumplido, 1851)y, antes de éste, por José Antonio Gomez, quien

74 Como han permitido saber las fuentes documentales, en la década de
1880 José Rivas, Pedro Manzano y Antonio Figueroa siguieron los
Métodos de Bériot y Alard, ademas de incluir los 50 Ejercicios por Dancla”
en el repertorio obligatorio de sus alumnos (véase AMCNM, Libros, exp.
64, s.f., 27 de junio de 1885; Examenes/Audiciones, s.f., 9 de octubre de
1885; Horarios/Planes de estudio/Propuestas de métodos, s.f., 20 de junio
de 1886; Obras de texto, exp. 6, s.f., 28 de junio de 1887).

75 L. G. Moran, op. cit., [f. Ill].

76 G. Saldivar, op. cit, pp. 241-242.

77 Melesio Morales, A B C de A. Panseron, Metodo tedrico-préctico de solfeo
para ninos. Reformado por..., México: H. Nagel Sucesores, 1873.
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en su Instructor Filarmonico (México: Litografia de Amado Santa
Cruz vy Francisco Cabrera, 1842) expuso un "nuevo metodo
para piano, simplificado y extractado de varios autores', y
en El Inspirador Permanente, publicado en la capital dos
anos mas tarde, dio a conocer su "gran metodo de canto”,
en el que el material musical de su propia inspiracion se
combiné con las vocalizaciones de Marco Bordogni’8 y los
ejercicios "estratados de los autores mas célebres en esta
materia".”9

A diferencia de |. A. Gbmez, quien redujo las vocalizaciones
de Bordogni en aras de "no fastidiar al discipulo que siempre
desea la simplicidad y la sencilles",80 Luis G. Moran preservé
inalterado el material musical apropiado de las obras de los
emisarios de la escuela de violin franco-belga en México,
por lo que el solo hecho de estar reunidos los preceptos de
tan egregios violinistas dentro del mismo manual no debid
aminorar su valor pedagdgico.

La propuesta de combinar obras de varios autores para
completar con los ejercicios y el material tedrico incluido en
ellas el contenido del método de Bériot -"texto" basico en los
programas de ensenanza de violin en diferentes instituciones
educativas en el México decimononico-81 que L. G. Moran
estaba realizando por medio de su Primer curso se hallaba
en concordancia con las practicas pedagogicas cultivadas
por muchos de sus colegas. Uno de ellos, Pedro Manzano,
profesor de violin del Conservatorio Nacional de Musica y
Declamacion, hizo notar al respecto que

la experiencia le habia demostrado, y que si bien
era cierto gue la 1ra parte del Bériot era insuficiente
como libro elemental en algunos casos, este
inconveniente podia remediarse aumentando
algunos otros estudios cuando no bastaran los
del Bériot para algunas aptitudes.82

78 Giulio Marco Bordogni (1789-1856), tenor italiano, autor de un método
de canto y varias colecciones de ejercicios, algunas de las cuales, traducidas
en castellano se publicaron en México a mediados del siglo XIX (véase,
por ejemplo, M. Bordogni, 36 Vocalizaciones para voz de soprano o
tenor, México: Litografia de M. Murguia, 1857).

79 José Antonio Gomez, El Inspirador Permanente, México: [s.e.], 1844, p. 1.
80 | A.Goémez, op. cit, p. 60.

81 Ademas del Conservatorio Nacional de Musica al que ya hemos hecho
referencia, en el Método de Bériot se basaba la ensefanza de violin en el
Instituto Literario de Yucatan y el Conservatorio Yucateco (La Razon del
Pueblo, ano VII, Num. 890 y segunda época, ano VIII, Num. 123, Mérida,
28 de julio de 1873, p. 4 y 27 de agosto de 1875, p. 4), en el Colegio
Primitivo y Nacional de San Nicolas de Hidalgo en Morelia (AGHPEM,
Universidad Michoacana, caja 3, exp. 8, ff. 3ry v, 2 de enero de 1887) y
en el Conservatorio de Musica de Toluca (AHEM, Educacion, Academia de
MUsica, exp. 23, s.f., 1895), por mencionar solo algunos establecimientos
gue se inscriben en este grupo.

82 AMCNM, Borradores de actas, exp. 1, s.f., 22 de junio de 1885.
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Los "otros estudios" de los que se servia Manzano eran los
"'50 Ejercicios por Dancla" para los alumnos del segundo
ano de ensefnanzay los "18 Estudios por David" destinados
a los del tercero. 83

José Rivas, uno de los veteranos de la ensefanza del violin en
el Conservatorio, siguiendo el método de Bériot, completaba
el programa de los primeros dos anos con la "Escuela del
mecanismo por Dancla'. 84 A su vez, Emesto Baeza, profesor
del Conservatorio de Musica de Toluca, seguramente, sin
haberse enterado de la disputa metodoldgica que sostenian
sus colegas de la capital, basandose también en la obra de
Bériot, considerd necesario anadir al programa de estudios
del primer ano el método de Alard v los Estudios diarios
para violin de Franz Wohlfahrt.85

Habiendo hecho todas esas consideraciones que, mas que
actuar en desmerecimiento del Primer curso de violin se
expresan a favor de esta obra, es preciso poner en claro
cudles fueron las razones de peso que podian tener los
violinistas del Conservatorio Nacional para mostrar su
renuencia a seguir la guia de Luis G. Moran.

