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MANUEL M. PONCE Y EL APOGEO DE LAS “EFUSIONES LiRICAS”

RICARDO MIRANDA
INBAL

0sé Rolon fallecié un 3 de febrero de 1945 y aunque Manuel M. Ponce (Figura 2.1) no asisti6 al

sepelio, rindid a su viejo colega un evocativo adios en el texto que escribié con motivo de uno de

los primeros conciertos celebrados en conmemoracién de Rolén y que repartié la Asociacion Civil
Musica de Camara de México semanas después del deceso. En el terreno de los recuerdos y las relacio-
nes personales, se trata de un testimonio triste porque no dice nada de los trabajos y los dias que Ponce
y Rolén pasaron juntos; no hace memoria de las primeras visitas que Ponce hizo a Guadalajara, alla por
1921; no evoca las horas de estudio que compartieron en Paris, lo mismo en la clase de Paul Dukas que
en el domicilio de Nadia Boulanger; no cuenta ninguna de las penurias que sus magros presupuestos
parisinos les obligaron a pasar; ni recuerda las altas horas de la noche que les alcanzaban enfajillando
los ejemplares de la Gaceta Musical. Del viaje que hicieron a Barcelona tampoco hay recuerdo. Nada, ni
rastro de algiin apunte personal, mucho menos el banal recuento de alguna anécdota.
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Figura 2.1: Manuel M. Ponce, ca. 1912. Archivo Historico del Estado de Zacatecas, Fondo Manuel M. Ponce.

121

De Nueva Espafia a México : el universo musical mexicano entre centenarios (1517-1917). Javier Marin-Lépez (ed. lit.).
Seuvilla, Universidad Internacional de Andalucia, 2020. ISBN 978-84-7993-357-9. Enlace: http://hdl.handle.net/10334/5381
DOI: https://doi.org/10.56451/10334/5395



122 MANUEL M. PONCE Y EL APOGEO DE LAS “EFUSIONES LIRICAS”

Y sin embargo, el texto de Ponce cumple otro noble propdsito. Ensalza y pondera la musica de
Rolén, recorre las virtudes de algunas de sus mejores paginas y pide la ediciéon de su musica como el
mas claro de los homenajes que pueden rendirse a este musico. Ademas, en el curso de su valoracion,
Ponce desliza una frase que puede leerse con amplitud. Al describir los inicios de la carrera musical de
su colega, dice: “Rolén, como todos los musicos que se dedicaban a escribir musica seria, en la época
de las efusiones liricas, recibi6 con los brazos abiertos la herencia romantica” La frase condensa en muy
pocas palabras el espiritu y el repertorio de toda una época y alude, al mismo tiempo, a uno entre tantos
temas pendientes de la historiografia musical mexicana. ;Cuadl fue la época de las “efusiones liricas?
;Cual es esa herencia romantica de la que Ponce habla? ;Por qué Ponce colocé a Roldn entre los musi-
cos serios de aquella idealizada época? Al contestar estas preguntas, sin embargo, surge otro elemento
insoslayable: fue Ponce, precisamente, notable protagonista de la época de las “efusiones liricas” y, tal
vez, haya sido el mas prominente entre los compositores de lo que él llama “musica seria” durante los
tiempos idos que su texto recuerda y describe:

Eran tiempos de creacion artistica desinteresada, de agudo sentimentalismo, eran momentos en que el amor, el
dolor, la alegria, la tristeza, se apoderaban del artista en forma violenta y desbordante, haciendo que su imagina-
cion creadora diera vida a obras poéticas, plasticas o musicales que, en los dias que corren, todavia mantienen
intacto su poder emocional sobre los espiritus, a pesar del ambiente frio y utilitarista que nos rodea’.

Para Ponce, la obra emblematica de Rolon escrita “en tiempos de creacion artistica desinteresada”
habia sido su Cuarteto para piano y cuerdas op. 16, una partitura concebida durante “los afios de gene-
roso entusiasmo que en las obras juveniles de Roldn [...] se manifestaba en frases musicales de exaltada
emocion™. Es facil saber a qué se refiere Ponce puesto que pueden escucharse, casi en cualquier pagina
de la obra, esa exaltada emocion y aquel generoso entusiasmo. Pero también es cierto que, junto al
Cuarteto para piano de Roldn, la “exaltada emocién” encontr6 una de sus mas intensas expresiones de
“generoso entusiasmo” en el propio Trio para piano de Ponce, correctamente denominado Trio Romdn-
tico. Considerado una de sus obras maestras por criticos como Rafael J. Tello y Gustavo E. Campa, la
efusion lirica es llevada al paroxismo y, en ocasiones, a momentos de intensidad expresiva que, aun tras
haberlos escuchado reiteradas veces, no dejan de transmitir una pasion y fuerza que, como dijo Ponce,
“mantienen intacto su poder emocional sobre los espiritus”. Algo de aquella fuerza puede palparse en
el agitado fragmento sul ponticello que inicia el IV movimiento (Ejemplo musical 2.1).
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Ejemplo musical 2.1: Manuel M. Ponce, Trio para violin, violonchelo y piano, inicio del IV movimiento.

! Ponce, Manuel M. “José Rolon”. Notas al programa de “Musica de Camara de México’, 18 de abril de 1945, reproducido en
Miranda, Ricardo. El sonido de lo propio. José Rolén (1876-1945). México, CENIDIM, 1993, pp. 206-207.

> Ibid.
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Las piezas de musica de camara que Ponce y Roldn escribieron en la segunda década del siglo
XX son, en efecto, piedras angulares del repertorio romantico mexicano. Rolén escribié su Cuarteto
desde 1913, aunque no se escuché en la Ciudad de México sino hasta 1922; Ponce, por su parte, habia
estrenado su Trio en 1911, pero la partitura solo fue impresa en La Habana en 1916. Las fechas, en todo
caso, acotan uno de los momentos estelares del repertorio de cdmara mexicano. Pero esa intensa flora-
cién romantica, esa muestra decantada de la musica de las “efusiones liricas”, ;qué significa en términos
musicales? ;A qué nos referimos al hablar de Ponce o Rolén como compositores roménticos?

‘M U S { eliag’

Por G. BAQUEIRD FOSTER

Manuel M. Ponce, el Compositor Romgntico_de México
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Figura 2.2: Articulo de Ger6nimo Baqueiro Foster sobre Manuel M. Ponce.
El Nacional (México), 23 de marzo de 1958.

El epiteto “romantico” ha sido aplicado a Ponce y su musica en reiteradas ocasiones, aunque a me-
nudo el calificativo parece impuesto por razones sentimentales, como si fuera suficiente motivo para
ello el minimo atisbo de aforanza o el encanto pianistico que —indudablemente- se prodiga en gran
parte de su musica. Ejemplo claro de lo anterior es el amplio escrito que Gerénimo Baqueiro Foster
dedicé a Ponce —intitulado “Manuel M. Ponce, el compositor romantico de México™- y que se acomodd
en cinco generosas entregas del suplemento del periddico EI Nacional en 1956, sin que Baqueiro haya
explicado, siquiera tangencialmente, la razon del epiteto (Figura 2.2). Otros musicos y especialistas no
haran mucho maés. Pablo Castellanos, mas ocupado en sefalar los aspectos “mexicanos” de la musica
de Ponce anterior a 1925, reserva el término “estilo roméntico” para las mazurcas. Yolanda Moreno lo
llama romantico, pero sin adentrarse a mayor abundamiento, como si fuera un asunto generacional y
en relacion a la fortuita llegada de Ponce al Conservatorio Nacional. Para Jorge Barron, en cambio, lo
romantico es definitivo en las obras de Ponce escritas hasta 1915: “romantico de corazén, demostrd
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124 MANUEL M. PONCE Y EL APOGEO DE LAS “EFUSIONES LIRICAS”

predileccion por la melodia expresiva, el habil contrapunto, la armonia imaginativa, el uso efectivo de
motivos y una preferencia por la tonalidad [...]™.

Me atrevo a disentir de Barrén puesto que ninguna de tales caracteristicas permite calificar la
musica de Ponce como romantica y, puestos a ello, encontrariamos tan buenos o mejores ejemplos de
cada rasgo técnico sefialado por Barron en obras de Ponce que definitivamente no son romanticas. De
hecho, aunque para Ponce las “efusiones liricas” fueron sinénimo de lo romdntico, él mismo medit6 a
posteriori sobre la facil superficialidad del concepto. Asi retomo el asunto en un articulo publicado en
1940 en las paginas de Musica:

Frecuentemente oimos decir que lo que caracteriza a la musica romantica es una especie de efusion lirica, una
exaltacion del sentimiento, que a veces llega hasta los linderos de la exasperacion. Ahora bien, si revisamos de
cerca las partituras de los maestros universalmente conocidos como modelos del clasicismo, encontraremos, con
mas frecuencia de la que suponen los teorizadores, paginas enteras que contienen los principios generadores de
lo que se ha convenido en llamar romanticismo musical®.

La apreciacion de Ponce no pudo ser mas precisa: lo romantico no se limita a una expresividad
intensa ni al empleo de procesos monotematicos que ya se advierten en los grandes clasicos, y aunque
conocemos que el propio autor ya se preocupaba respecto a una superficial definicion del término, a nadie
pareciera importarle. De hecho, al llamar a Ponce un compositor romantico se refuerza un doble consen-
so que ha sobrevivido incélume: para todos es evidente que lo es y a casi nadie le parece ttil explicarlo.

Si bien la investigacion en torno a gran parte de la herencia musical mexicana no destaca por hacer
explicitos los valores de la musica que se investiga, no deja de ser inquietante que uno de los principales
problemas de trabajar sobre la musica de Ponce —un compositor que ocupa un primerisimo lugar en el
panteén de los compositores mexicanos y cuyo estudio, por tanto, no requiere mayor justificacion- radi-
que precisamente en la prevalencia de lugares comunes y en los enormes sobreentendidos que se asumen
al valorar o definir su musica. Que Ponce es un compositor romantico es algo que pareciera no requerir
aclaracion alguna, algo que se da por bueno y por sentado; tan es asi que Baqueiro hizo todo menos ex-
plicar el titulo de su largo ensayo en aquellas entregas periodisticas. Y sin embargo, hoy sabemos que no
hay discurso inocente y que cada palabra que articulamos alrededor de la musica dice, en ocasiones, tanto
sobre ella como lo que no decimos: hay momentos donde los compases de silencio de nuestro discurso
suenan, y suenan fuerte.