El Primer curso fue destinado a los alumnos de violin de los
primeros tres anos y disefado en atencion a los objetivos que,
de acuerdo con Luis G. Morn, en esa etapa de la ensenanza
debian centrarse en la adquisicion de

la posicion debida, el timbre ¢ tono propio y la
indispensable afinacion de los intervalos; cuestiones
que si no estan bien resueltas, es poco Ménos
que imposible poder pasar adelante con buen
éxito, toda vez que en el violin hay que formar
los sonidos en cuanto a su intensidad, su timbre,
su duracion, su afinacion, y tambien en cuanto a
los diversos y multiples matices necesarios en la
ejecucion del complicadisimo Arte Musical.86

En consecucion de tales propositos Moran realizd un montaje
de los "métodos mas acreditados", obligandose a acomodar el
material compilado en un orden "facil, l6gico y progresivo”, pero,
a despecho de su compromiso no siempre consiguio hallar la
manera idonea de su distribucion. Esto es especialmente
notorio en las ocasiones en que, habiendo citado un tema del

83 AMCNM, Exdmenes/Audiciones, s.f., 9 de octubre de 1885.

84 |pid.

85 AHEM, Educacion, Academia de Musica, exp. 18, s.f., 7 de diciembre
de 1893 y exp. 23, s.f., 30 de agosto de 1895.

86 AMCNM, Borradores de actas, exp. 1, s.f., 22 de junio de 1885.

método de cierto autor, el Curso de Moran, al cabo de unas
"lecciones’ retrocede a los topicos o ejercicios que le antecedieron
en la fuente original o cuando ilustra el material teérico con los
ejercicios que, simplemente, no corresponden a los temas
tratados, ya que fueron destinados por sus autores a propositos
distintos del uso que les asigna el pedagogo mexicano. Un
ejemplo de ello puede verse en la Leccion 182 del Primer
curso dedicada "a la doble cuerda y cruzamiento de los
dedos"'® la que, ademas del ejercicio dispuesto por Alard
en afianzamiento de estos recursos,®8 se incluye un estudio
cuyo proposito, segun explica el método citado, es el de
familiarizar al alumno "con el Punto y las ligaduras molestadas' 89

Incoherencias aun mas obvias exhibe la "Leccion 202" del
Primer curso de violin dedicada a la cuestion de los
"'Sonidos Hilados y Sonidos Matizados".%0 En ella Mordn
empieza por citar el tema "Del tono ¢ sonido" que abre la
segunda parte del Método de Bériot91y, después de ilustrar
las explicaciones del maestro belga con una "leccion para
las sincopas" de Alard,%?2 prosigue con lo que define como
"Estudios para el objeto”, apartado que, sin embargo, esta
integrado por la "Leccion para familiarizarse con el punto y
los tresillos", "Leccion para las pequenas notas', "Leccion
para las notas del adorno" y un ejercicio mas que en el
meétodo del mismo autor corresponde al tema de "El trino o
cadencia".93

A las limitaciones del Primer curso deberia sumarse la
insuficiente atencion que presta su autor al desarrollo de la
técnica de la mano derechay la exigliidad de los asi llamados
"ejercicios melddicos", reducidos, principalmente, a la exposicion
de 'los pasajes ejecutables dentro de una posicion",9 a
consecuencia de las convicciones, o mejor dicho, los extravios
metodologicos de L. G. Moran.

Como ya lo hemos comentado, el Primer curso fue pensado
por su autor como el libro de texto basico para los tres primeros
anos de ensenanza del violin. Este tiempo, segun Morn,
debié emplearse "esencialmente en el perfeccionamiento de
la primera posicion’, ya que, en opinion suya, "aprender
bien la primera posicion equivale a decir: Estar bien formado
un violinista' %> Es posible que estas ideas fueran fruto de las

87 | G. Moran, op. cit., p. 52

88 D Alard, op. cit, p. 36.

89 |pid,, p. 37.

90 | G. Moran, op. cit., p. 57.

91 Ch. Bériot, op. cit., p. 70.

92 D. Alard, op. cit, pp. 40-41.

93 | G. Mordn, op. cit, pp. 58-64; D. Alard, op. cit., pp. 41-47.
94 | G. Moran, op. cit., [f. 1.

95 |bid.
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experiencias gue tuvo Moran en los albores de su formacion
profesional y que éstas, a su vez, se remonten a las tradiciones
de la ensenanza musical procurada en los colegios catedralicios
de la Nueva Espana en los que los primeros tres anos -que
en el nivel de la instruccion se conocian como "menores 0
minimos™% se dedicaban a las nociones basicas de la teoria
y practica musical. Pero sobra decir que a finales del siglo XIX
este concepto de la organizacion de los estudios musicales
ya era perfectamente obsoleto, por lo que el intento que
hizo Mordn de reanimarlo, naturalmente, provoco extraneza
y fue reprobado por sus colegas con orientaciones metodologicas
mas modernas.

El 22 de junio de 1885 en el Conservatorio Nacional de
Musica y Declamacion tuvo lugar la "Junta preparatoria de
Violinistas del Establecimiento”, durante la cual Pedro Manzano,
al ser interrogado sobre la utilidad del "texto" de Luis G.
Moran, manifestd que "en su concepto no era indispensable
estudiar 3 anos la Tra posicion del Violin". José Rivas se mostro
solidario con la opinion de su colega, senalando que

no puede admitirse como asegurado el éxito en el
estudio de las posiciones con solo saber la primera
de ellas [... y que tampocol es enteramente cierto
que aun vencida la 12 posicion del Violin, todo lo
restante del mecanismo de este instrumento,
sea cuestion casi resuelta.9’