Para complicar las cosas, existen alrededor de la produccion temprana de Ponce los mas diversos
mitos, las mas inverosimiles historias que —da tristeza concederlo- no en pocas ocasiones tuvieron su
origen en el propio compositor. En entrevistas periodisticas, en programas de radio, a veces en su co-
rrespondencia privada tanto como en charlas o comentarios que otros gustan reproducir, Ponce alentd
la construccion de leyendas y anécdotas alrededor de su musica y es necesario reconocer que, en cierta y
quiza buena medida, esa mitomania que algunos encontramos desquiciante y que muchos seudobiogra-
fos o “criticos de banqueta’, como alguna vez los llam6 Antonio Gomezanda, encuentran irresistible, fue
iniciada y nutrida por el compositor.

* Barrén Corvera, Jorge. Manuel Maria Ponce: A Bio-Bibliography [Bio-Bibliographies in Music, 95]. Westport, Praeger
Publishers, 2004, p. 22 y ss. De Yolanda Moreno Rivas, véase su libro Rostros del nacionalismo en la miisica mexicana: un
ensayo de interpretacion. México, Fondo de Cultura Econémica, 1989; y de Pablo Castellanos su importante Manuel M.
Ponce. Recopilacion y revision de Paolo Mello [Textos de Humanidades, 32]. México, UNAM, 1982.

*  Ponce, Manuel M. “Romanticismo”. Miisica (México, 1 de agosto de 1940), p. 3.
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Doy un ejemplo. En una carta firmada en La Habana el 15 de febrero de 1916, le dice a Clementi-
ne: “Ahi estan las doscientas dieciséis obras que tengo escritas, que atestiguan, mas de lo que yo pudiera
decir, que un perdulario no tendria ni tiempo ni posibilidad para componer eso”. Aunque la redaccion
es claramente desafortunada y se trata de una linea escrita en un momento de desesperacion, no cabe
duda que la cifra es una exagerada y deliberada mentira. ;Doscientas dieciséis obras?

El apogeo de las “efusiones liricas” alcanzé su momento estelar hacia 1912 cuando la realizacién
de dos conciertos ofrecidos en el Teatro Arbeu representaron para Ponce el cénit de su carrera ascen-
dente. El critico Luis G. Urbina, que fungia entonces como el primero entre los admiradores de Ponce,
capturd en su inigualable pluma el singular entusiasmo que despertaban aquel par de programas que
tenian al Concierto para piano de Ponce como pieza principal:

Estas lineas son un toque de clarin. Vienen los heraldos de dalmaticas recamadas y listadas calzas. Pasan, bajo la
luz del sol, por las angostas y laberinticas callejas medioevales. [...] las trompetas en triunfal sonoridad, rompen
el aire con una argentina tocata [...]. Venid —grita el pregdn a los cuatro vientos- venid a escuchar los més bellos
cantos, las mas inauditas melodias enhebradas en el hilo de suefio de una sabia armonia [...]. Venid a escuchar a
un pianista admirable y a un delicioso compositor. Este maestro no es vacio, no es frivolo, no posee superficiales
elegancias ni vanas delicadezas; no tiene tampoco ruidos estridentes que son, segun la frase de un critico, el escan-
dalo delanada [...]. ;El programa? No me lo preguntes ahora, inquieto aficionado, que he de decirtelo mas tarde.
Conférmate por ahora con saber que Manuel Ponce se presentara al ptblico de México. Conférmate y alégrate®.
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> “El cronista de antafio” [Luis G. Urbina]. “Gran acontecimiento artistico en la Metrépoli”. El Imparcial (México, 5 de julio
de 1912), pp. 1-2.
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Si a la musica interpretada en la segunda de aquellas presentaciones —~donde se repitié su Con-
cierto para piano estrenado apenas dos dias antes— sumamos el repertorio ejecutado en otras cuatro
ocasiones importantes —el recital de Ponce en la Sala Wagner del 25 de mayo de 1913 (hizo otro en
junio de ese mismo ano; véase Figura 2.3), el ofrecido en el Ateneo de La Habana el 12 de noviembre de
1915, el programa de su malograda presentacion en el Aeolian Hall en marzo de 1916 y el de su regreso
al Teatro Arbeu en diciembre del mismo afio- obtenemos la lista de las poco mas de cuarenta obras que
Ponce considerd, hasta 1916, las fundamentales de su repertorio. Ademas de los Cuadros Nocturnos,
para orquesta de cuerdas, del referido Concierto para piano y orquesta y del Trio, para piano, violin y
violonchelo, la némina se muestra en la Tabla 2.1.

Tabla 2.1: Repertorio de Manuel M. Ponce, 1912-1916.

Tema mexicano variado
Rapsodia mexicana 11
Serenata mexicana
Balada mexicana
Barcarola mexicana

Elegia de la ausencia
Rapsodia Cubana I
Rapsodia Cubana III
Suite cubana

Preludio y fuga sobre un tema de Bach
Preludio y fuga sobre un tema de Handel
Dos pequenos preludios

Légende Scherzino [a Claude Debussy]
Segundo Nocturno Romanza de amor
Canto a la memoria de un artista En una desolacién

Estudios de concierto:
L. Preludio Tragico, I11. Hacia la cima, IV. Morire habemus, V. La hilan- | Mazurcas

dera, V1. Alma en primavera, VIL. Juventud, VIII. Preludio Galante 'y | VI, VIL, VIIL, XV, XX, XXII y XXIII
XII. La vida sonrie

Primera Sonata
(I. La vida tumultuosa, 1. Reposo de amor, 111. En el esplendor de la alegria)

Album de amor:
(solo tres numeros: En la paz del sendero florido; Tii eres mi amargura y mi dolor; y Eternamente...)