Pianista, compositor y profesor del Conservatorio, Melesio
Morales, presente en la reunion, intervino en la disputa
para comentar que

la perfeccion que exigia el Sor. Moran en el Ter
Curso, no habia razon para no exigirla en el 20y
30 restantes, resultando de aqui que el estudio
del Violin en el Conservatorio llegaria a tener una
duracion excesiva tanto para los intereses personales
de los cursantes, como para la reputacion del
Plantel, pues que asf habria el peligro de g.e los
alumnos de Violin desertaran, truncando su carrera
con perjuicio suyo, y perjudicando al mismo
tiempo al Establecimiento que no llegaria & contar
con alumnos verdaderamente aprovechados.%8

96 ACCMM, AC 50, ff. 138r-140r, 19 de enero de 1770.
97 AMCNM, Borradores de actas, exp. 1, 22 de junio de 1885.
98 |bid.
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No poseemos pruebas documentales que nos permitiesen
juzgar si los alumnos de Luis G. Moran desertaban con
mayor frecuencia que los que estaban bajo la tutela de otros
profesores de violin. Aun asi, no puede desconsiderarse
que el Conservatorio corria el riesgo latente de perder a los
estudiantes desanimados por la dilacion con la que, en su
procura de no pasar "mas adelante antes de tiempo", Moran
construia las bases de su formacion profesional, sin poder
asegurar que la lentitud en el avance se traduciria en la solidez
de este fundamento. Las actas de los examenes que
presentaban los alumnos de L. G. Moran prueban la
insuficiente eficacia de la ensefanza que se les impartia.
De manera que se ha podido saber que en 1886 "el nifio
José Guasco, de diez anos", después de haber dedicado un
ano al estudio de las primeras siete lecciones del Primer
curso de violin, recibi6 la recomendacion de repetir el ano
"para fortalecerse”; su hermano Ricardo, de 14 anos, fue
encontrado desafinado; Jesus Barcarcel, de 18 anos, se halld
"timido [...], sin afinacion, sin energia, sin seguridad",%9
mientras que Julian Diaz, de 24 anos, no logré demostrar
mas que "articulacion regular; alguna afinacion [... y] arco
sin energia’.’% Aun Crescencio Marquez, quien se inicio en el
violin cuando contaba ya 27 primaveras, al cabo de un ano de
estudios con Morn, aunque mostrd "buena medida; afinacion
regular; alguna energia en el arco", fue encontrado por los
sinodales "sin fuego sagrado" y "torpe todavia". 101

Probablemente, no se deberia atribuir a Luis G. Moran toda
la responsabilidad por las infortunadas presentaciones de
sus pupilos sin tomar en cuenta factores tan importantes
como la propension natural hacia la musica que éstos poseian
y el tesodn que ponian en sus estudios. Pero tampoco puede
hacerse caso omiso de las inmediatas y sorpresivas
metamorfosis que provocaba en los discipulos de Mordn el
cambio de profesor, aun con poca experiencia en la docencia.
As{, en 1888, los catedrticos del Conservatorio que presenciaron
el examen sustentado por Francisco Solares, de 18 anos,
anotaron en el protocolo que éste "fue de los tltimos alumnos
del Conservatorio que tuvo el Sor. Moran vy present6 con él
examen de Ter ano. En este ano de 1888 ingreso & la clase
de P. Amaya'0? vy ahora presenta 1, 20, y 3er ano. [...] Toco
fantasia Sondmbula Singelle [sic] bastante bien tocada".103

99 AMCNM, Exdamenes/Audiciones, s.f., 8 de octubre de 1885 y Examenes,
exp. 30, s.f., septiembre de 1886.

100 AMCNM, Exdmenes de alumnos, s.f., 1884.

101 jpid.

102 £y 1886, por ausencia de Antonio Aguirre, "profesor repetidor de violin
interino”, se nombrd en su lugar a Alberto Amaya, violinista recién egresado
del Conservatorio, quien aun en 1884 habia cursado el nivel de
"Perfeccionamiento” en clase de José Rivas (véase AMCNM, Examenes de
alumnos, s.f., 1884; Nombramientos, exp. 25, s.f., 21 de diciembre de 1886).
103 AMCNM, Examenes de varones, 1888.
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sAcaso la desventaja en que se hallaban los pupilos de
Moran frente a los alumnos de otros profesores del
Conservatorio Nacional deberia imputarse integramente a
las deficiencias de su Primer curso de violin?

Para responder adecuadamente a esta pregunta es oportuno
recordar que el objetivo principal -no obstante jamas nombrado
por Luis G. Moran- de la publicacion de su manual era la
formalizacion del sustento tedrico del método al que el violinista
subordind la instruccion de sus discipulos, y que tanto los
ocasionales aciertos como los frecuentes desatinos de
Moran manifiestos en su Primer curso se hallaban en
correspondencia con los pequenos beneficios y los grandes
inconvenientes que presentaba para sus alumnos la manera
en gue el musico se apegaba en su practica docente, llamese
ésta "ensenanza colectiva’, "'método de la ensenanza colectiva"
0 "'método colectivo".104

No se ha podido precisar cudndo o bajo qué influencia el
"método colectivo" empezd a emplearse en las instituciones
de educacion musical en México. Tampoco se cuenta con
testimonios documentales que apunten a Luis G. Moran
como iniciador de la aplicacion de este método en la
ensenanza de violin. Lo que sf fue posible probar de manera
incuestionable es que la "ensefanza colectiva" encontrd en
Moran a su mas ferviente y fiel adepto, que no fue nadie
mas sino él quien inaugurd el empleo de este método en
la ensenanza de los cordofonos de arco en el Conservatorio
Nacional de Musica y Declamacion y que en los anos en que
él se dedico a defenderlo y promoverlo entre los alumnos y
profesores de esa institucion, el método colectivo tuvo algunos,
por cierto poco numerosos, seguidores y aliados entre los
que se hallaban Alfredo Bablot, Melesio Morales y Gustavo
Guichenneé, profesor de violonchelo.10>