A los titulos mostrados pueden anadirse no mas de seis u ocho arreglos de canciones mexicanas,
al menos una de las cuales —La barca del marino- fue ofrecida como encore, lo mismo que la famosa
Gavota. Ya que la lista no alcanza a ser ni la quinta parte de las supuestas “doscientas dieciséis obras
que tengo escritas” y porque Ponce repitié muchos de estos titulos en mas de un concierto, es claro que
¢él mismo sabia que no importa cantidad sino calidad y que al programar sus conciertos designo a esta
cuarentena de piezas como el conjunto central de su produccion hasta 1916. Por cierto, vaya respecto
a esta lista un aviso precautorio: se trata de una némina frustrante porque no pocas de esas obras estan
perdidas o solo pueden reconstruirse parcialmente: la Primera Sonata, el Canto a la memoria de un
artista, la tercera Rapsodia Cubana, las mazurcas XX y XXII y los estudios IV. Morire habemusy V. La
hilandera forman parte de tan triste inventario.

Desde generaciones anteriores a la suya, los compositores mexicanos del siglo XIX se habian
apropiado —en menor o mayor medida- de distintos rasgos del estilo romantico; ya por el cultivo de
géneros tales como las romanzas sin palabras, nocturnos, evocaciones; ya por el énfasis en el caracter,
es decir, en lo caracteristico de la musica. En términos técnicos, la incorporacién al discurso musical
de lejanas o inesperadas relaciones tonales y el despliegue de una logica interna que enfatizaba proce-
sos compositivos organicos también se aprecian, paulatinamente, a partir de las obras escritas por los
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musicos agrupados alrededor de la Sociedad Filarmdnica Mexicana y la fundacién del Conservatorio
Nacional. No sorprende asi que tales rasgos puedan distinguirse en un buen nimero de las obras que
Ponce escribid en los afios anteriores a 1916, y para ofrecer una explicacion mas amplia de como el
compositor se inscribe dentro de la estética romantica convendria explorar —en un conjunto significa-
tivo de piezas— algunas de las caracteristicas enumeradas. Por ahora, habré de concentrarme, a modo
de ejemplo, en la mas famosa de aquellas partituras, el Concierto para piano y orquesta que estrenaron
el autor como solista y la Orquesta Sinfoénica Nacional dirigida por Julian Carrillo en 1912.

Es 16gico que la doble faceta de compositor-pianista abra las compuertas de las “efusiones liricas”
con holgura. La exaltacion y el virtuosismo afloran incontenibles en la partitura y en ella su autor quiso
desempenar el magico poder de taumaturgo desde un piano que sirve para revelar sus emociones. “El
artista que se recluye en su suefio privado” —afirma con tino Wilfred Mellers- “enfatiza su distincion
de los hoi polloi mediante una exhibicién de sus poderes magicos™. Esos poderes magicos son inme-
diatamente mostrados con la quasi cadenza que, tras la presentacion del primer tema por la orquesta,
acomete el autor-solista (Ejemplo musical 2.2).

6

Ejemplo musical 2.2: Manuel M. Ponce, Concierto para piano, cc. 28-31.

Aun la mas superficial de las audiciones del Concierto para piano dejara en claro que el virtuosis-
mo inunda la obra y que si alguna pieza puede darnos la medida exacta de los alcances pianisticos de
Ponce, sin duda es esta. Sin embargo, una lectura historiografica revelara que lo que mas ha llamado la
atencion respecto al Concierto es que su concepciéon como una obra sin cortes ha causado divergentes
interpretaciones formales. Sintoma inequivoco de tal confusion es que se puedan encontrar en el mer-
cado versiones de la misma pieza que la dividen en tres o en cuatro movimientos’, ademas de que otras
posturas formales la han concebido como una obra en dos grandes partes. La razon detrds de lecturas
tan distintas estriba en el hecho de que la obra fue concebida como un todo sin interrupciones, de
modo que segun el pianista, el productor o el académico en turno, esas secciones se convierten en dos,

“Even the virtuoso element prompted by the pianist’s dexterity was a form of emotional revelation. The artist who retreats
into his private dream emphasizes his distinction from hoi polloi by an exhibition of his magical powers”. Mellers, Wilfrid.
Man & his Music, The Story of Musical Experience in the West. Londres, Barrie & Rockliff, 1973, p. 1.

Véanse, por ejemplo, las grabaciones de Jorge Federico Osorio (Miisica mexicana, vol. 6. Orquesta Sinfénica del Estado
de México, Enrique Batiz, dir. Londres, ASV DCA 926, 1995); o Héctor Rojas (Concierto y Balada Mexicana para piano y
orquesta. Orquesta Filarmoénica de la Ciudad de México, Carlos Miguel Prieto, dir. México, Tempus 10001, 2001).
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tres o cuatro movimientos. A esta confusion se suma otra mucho mas importante: ;se trata de una obra
que responde a los principios de la llamada “forma sonata” o mds bien estamos frente a una rapsodia
—de estructura caprichosa- para piano y orquesta?

Como es de esperarse, Pablo Castellanos fue el primero en iluminar el asunto con una serie de
conceptos esclarecedores que merecen citarse in extenso:

Particularmente notable es su Concierto para piano, quiza la obra mas importante de su fase romdntica. A la
manera de Liszt, los cuatro movimientos del Concierto estan ligados entre si, formando un solo movimiento de
tipo “sonata’”. El allegro inicial, de caracter vigoroso, representa al primer tema de una exposicion; el andante, de
expresion romantica, viene a ser el segundo tema de la sonata; y el tercer movimiento, que ocupa el lugar de un
scherzo, finaliza la exposicion. Como cada tema se desenvuelve en su respectivo movimiento, Ponce suprime lo
que se llama desarrollo (en la forma sonata) y es principalmente en la cadencia del piano donde presenta la reca-
pitulacién de todos los temas. El cuarto movimiento constituye una extensa coda®.

La apreciacidn critica de Castellanos no puede ser mas relevante. Por una parte, seiiala los con-
ciertos de Liszt como modelos que inspiraron a Ponce y, por otra, adelanta que estamos frente a una
obra en forma de sonata donde cada “movimiento” expone un tema, antes de que estos sean re-expues-
tos en la cadencia del piano que precede a un cuarto movimiento que él concibe como una larga coda.
Se trata, sin embargo, de una lectura forzada, quiza porque estd basada en una visién muy esquematica
de la llamada “forma sonata” A ello se debe que Castellanos caracterice al cuarto movimiento como
“una extensa coda’, lo que apenas podria justificarse tras una mirada menos apresurada. En todo caso,
Castellanos define lo fundamental, la nocidn del concierto como un todo, como una “estructura emer-
gente” —segiin las denomino Leonard B. Meyer®- en la que los procesos de sonata tienen lugar a lo largo
de la pieza entendida como un todo.

Ademds, Castellanos realizé otra importante observacion sobre la unidad motivica de los mate-
riales tematicos del concierto (Ejemplo musical 2.3):

Ponce hace surgir los temas de cada movimiento, distintos en apariencia, de las transformaciones ritmicas y
melddicas de los motivos que contiene el tema inicial, recurriendo a procedimientos de inversion (en el tercer
movimiento) y por medio de saltos de octava en el allegro final. El primer tema, que parece evocar la Sonata en Si
menor de Liszt, se convierte en romantica cancién mexicana en el andantino, adquiriendo un caracter de danza
tropical y de ritmo sutil en el allegretto™.

1. Primer tema (orquesta)
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8 Castellanos, P. Manuel M. Ponce..., p. 31.

°  Meyer, Leonard B. Style and Music. Theory, History and Ideology. Chicago y Londres, The University of Chicago Press, 1989,
p. 198.

10 Castellanos, P. Manuel M. Ponce..., p. 31.
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I1. Segundo tema (orquesta y piano)
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Ejemplo musical 2.3: Manuel M. Ponce, Concierto para piano y orquesta: temas empleados'’.

Al caminar por uno de los senderos abiertos por Castellanos y en un esclarecedor ensayo analitico
que muestra en detalle como, en efecto, todos los materiales tematicos del Concierto estan integrados
entre si, Joel Almazan se ocup6 tangencialmente de la estructura de la obra. Para Almazan, la partitura
tiene dos movimientos y no cuatro, como afirmé Castellanos: “las secciones marcadas como allegro
appasionato, andantino amoroso, allegretto y allegro come prima constituyen un solo movimiento, ya
que existen en él dos re-exposiciones del material melddico inicial”2. Segun Almazan, se trata entonces
no de un movimiento en forma de sonata sino de “una forma hibrida entre variaciéon y rondd” y es en
tal movimiento donde “se presenta primordialmente la integracion ciclica a la que Castellanos alude™.
A pesar de aseverar que se trata no de una sonata sino de un “hibrido” y de no querer —como hizo Cas-
tellanos- “forzar el modelo tipico del concierto a la obra”, Almazan recurre a los consabidos términos
del tradicional andlisis de sonatas para delimitar las distintas secciones (Tabla 2.2).

11

Realizada a partir de Castellanos, P. Manuel M. Ponce..., pp. 65-66.

2 Almazan, Joel. “Integracion tematica en el Concierto para piano de Manuel M. Ponce”. Heterofonia, 118-119 (1998), pp.

118-136, p. 130.
B Ibid.
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Tabla 2.2: Visiones estructurales del Concierto para piano y orquesta de Manuel M. Ponce:
a. Castellanos (1982), b. Osorio/Biatiz (1994) y c. Almazan (1998).

cc.45- | cc. 170- cc. 272- cc. 367-
cc. 1-44 169 196 cc. 197-271 299 cc. 300-366 447
II. A i
a. | L. Allegro appasionato ndantino II1. Allegretto... Cadenza | IV. Allegro
amoroso
b. | L. Allegro appasionato II. Andantino amoroso III. Allegro
I. Allegro appasionato Andantino amoroso | Allegretto | Allegro come prima | Cadenza | I1. Allegro
c. «
E,X,Ro_ Desa- “Primera Re-exposicion” Segur%d.a -
siciéon | rrollo Re-exposicion