Del método de ensefanza colectiva que comprendia, en
esencia, el trabajo que el profesor realizaba con un grupo
de alumnos, en vez de impartirles clases individuales, Luis
G. Mordn empez0 a hacer uso desde la época en que contrajo
su compromiso laboral con la Sociedad Filarmonica. El libro
que guarda las actas de examenes que los alumnos del
Conservatorio adjunto a este cuerpo habian sostenido en el
mes de noviembre de 1872 pone de manifiesto que los

104 AMCNM, Borradores de actas, exp. 1, s. ., 22 de junio de 1885.

105 £n el programa de "Audiciones y Actos publicos" presentados por los
alumnos del Conservatorio en el ano 1886 figura el "Duo colectivo, para
Violoncelos. Lee" interpretado por el propio profesor Guichenné y siete de
sus alumnos: "Senoritas Dolores Couto, Joaquina Alfaro, Enriqueta
Montenegro y Luz Vargas. Sefores Rafael Galindo, Manuel Peralta,
Alfredo Guichenné" (véase ACCNM, Conciertos/Programas, exp. 26, s.f.,
27 de noviembre de 1886).

discipulos de Moran presentaron el examen "en grupo’,
participando en éste un total de veinte alumnos: nueve que
se desempenaron como violines primeros, ocho mas como
violines segundos y otros tres que hicieron esta prueba en
el violonchelo. Durante el examen se interpretaron

seis lecciones concertantes en primera posicion.
Tres lecciones en segunda posicion. "El barbero
de Sevila" pieza de salon para Violoncello con
acompanamiento de trio. Tres estudios melodicos
de Alard. Dos estudios en unisono, con
acompanamiento de piano. "El brindis’, vals de
salon con acompanamiento de trio.106

El examen fue calificado -jtambién en forma colectival-
de acuerdo con los siguientes parametros: "Posicion del
instrumentista. Manejo del arco. Afinacion. Ejecucion”.

Para formarse una idea nitida sobre la naturaleza del "método
colectivo" hoy no existe, quiza, una manera mas segura que
la de recurrir al testimonio de don Carlos Laugier, profesor
de los instrumentos de aliento,97 quien redacto v firmo el
acta de la prueba académica referida "por los examinadores
que no pudieron venir".108

El escrito en cuestion hace saber que

el examen comenzod por unas series de lecciones
elementales para violin en la primera posicion y la
igualdad de los arcos habla altamente a favor del
profesor. En seguida los alumnos tocaron lecciones
a dos partes en oposicion unas a otras; misma
presicion en los arcos vy firmeza en el compas. La
clase de violonchelo merece una mencion particular.
Cuando tocaron a tres partes el compas fue muy
bueno y firme y con el estudio habi mas flexibilidad
en la ejecucion. Despues tocaron unas melodias para
violonchelo sobre motivos del Barbero acompanadas
por las dos clases de violin y violonchelo y en ellas
probaron los alumnos tener muy buen sentido
del acompanamiento. Se termino el acto por un

106 AMCNM, Examenes, s.f., 22 de noviembre de 1872.

107 No obstante estar a cargo de la ensefanza de los instrumentos de
aliento, C. Laugier fue conocido también como "celebre" violista (véase Diario
del Hogar, ano IV, num. 173, México, 5 de abril de 1885, p. 1), especiaimente
por encabezar la seccion de violas en la orquesta del Conservatorio
(véase AMCNM, Orquesta, exp. 15, s.f., 1887).

108 AMCNM, Examenes, s.f., 14 de junio de 1872.
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vals en que acompanaron todos los discipulos a
su profesor con la misma firmeza en el compas y
en la afinacion.109

"No dudo un solo momento" -escribié Laugier finalizando el
protocolo-, "que si los alumnos siguen los buenos consejos
de su excelente profesor llegaran con el tiempo a dar a
Mexico una porcion de buenos artistas que todas las naciones
desearan aplaudir".110

Pese al augurio, por demas optimista, de Carlos Laugier, y el
apoyo que ha brindado a la "ensefanza colectiva" Alfredo
Bablot, este método colectivo no logré a enraizarse en el
Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion, por creer los
catedraticos del plantel que éste, "de ser adoptado en los
demas cursos, podia considerarse como contraproducente
para el aprovechamiento en el estudio del violin".1 Al fallecer
Luis G. Moran su Primer curso de violin también dej6 de
mencionarse como 'obra de texto" sugerida para la
ensenanza del violin, en el Conservatorio o en cualquier
otra institucion de ensenfanza musical, y actualmente esta
practicamente olvidado,’? maxime que son muy escasos los
ejemplares de los que hoy disponen los fondos bibliograficos
abiertos al publico.

Con tantas observaciones criticas sobre el método de Luis
G. Moran resulta indispensable explicar las razones que
podrian justificar nuestra pretension de redimir el Primer
curso de violin del desdén en que lo someti6 el juicio de su
propia época.

El principal argumento para ello y el mérito fundamental del
Curso de Luis G. Moran reside, como ya hemos insistido, en
gue esta obra representa el primero y, por mas de medio
siglo, Unico intento hecho por un pedagogo mexicano de
sistematizar el conocimiento tedrico contenido en tratados
de las principales autoridades europeas en el ramo de la
ensenanza del violin3 y adecuarlos -sin importar si esto se hizo

109 /pjd.

10 jpid.

111 AMCNM, Borradores de actas, exp. 1, 22 de junio de 1885.

12 En el siglo XX solo G. Saldivar hizo patente la existencia del Primer
curso de violin de Luis G. Moran, sin ofrecer una descripcion del contenido
u objetivos de esta obra (véase G. Saldivar, op. cit., p. 264).

13 En |a primera mitad del siglo XX otros dos musicos mexicanos se hicieron
a latarea de analizar y compilar los preceptos tedricos de los autores europeos,
otorgando una decisiva preferencia a la escuela rusa, representada por
Leopoldo Auer (véanse Samuel Marti, Técnica bdsica para violin y viola, Mérida,
Yuc.: Orquesta Sinfonica de Yucaidn, 1938; S. Rodriguez Tagle, Consideraciones
sobre la técnica del violin con observaciones y advertencias del dran
maestro Leopoldo Auer, San Luis Potosi: Talleres gréficos "Evolucion”, 1946).

vol. 1 num. 1

de manera acertada o erronea- a los objetivos de la academia
y al plan de estudios de una institucion de educacion musical.
Enseguida debe destacarse el significado que el Primer
curso posee como baluarte de la veneracion que la pedagogia
musical mexicana del siglo XIX profesaba al método tedrico
como fundamento de la ensenanza: por el testimonio que
ofrece por si mismo y a través de los pasajes en que su
autor advierte que "los preceptos de una buena escuela"
deben formar "la base de una educacion artistica especial”
0 en los que participa a sus lectores que ha encontrado
oportuno "suprimir" en su manual

todo lo relativo & la actitud y los preliminares
elementales, porque estos preceptos son conocidos
de la generalidad de los profesores, y porque en esta
materia no discrepan en nada los autores,
especialmente los que he consultado y han
contribuido 4 la formacion de este mi texto.114

Los conocimientos que Luis G. Morn poseia sobre la técnica
de ejecucion y su concepto de la estética del arte de violin,
no obstante lo escueto de sus manifestaciones, afloran de
manera grata y sorpresiva en los renglones del texto, en los
que el violinista, no bastandole la explicacion que daba el
autor de la obra citada, sustituye el lenguaje técnico por
una descripcion poética. De este modo, en las lineas que
anticipan los "Ejercicios preparatorios para el arco voluble"
(imagen 2)M5 Moran advierte que se acostumbra referirse
de esta manera

a lainstabilidad [sic/del arco sobre una sola cuerda.
Este pasaje es de bellisimo efecto; pero para
obtenerlo, se requiere que el puno esté muy flexible
y suave; enténces el arco parece una mariposa
que juguetea ligeramente sobre las cuerdas.116

De la misma especie son los pasajes en los que el pedagogo
mexicano, interpretando en forma libre algunas ideas de
Bériot, pone especial énfasis en "la actitud noble" y "una

14 | G. Moran, op. cit, [f. 1.

115 D Alard se refiere a este recurso como "baturrillo”, explicando que asi
se le llama a "una série de notas que no se hacen sobre la misma cuerda,
y que quedando en una posicion, exigen mas notas al aire. Esta mezcla
de motas apoyadas y al aire, obliga & una grande igualdad de arco. Se
obtendr dejando al brazo y 4 la mufieca mucha flexibilidad" (véase D.
Alard, op. cit, p. 106).

116 | G. Moran, op. cit., p. 73.
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Imagen 2, Luis G. Moradn, Primer curso de violin, Leccion 242, No. 1.

manera elegante" por las cuales debe distinguirse un intérprete
de violin. Asi, en las sugerencias de las que provee la primera
leccion de su Curso, Moran subraya que

la mano [izquierda] debe conservar una gran
flexibilidad y levantar los dedos suficientemente,
conservando siempre una actitud noble, sin la
cual ni hay gracia ni es posible afrontar las
dificultades sin gran esfuerzo".1”

A su vez, la "Leccion 52", dedicada a los "cambios de arco”,
contiene la siguiente indicacion: "Durante esta leccion el
profesor aprovechard las pausas para rectificar la posicion de
ambos brazos, del pufo, de los dedos, y ensenar al discipulo
una manera elegante y suave de volver el arco al talon".118
La exigencia de la nobleza y elegancia en la manera de
ejecucion de violin no quedd en el papel, sino que fue llevada
a la vida a través de la diaria labor que cumplia Moran en el
Conservatorio Nacional, cultivando en sus discipulos un
estilo que fue calificado por sus colegas como "elegantito”. 19

Otra caracteristica de la manera de ejecucion que el violinista
transmitia a sus alumnos ha sido la conservacion de una postura
perfectamente esitica, ya que una de las maximas del intérprete
incluidas en el Primer curso de violin estipulaba: que

debe el joven violinista al comenzar el estudio del
instrumento, observar fiel & indispensablemente las
reglas invariables de la actitud y evitar en lo absoluto
que el movimiento del brazo se comunique al
cuerpo.120

"7 jpid,, p. 1.

18 jpid., p. 13.

119 AMCNM, Examenes de varones, 1888.
120 | G. Moran, op. cit,, [f. II].

Tan inamovible como la postura que Mor=n recomendaba
guardar a sus discipulos permanecio a través del tiempo la
actitud que el pedagogo mexicano adoptd respecto del violin
como instrumento de conjunto. £/ Primer curso expone esta
idea en forma grafica, anadiendo a la litografia que en el
método de Bériot ilustra los "Preliminarios sobre la posicion”
una figura mas que ejemplifica la "Posicion del violinista
sentado” (imagenes 3y 4).