Tenemos entonces dos visiones: la de Castellanos en cuatro “movimientos’, el tltimo de los cuales
es “una extensa coda” y la de Almazan en dos “movimientos”, el primero de los cuales es “una forma
hibrida entre variacion y rondd” Y para no quedarse atras, podemos discernir una tercera propuesta
formal a partir de la grabacion realizada por el distinguido pianista Jorge Federico Osorio en 1994.
Segun ese registro, la obra consta de tres movimientos, el segundo de los cuales inicia con el Andantino
amoroso y se alarga hasta incluir la denominada Cadenza. Supongo que tal separacién en tres movi-
mientos —seflalados con numerales romanos— proviene de una de las dos fuentes de la obra, una copia
finalizada por el autor el 22 de enero de 1911, diecisiete meses antes del estreno de la pieza y que, a
pesar de una larga cauda de tachaduras, borrones e indicaciones adicionales hechas por distintas ma-
nos, se considera la fuente principal de la pieza. En ese accidentado manuscrito los numerales romanos
fueron tachados por Carlos Vazquez. Aunque las razones de las tachaduras nunca fueron explicadas,
la ausencia de los numeros Iy IV en la otra copia de la obra —realizada por una mano no identificada
en septiembre de 1910- sugiere que esos nimeros no fueron anotados por Ponce, quién terminé di-
cha copia a partir del compas 483 y la firm6 en diversas paginas. Pero en todo caso, lo que todas estas
visiones estructurales divergentes implican es que no hay acuerdo ni claridad entre los intérpretes y
especialistas respecto a la superficial division de la pieza en cierto nimero de “movimientos” y menos
acerca de como es que la partitura de Ponce se vincula con los procesos de sonata o acerca de cudl es
el papel estructural que cada una de las secciones del concierto desempenia. Quiza ciertos pianistas o
directores ni siquiera se lo cuestionan. Ya el empleo del término “movimientos” resulta sumamente
desconcertante, pues es claro que la obra esta concebida como un todo y que no hay “movimientos”
sino secciones. Pero la confusion técnica también se expande a otros términos esgrimidos tales como
“Coda” o “Re-exposicion” que, a pesar de tener connotaciones técnicas precisas, fueron utilizados por
Castellanos o Almazan de manera laxa e imprecisa'.

No cabe duda que la nocién estructural del concierto es de clara estirpe lisztiana: una obra con-
cebida sin cortes, como un continuo, donde las distintas secciones mantienen unidad y coherencia

" La afirmacién de Castellanos en el sentido de que “el cuarto movimiento constituye una extensa coda” es errénea y

sumamente reduccionista. Una coda es, en primera instancia, una prolongacion estructural de la ténica tras un complejo
proceso de tension tonal. Ademas, lo que Castellanos denomina “cuarto movimiento” (compases 447-762) no solo es mas
de la tercera parte de la obra, sino que dicha seccion despliega diversos procesos de sonata, tales como la introduccién de un
nuevo tema, la reaparicion del tema B, Andantino amoroso, y sobre todo, el establecimiento de La mayor como la tonalidad
definitiva de la pieza. Por su parte, el término “Re-exposicion” es empleado por Almazan de manera esquematica cada vez
que un tema reaparece. Pero, desde luego, una re-exposicion tiene como proposito estructural primario la resolucion de las
tensiones tonales planteadas en el curso de la obra y no la simple reiteracién de algunos temas.
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gracias no solo a un riguroso tratamiento de integracién motivica —como estudié Almazan- sino a la
transferencia y metamorfosis de los temas empleados. Aunque el segundo concierto de Liszt, en virtud
de la total integracién de sus multiples secciones en un todo, se antoja como el modelo evidente para
Ponce, es probable que mas bien haya sido el Primer Concierto en Mi bemol mayor el que Ponce tuvo
en su mente al trazar el suyo propio. Asi lo delatan al menos dos gestos de clara inspiracién lisztiana: la
enjundiosa cadencia final donde el torrente de octavas del piano es acentuado contundentemente por
férreos acordes orquestales o el empleo de algtin pasaje donde el solista es acompafiado con el discanto
de algun instrumento obbligatto (Ejemplo musical 2.4a y 2.4b).
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Ejemplo musical 2.4a: Franz Liszt, Concierto para piano y orquesta n.° 1, fragmento.
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Ejemplo musical 2.4b: Manuel M. Ponce, Concierto para piano y orquesta, cc. 90-94.

Son también elementos caracteristicos del Primer concierto de Liszt y del de Ponce la existencia
de prolongados pasajes a solo, la irrupcion del solista a modo de cadenza y el transito fluido entre cada
una de sus secciones. Pero si la idea de concebir el concierto como una sola pieza compuesta de mul-
tiples partes que reiteran o reinterpretan determinados temas pudo estar inspirada en Liszt, es claro
que Ponce recurre, en realidad, a un concepto adoptado por los mds importantes autores romanticos,
quienes concibieron la obra musical como un organismo. En este sentido, resulta de particular interés
el pasaje que inicia en el compas 367 y que, a mi juicio, es el que guarda las claves estructurales de toda
la obra. Concebida bajo un evidente molde beethoveniano, desfilaran en esta seccién —en ocasiones de
manera muy fragmentaria- los tres temas anteriormente expuestos (Tabla 2.3).

Tabla 2.3: Manuel M. Ponce, Concierto para piano y orquesta, esquema formal, cc. 367-446.

c. 367 c. 385 c. 393 c.417 c. 428 c. 429 c.433 C.434 |cc.437-446

Cadenza | Andante | Allegro con fuoco | Quasi andante | Allegretto | Allegro | Lentamente | Allegro | Allegro vivo

Tema B Temas B/A Tema C Tema C
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Figura 2.4: Manuscrito del Concierto para piano y orquesta, c. 367 y ss.
México, Fondo Reservado, Biblioteca de la Facultad de Musica de la UNAM, 08-612097.