Dos anos después de la publicacion de su Curso, cuando
arguyo frente a sus colegas del Conservatorio a favor del
método colectivo, Morn reafirmo sus convicciones, insistiendo
en que

siendo el violin un instrumento principalmente
de conjunto, su estudio en la orquesta demandaba
la practica de muchos anos para adquirir la
experiencia, el buen juicio y el aplomo que se
exige & buen Profesor de este instrumento".121

Con esta aclaracion quedo perfectamente justificada la
necesidad de integracion de la figura del violinista sentado
entre los preceptos del Primer curso de violin, pues estando
este manual destinado al cultivo de la ejecucion en conjunto,
debiod empezar por ensenar al violinista principiante la posicion
idonea para tal proposito.

No obstante que hacia finales del siglo XIX, cuando Moran
sentencio al violin a una penosa existencia como "instrumento
de conjunto’, este corddfono, gracias al denuedo de los
concertistas extranjeros y nacionales, ya se habia arraigado
en el pais como instrumento solista, se debe hacer justicia al
sano pragmatismo de Luis G. Mor@n, quien apunto al conjunto
instrumental o, dicho de otra manera, a la orquesta como la

121 AMCNM, Borradores de actas, exp. 1, 22 de junio de 1885.
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Imagen 3, Charles Bériot, Tedrica para violin, México, 1883, p. 4.
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principal opcion de futuro profesional a la que podian aspirar
los violinistas egresados del Conservatorio.

Con el mismo conocimiento de la realidad musical del pais y
de la idiosincrasia de los violinistas mexicanos Morn procede
cuando, aludiendo a Dancla, advierte de que

es indispensable tener buenas cuerdas; el tacto del
artista se guia por el grueso de ella; conviene pues
proporcionar su grueso entre si, y una vez decidido
éste, se adoptard en la misma proporcion el que mas
convenga 4 la clase del violin122

y hace ver que

en México se usan generalmente las cuerdas
mas gruesas que en Europa, particularmente
para la orquesta, mala costumbre, pero admisible
0 disculpable porque la dotacion del Cuarteto,
hasta estos tiempos ha sido escasa, y se ha creido
que un violin cualquiera, produce un sonido mas
fuerte con cuerdas gruesas.123

La observacion que hace Moran sobre la escasa "dotacion
de Cuarteto" nos obliga a aclarar que, desde los primeros
anos de la Independencia y hasta las postrimerias de su primer
siglo, la prensa de México habia puesto de manifiesto la
existencia de un caudaloso flujo de importaciones de
instrumentos musicales y accesorios para ellos que, a juzgar
por la frecuencia con la que los periddicos insertaban los
anuncios de su venta, debieron satisfacer generosamente
las necesidades de los musicos profesionales y aficionados.
Tan so6lo en 1826, uno de los diarios de la Metropoli, a tres
meses de distancia, informo a sus lectores que "acaba de
llegar & esta capital un surtido de [...] cuerdas de biolin"124y que

en la fabrica de instrumentos de musica del
ciudadano Cristobal Onate [...] han llegado y se
hallan de venta [...] - Instrumentos de cuerda, a

122 A |a idea promovida por Mordn en el método de Dancla corresponden
las siguientes lineas: "Es indispensable el proporcionarse cuerdas buenas;
el tacto del artista lo guiara en la eleccion de la grosera de las cuerdas"
(véase C. Dancla, op. cit,, p. 25).

123 | G. Moran, op. cit, p. 34

124 ] Sof ano 4, num. 1153, 10 de agosto de 1826, p. 1690.
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saber. - Biolines superiores y corrientes. - Biolones
y vihuelas. - Cuerdas de todas clases. - Clavijas y
puentes, todo esto de Alemania.’2>

Dificilmente pudo escapar a la vista de L. G. Moran que, desde
la fundacion del Conservatorio, entre sus proveedores habituales
figuraban las principales casas de musica acreditadas en la
capital’?® y que en la década de 1880, época en la que el
violinista hizo la observacion citada, esta institucion estaba
adquiriendo cuerdas -por docenas y mazos de treinta cuerdas-
a H. Nagel y A. Wagner y Levien, 7 ofreciendo la segunda de
las empresas cuerdas importadas para violin para todos los
gustos y posibilidades econdmicas, y cuyas calidades oscilaban
entre la corriente, de mejor clase, de buena clase, de muy
buena clase y "de plata, superior".128

Carecemos de elementos para decidir con veracidad si la
"mala costumbre” de usar cuerdas gruesas, es decir, importadas
de menor calidad o elaboradas por los artesanos del pais, 129
se habia arraigado por resultar su precio mas economico y, por
ende, accesible a mayor nimero de violinistas o este gusto se
desarrolld por producir las cuerdas gruesas, como lo indico
Morn, un sonido mas potente, creando con ello la ilusion de un
mayor dominio del instrumento, pero, ciertamente, en el mismo
tenor deberian sopesarse las preguntas sobre el origen de
una coleccion de estudios para violin compilada por Pedro
Murguia (2-1887), editor de la Ciudad de México, "conocido
pianista”,’30 compositor y maestro de musica.!3!

La cardtula de esta compilacion, atribuida por G. Saldivar al
ano 1900, B2 hace saber que el manuscrito contiene
"Primeros estudios para violin por maestros Massas, 133 Valle,
Velasquez, y otros. Aleccionados por Pedro Murguia para sus

125 £/ Sol, ano 4, num. 1255, 27 de noviembre de 1826, p. 2106.

126 AMCNM, Contabilidad, f. 3vy 4v, agosto y septiembre de 1869.

127 jpjd,, s. f., 3 de mayo y 23 de agosto de 1886.