Este pasaje (Figura 2.4) también se distingue por ser el mas largo de toda la obra en el que el
solista toca sin acompanamiento. Como ademds la indicacidn “cadenza” estd escrita en el compds 367,
la suma de tales caracteristicas hizo que Castellanos y Almazan considerasen toda la seccion, hasta el
compas 446, como la extensa y fragmentaria cadenza del Concierto. Para el primero, la cadenza desem-
boca en una extensa “coda’; para el segundo, en un nuevo movimiento en La mayor.

Mas alla de la indicacion cadenza, es importante notar que a partir del compas 367 y hasta el 384
hay una repeticion literal del solo inicial. Se trata de un recurso clasico donde un mismo fragmento
sirve para conducir a dos o mas secciones distintas. En este caso, la reiteracion del solo conduce al
Andante en el compads 385, inicio de la nueva y singular seccion plena en reapariciones tematicas. De
este modo, la cadenza a partir del compas 367 parece desempefiar un claro y singular papel estructu-
ral; sefala, en efecto, el inicio de una seccion intermedia del Concierto en la que los tres temas hasta
ahora escuchados se fragmentan y varian —como suele ocurrir en los llamados “desarrollos”- antes
de la resolucion tonal. Fiel a la praxis romantica de compensar las complejidades de las “estructuras
emergentes” mediante el empleo de “pardmetros secundarios” —otra de las caracteristicas sine qua non
del lenguaje romantico segin Meyer—, Ponce cancela todo acompafiamiento orquestal, de modo que la
seccién intermedia del concierto queda franqueada por dos evidentes secciones para solista y orquesta:
el contraste en la textura articula la forma.

Vista asi, la estructura del Concierto de Ponce resulta mucho mas clasica de lo que parece a simple
vista. Por ejemplo, es claro que los tres temas empleados conforman, en realidad, dos grupos tematicos
que, a la usanza tradicional, estan en Fa sostenido menor el primero (tema A) y en La mayor el segundo
(temas B1 y B2 [“C”]). A partir del Allegro come prima, se escucha un desarrollo del primer tema que
comienza en La mayor y acaba en el V de Mi (Tabla 2.4) para ceder paso a la seccion solista ya descrita,
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donde los temas se desarrollan y aparecen en forma fragmentaria. Esta seccion también culmina con
una pequena cadenza (c. 437 y ss.) donde, en otro clasico proceso caracteristico de las sonatas y sinfo-
nias clésicas, el ritmo armonico se desacelera para estacionarse sobre un engaioso acorde de séptima y
quinta disminuida; engafioso en tanto sus notas facilmente preparan el V7 de La mayor que, en efecto,
llega compases después (Allegro, cc. 447-449).

Tabla 2.4: Manuel M. Ponce, Concierto para piano y orquesta, estructura.

Fa # menor La mayor... La mayor... V7 (Mi)
cc. 1-44 cc. 197-271 cc. 272-299 cc. 300-366 €. 367-447 | cc.448-762
Allegro appasionato Andantino amoroso Allegretto Allegro come prima Cadenza Allegro
Tema A Tema B1 (“C”) Tema B2
c.367 c. 385 c. 393 c. 417 c. 428 c. 429 c.433 c.434 | cc. 437-447
Allegro . .
Cadenza | Andante Quasi andante | Allegretto | Allegro | Lentamente | Allegro | Allegro vivo
con fuoco
Tgila Temas B1/A Tema B2 Tema B2

En un gesto que debe a Liszt tanto como a Schumann, la oposicién tematica y tonal planteada solo
sera resuelta en forma contundente hasta el Allegro final (c. 447 y ss.), donde solista y orquesta presen-
tan un “nuevo’ tema en La mayor, que es la tonalidad culminante de la obra. Desde luego, la “novedad”
del tema es aparente pues, como observo Castellanos, se trata de una reelaboracion del tema inicial. Sin
embargo, la relativa novedad del tema y su “nueva tonalidad” consiguieron desconcertarle hasta obli-
garlo a concebir esta secciéon como una extensa coda. Tanto Almazan como Castellanos olvidan que el
proceso central de cualquier frase final en una sonata y concierto, es el de resolver las tensiones tonales
y tematicas planteadas en el curso de la obra. Es por ello que hacia el final, el caracter de resolucion
de esta dltima seccidn se vera claramente reforzado en un pasaje culminante denominado Lentamente
(c. 742 y ss.) donde solista y orquesta retoman, por tltima vez y en forma concertante, el tema B1 de la
obra, antes de la lisztiana coda final (Ejemplo musical 2.5).
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Ejemplo musical 2.5: Manuel M. Ponce, Concierto para piano, c. 742 y ss. (reduccién a 2 pianos).
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El hecho de que este pasaje se conserve en una hoja suelta que fue insertada en una de las copias
manuscritas de la obra muestra que Ponce no estaba satisfecho con la estructura de su pieza. Original-
mente, habia encomendado al piano la reaparicion del tema B1, pero el autor modific6 drasticamente
dicho pasaje para dejar que fuera la orquesta —y no el piano como acontece en el borrador inicial- la
encargada de presentar el tema B1, lo que denota una concepcién mucho mas clasica de lo que pudiera
pensarse. Como explicé Donald Francis Tovey en uno de sus mas famosos ensayos escrito en 1903 fue
a partir de Mozart que un concierto es, por definicién, un género donde la oposicion solista-orquesta
se plantea de forma evidente y clara para ser resuelta mediante la ejecucion concertada de uno o mas
temas por solista y orquesta, como ocurre en este pasaje particular del concierto de Ponce. A esta
misma razon puede atribuirse el hecho de que el compositor haya tachado de su manuscrito algunos
compases adicionales del Solo inicial donde habia tenido la idea de que el solista también presentase el
tema inicial del concierto. Se trata, por supuesto, de un rasgo que habria cambiado por entero la nocién
estructural del concierto, que rompe con la clasica oposicion tematica y que le habria quitado mucho
de la tension que lo sostiene y, por ende, de la fuerza resolutiva del dltimo movimiento. Sintomas
inequivocos de que Ponce asi lo entendia es que no solo tachd del original ese pasaje en las dos fuentes
manuscritas existentes, sino que tampoco lo ejecuté al haber interpretado por tltima vez el concierto
en publico, como lo muestra la histérica grabacion que de esa ocasion se conserva'®. Que Osorio y Batiz
hayan grabado esos compases tachados vuelve a poner de manifiesto que no hay mayor reflexion for-
mal acerca de las decisiones interpretativas tomadas. Y el silencio en torno a esa decisién —tinicamente
amparada en la breve advertencia de que estan leyendo una “restitucion” de la pieza— vuelve a colocar
frente a nosotros el problema ya mencionado: hay momentos donde los compases de silencio de nues-
tro discurso suenan, y suenan fuerte. Osorio y Batiz nos hacen escuchar aquellos quince compases que
el compositor tachd, no una, no dos, sino tres veces, y no adelantan ninguna razén para ello.