128 A_Wagner y Levien, op. cit, |l parte, p. 34.

129 Una revista de la época equipara en significado a las expresiones "las
cuerdas corrientes 0 del pais" y, sefalando que éstas son "generalmente
hablando de mala calidad”, advierte que "solo las deberian usar personas
[...] muy escasos de recursos" o los musicos "ordinarios que poco se fijan
en la importancia de la sonoridad esquisita del instrumento" (véase La
Lira Michoacana, t. 1, afo 2, num. 25, Morelia, 1895, p. 195).

130 £/ Cronista Musical, t. 1, nim. 22, México, 2 de septiembre de 1887, p. 4.
131 Algunos impresos musicales en los que P. Murguia participd como editor
se preservan hoy el Archivo Historico del Colegio de San Ignacio Loyola
(Vizcainas). En custodia de esta institucion se encuentran también varias
obras de su composicion (véase AHCSILV, 026-11-024, 026-111-026 y 027).

132 | 3 copia manuscrita de esta obra, lamentablemente incompleta, que
tenemos en nuestro poder no indica el ano de su elaboracion, sin embargo,
en las demas caracteristicas concuerda con la descripcion que ofrece
G. Saldivar (véase G. Saldivar, op. cit., p.340).

133 (| manuscrito se refiere, sin duda, a Jacques Féreol Mazas (1782-1849),
violinista y compositor francés, autor de un considerable nimero de
obras para violin (véase W. Kolneder, op. cit., pp. 451-452).

septiembre 2006



Los instrumentos de arco en el México del primer siglo de la Independencia: obras tedricas y repertorio diddctico de los autores mexicanos*

hijos Pedro Ma. y Juan Maria Murguia®, sin embargo, las 36
breves piezas musicales, de un total de 37 que integran su
contenido, estan presentadas sin la indicacion de sus autores
y no estan provistas de titulos que permitan precisar su
procedencia. El cardcter de las piezas y el nombre de
"Petrella3* que encabeza a la primera de ellas sugiere que no
se trata de estudios para violin, en el correcto sentido de la
palabra, sino de una coleccion de fragmentos de composiciones
musicales de diferentes géneros: arias de Operas italianas,
canciones y danzas que fueron "aleccionadas' o, mejor
dicho, adaptadas a los recursos limitados del violinista novato.
De extrema sencillez técnica e indiscutible atractivo melddico,
los Primeros estudios de P. Murguia no podian servir a un
proposito distinto al de permitir al bisorio intérprete reproducir
en el violin las piezas de moda de manera reconocible y
con ello animarlo a proseguir con el aprendizaje.

Pese a su casi nulo valor didactico, la coleccion de Pedro Murguia
adquiere un espedial significado para la historia de la ensefanza
del violin en el pais por el hecho de haber mencionado entre
los autores de las piezas que la integran a dos musicos
mexicanos: "Veldsquez", quien hipotéticamente puede ser
identificado como Francisco Veldzquez, profesor de contrabajo
del Conservatorio Nacional de Musica y Declamacion, 3% o bien
José Guadalupe Velazquez, "profesor de Coros y Conjuntos
Vocales" de la misma institucion, 36y "valle', guien no pudo ser
otro sino Antonio [del] Valle, violinista y compositor, activo en
la Ciudad de México en la segunda mitad del siglo XIX (imagen 5).

Imagen 5. Antonio Valle.
(Retrato fotogréfico publicado en Manuel G. Revilla, Obras, t. |, México:
Imprenta de V. Aglieros, 1908, p. 48.)

134 Enrico Petrella (1813-1877), compositor italiano, autor de varias operas
serias (véase Marc Honegger, Diccionario de la musica: Los hombres y
sus obras, vol. I, Madrid: Espasa-Calpe, 1988, p. 854), algunas de las cuales
han sido puestas en escena en la Ciudad de México (véase G. Carmona,
op. cit., p. 101).

135 AMCNM, Varios, exp. 2-bis, ff. 110-111, 31 de diciembre de 1908.

136 AMCNM, Nombramientos de Profesores, exp. 8, s.f., 15 de junio de 1906.

Antonio Valle (1823-1876) naci¢ en la Ciudad de México y "desde
muy nino tuvo mucha inclinacion y clara disposicion para la
musica".’3” Su primer guia en esta liza fue su padre, José
Maria Valle, representante de la tercera generacion de los
organistas de la Colegiata de Guadalupe,’3® quien se ocupo
en darle "lecciones de solfeo, de piano y de armonia'139 y, segiin
otra fuente, también lo dirigid "en el clave y el Organo".140
Como violinista Antonio Valle ha sido discipulo de José
Vicente Covarrubias, violin primero de la Colegiata,’ vy se
perfecciond en este instrumento bajo la tutela de José
Maria Chavez, musico espanol residente en la capital mexicana.
A los once anos Antonio Valle se integré a la orquesta del
santuario guadalupano? y atin no cumplia los quince cuando
debuté ahi como solistal®3 e hizo honores a las ensenanzas
de sus maestros, al obtener el segundo lugar en el concurso
para una plaza de violin vacante en la orquesta. La participacion
del violinista adolescente en este certamen merecio las opiniones
laudatorias de los sinodales. Uno de ellos, Jeronimo Gutiérrez,
organista primero de la Colegiata, expuso en su dictamen que,
a su juicio, Antonio Valle, "aunque joven, de muy corta edad,
pero buen principiante y estudioso, no dejo de desempenar
con acierto y alguna delicadeza, dulzura y buen estylo, &
mas de su firme cuerda, quanto se le puso al efecto".144

Valle escald los peldanos jedrquicos de la orquesta de la Colegiata
hasta encabezar la seccion de cuerdas, pero sin descuidar con
ello sus otras tareas profesionales: la de director de orquesta
y la del compositor. El vasto y diverso legado musical de Antonio
Valle, quien cuando joven, completd sus conocimientos de
"armonia, contrapunto é instrumentacion” con Cenobio
Paniagua y el compositor italiano Saverio Sanelli,’*> ain no

137 |a Fpoca Musical, t. 1, nim. 6, México, 10 de mayo de 1885, p. 44.