Una renovada definicién de Ponce como autor romantico caminara lo mas alejada posible de los
lugares comunes: las intrascendentes alusiones autobiograficas o anecddticas, la tediosa construccion
de un compositor sacudido por achaques de inspiracion o la lectura y audicion superficial e irreflexiva
de sumusica. En cambio, habra de afladir una sexta entrega para cubrir el silencio dejado por Baqueiro
y varios mas. Ahi se hablara de un compositor cuyo discurso ensaya, en cada obra, nuevas soluciones
estructurales, renovados procesos de organicidad y de oposicion y correspondencia tematicas. En esa
sexta entrega también habrad de considerarse la poética del compositor, su particular vocaciéon por
la musica nocturna, el juego de referencias que algunos de sus titulos esconden, su empleo de temas
mexicanos como parte de la tradicion romantica de musica caracteristica y el importante papel desem-
pefiado por el repertorio de salén mexicano que nutrié su formacion e influencié sus primeras obras.
Al mismo tiempo, la sexta entrega también hara énfasis en lo aqui expuesto: el Ponce romantico no es

5 Paolo Mello ha argumentado, ademas, que las lineas que tacharon estos compases fueron hechas con el lapiz bicolor que

Ponce utiliz6 en multiples ocasiones para tales fines. Sobre la grabacién de Ponce, véase el libro de Contreras Soto, Eduardo.
La tradicion grabada. Las primeras grabaciones de la miisica de concierto mexicana. México, CENIDIM, 2015, p. 34 y ss.
Se trata de una grabacion extempore, realizada por Ponce tras la ejecucion de su Concierto para piano como solista de la
Orquesta Sinfénica de México en junio de 1939. Como los programas de la orquesta se transmitian por la radio, Ponce
y algunos amigos cercanos se quedaron en el escenario tras el concierto para escuchar al maestro —con los micréfonos
prendidos- y, entre otras, Ponce toco los dos movimientos finales de su Sonata. La grabacion, lamentablemente llena de
problemas técnicos, es sin embargo un muy valioso documento.
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un autor dado a la sonorizacion de arrebatos temperamentales, cuya musica es una vana “exaltacion del
sentimiento que a veces llega hasta los linderos de la exasperacion’, sino el resultado de un discurso que
nunca dejé de mirar “de cerca las partituras de los maestros universalmente conocidos como modelos
del clasicismo”

El repaso de la estructura del Concierto para piano, tanto como una revisiéon de otras obras im-
portantes escritas en el apogeo de las “efusiones liricas” —~Légende, Balada Mexicana, Trio para piano
y cuerdas y muchas mas- confirmara una posicion constante: tras una superficie atrayente y variada,
plena en hallazgos y siempre dotada de un sentido lirico extraordinario, surge la pluma de un mu-
sico atento a la tradicion cldsica: la pluma de un compositor que nunca buscé la innovacion per se y
que, por el contrario, permanecié inamovible a lo largo de su trayectoria creativa en su apego a los
principios tradicionales del lenguaje tonal. Pero, como lo ilustran las complejidades estructurales del
Concierto para piano, cada obra de Ponce ofrece particularidades creativas que hacen de la musica de
las “efusiones liricas” no un conjunto de piezas apenas escuchadas al que cémodamente se denomina
musica romdntica, sino un acervo musical por explorar y analizar cabalmente. Valga insistir en ello: la
musica escrita por Ponce hasta 1916 no puede seguir siendo un acervo de piezas para piano de titulos
vagamente sugerentes a los que se asocia la imagen de un compositor “inspirado” y “genial’, sino el
arcén inagotable de composiciones cuyos detalles técnicos y estéticos habran de construir una imagen
renovada del autor y su musica, una imagen donde las etiquetas emocionales o estilisticas pasen a un
segundo plano y en el que la profundidad expresiva de cada obra pueda ser apreciada con el rigor cri-
tico que una musica tan lograda exige y merece.
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