138 |lio Valle, patriarca de la dinastia de los musicos guadalupanos, fue organista
de la Colegiata en la segunda mitad del siglo XVIIl (AHBG, Claveria, caja 2P,
enero de 1760). En 1770, la plaza vacante por su muerte heredd Manuel
del Valle(2-1796), su hijo y padre de José Marfa, quien también se desempend
como "maestro de los nifos" y maestro de la capilla del santuario (véase AHBG,
AC, caja 2, vol. II, f. 118r, 30 de enero de 1770, caja 5, vol. |, f. 164r, 30 de octubre
de 1787, vol. Il, ff. 58v-60r, 17 de junio de 1788). José Maria Valle recibi¢ el
nombramiento de organista segundo de la Colegiata en 1836 (véase AHBG,
AC, caja 11, f. 45r, 28 de junio de 1836).

139 /g £poca Musical, t. I, nim. 6, México, 10 de mayo de 1885, p. 44.

140 AHBG, Correspondencia General, s.f., 17 de agosto de 1840.

141 |pid

142 fn una peticion dirigida al Cabildo de la Colegiata A. Valle manifesto que
a su ingreso en la orquesta, durante cuatro anos permanecio "en clase de
meritorio”, sin embargo, el acta el Cabildo en el que se dio la lectura al mencionado
escrito esclarecié que nunca se ha promovido tal nombramiento, sino que
en alguna ocasion al joven Valle "se le dio licencia para tocar" y se adhirio
al grupo de violines, sin que fuera admitido entre ellos de una manera
formal (véase AHBG, AC, caja 11, vol. Il, f. 14r, 29 de mayo de 1838).

143 AHBG, Correspondencia General, s.f., [ca. 1837].

144 |pid 28 de noviembre de 1837.

W5 | Fpoca Musical, t. 1, num. 6, México, 10 de mayo de 1885, p. 44;
Manuel G. Revilla, Obras, t. I, México: Imprenta Agiieros, 1908, p. 52.
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ha sido estudiado, 46 por lo que no existe manera de reconocer
su mano en alguno o algunos de los estudios compilados
en el manuscrito de Pedro Murguia. No obstante esta
insuperable inconveniencia, hemos podido demostrar que
Antonio Valle hizo su aportacion en el desarrollo de la didactica de
los corddfonos de arco. El acta de examen que presentaron
en 1872 los alumnos de Francisco Bustamante, profesor de
contrabajo del Conservatorio de la Sociedad Filarmonica, da
fe de ello informando que en esta prueba académica se
interpretaron "ocho lecciones & solo y & duo, de los maestros
Bustamante y Valle".147

Las ocho "lecciones", es decir, ejercicios o estudios para
contrabajo vy, probablemente, para violin y contrabajo de los
gue hasta ahora no se tiene mas que esta referencia, cierran
la brevisima relacion de las obras que en el siglo XIX
inauguraron la vertiente mexicana de la teoria y didactica
de la ensefanza de los cordofonos de arco. Por supuesto,
con esto no se agotan las posibilidades de ampliar, en un
futuro, los conocimientos en este campo, ya sea a través del
estudio de los acervos pertenecientes a distintas instituciones
oficiales vy religiosas que hasta el dia de hoy permanecen
inaccesibles para los investigadores, ya sea a partir de las
revelaciones que aun nos deparan las colecciones de musica
particulares. 148

Pero, independientemente de los posibles hallazgos a los
gue puedan conducir futuras pesquisas en diferentes fondos
documentales y musicales, se ha de sefnalar que las obras
referidas en este escrito constituyen el testimonio v la prueba
inequivocos de que las conscientes busquedas de lo propio
en la ensenanzay ejecucion de los instrumentos de arco se
iniciaron en el siglo XIX y han sido el primer antecedente de
la formacion de la escuela nacional.

146 | os resultados preliminares que arrojo la investigacion que hemos
realizado en los fondos documentales y musicales de los archivos
catedralicios y de algunas instituciones de ensefanza permiten senalar a
Valle como uno de los primeros sinfonistas de México y aseverar que el
indice de sus composiciones publicado por Felipe Larios y M. G. Revilla
(véanse La Epoca Musical, t. 1, num. 6, México, 10 de mayo de 1885, pp.
44-45; M. G. Revilla, op. cit., pp. 58-59 y 67), representa solo una
insignificante parte de su obra.

147 AMCNM, Examenes, s.f., noviembre de 1872.

148 [stas esperanzas ha avivado recientemente un encuentro furtivo con
la Escuela de violin (Schule der Violin-Technick) de Otacar Sevcik
(1852-1934), la que tradujo, transcribid o hizo transcribir a maquina y
proveyd de observaciones de indole metodologica Luis G. Saloma
(1866-1956). Esta obra fue depositada en la Escuela Nacional de Musica
(Universidad Nacional Autbonoma de México) como parte del archivo
musical de Saloma donado a esta institucion por los familiares del que
fue uno de los fundadores de la escuela de violin mexicana.
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