MUSICA MEXICANA
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Esperanza Pulido

11
MANUEL M. PONCE

Manuel M. Ponce, ofrece en su produccién una trayectoria técnica y
estética, dividida en varias etapas bien definidas.

De Ricardo Castro al Julidn ‘Carrillo, tonalista, todos escribieron
misica en un estilo unificado, procedente, ora de influencias francesas
romdnticas, de la linea Massenet-Saint Sagns, ora de alemanas del tipo
Max Reger-Reinecke. :

Ponce, por el contrario, fue tributario de cuatro periodos, durante
sus cincuenta y tantos afios de compositor,

En el primero cultivé las formas de Lied y Danza. El estudio siste-
matizado de algunos tipos del folklore criollo de su pafs determiné en él
una misién nacionalista enfocada unilateralmente. Este periodo inicial
partio de 1900.

El segundo periodo abarca los aiios comprendidos entre 1909 y 1925,
Después del primer viaje europeo del compositor, influyen en él podero-
samente los romanticos italianos de la escuela de Liszt, y su escritura
comienza a adquirir brillantez pianistica, por medio de un lenguaje pres-
tado, pero tan lleno de inflecciones del criollo mexi¢ano, que llegan estas
a imprimirle un sello caracteristico.

El tercer periodo podria llamarse el de “revisién de la técnica”, que
provoca un cambio total de medios de expresion, Este se extiende hasta
1933.

iPor fin, la cuarta y dltima etapa, que termina con la muerte del
compositor, en 1948, es, en realidad, un periodo truncado en plena evo-
lucién.

En ninguno de estos periodos seria posible considerar a Manuel M.
Ponce como innovador de técnicas musicales; pero, como él mismo lo
expresé: .. .para el compositor que no es genial, existe un lenguaje acce-
sible a todo €l mundo, por medio del cual puede decir su mensaje.”

Supo Ponce hacer suyos varios lenguajes. El de su época romintica
seria, quizas, el que mayor personalidad habia de darle; pero tuvo la
desgracia de escribir una cancién, cuya popularidad mundial le conver-
tirfa internacionalmente en “el autor” de la famosa “Estrellita” —melo-
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dia de ]a que €l mismo se hizo solidario durante toda su vida, puesto que
hasta reminiscencias suyas se escuchan en el Concierto para Violin—, una
de las ultimas obras de Ponce.

Formas de expresion del primer periodo

En la dancita del Sarampidon, compuesta a los 8 afios de edad, apa-
rece ya un innato buen gusto arménico y la bisqueda de ritmos poco
comunes.

Desde 1905, o sea, a la edad de 19 afios, emprende Ponce el estudio
consciente y sistematizado del folklore musical criollo de su pais.

Sorprendidle grandemente encontrar en diversas y apartadas regiones
de México una gran uniformidad de un tipo determinado de cancion, que
correspondia a un modelo especifico, “como si los répsodas populares
—escribié— se hubiesen puesto de acuerdo para utilizar esta pequeiia
forma musical, vaciando en ella con variados ritmos y caracteres distintos
la expresion de sus sentimientos profundos.”

Esta forma es la del Lied:

A—B _

C—B (ritornello}.

El origen campesino de tal forma se desconoce en México; pero lo
cierto es que, convertida al ambiente mexicano impresion6 hondamente
a Ponce, influyendo en él desde que la descubrié diseminada por tantos
rincones del pais donde efectud sus bisquedas.

Cuando la escuchd, al acompafiamiento de guitarras, las armonias
se limitaban a los acordes de tonica, subdominante y dominante (las fa-
mosas posiciones de “primera, segunda y tercera”, que en el lenguaje
elemental de los guitarristas populares son caracteristicas) .

Entusiasmado con sus hallazgos decidi6é Ponce sacar estas melodias
. de su humilde condicién y revestirlas con un lenguaje armoénico y contra-
puntistico, que les diere lustre y categorfa en los centros urbanos. Co-
menzaron entonces a adquirir popularidad en los salones. Una editorial
de la Ciudad de México las lanzaba al mercado, conforme le iban siendo
entregadas por el compositor.

El idioma musical de Ponce comenzaba a enriquecerse con el contac-
to y el andlisis de las obras de Chopin y los romdnticos franceses de la
época.

“Las primeras canciones mexicanas que armonizé —segin confesion
propia— le fueron transmitidas por labios maternos: “Ven, oh Luna” y
“La Barca del Marino”, constituyen sus primicias nacionalistas y dan
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la pauta para todas aquellas melodias analizadas en la parte correpon-
diente de este trabajo.

En esta primera etapa abord6 Ponce otras formas pequenas. La pri-
mera obrita que comenzara a singularizarlo fue una “Gavotta”, en Re
bemol mayor, dedicada a la Argentina, quien la coreografié e incluyé
en su repertorio.

Esta no se sujeta a la forma de la gavota clisica, con ia estructura
seccional de dos en dos compases. La primera parte de la de Ponce, se
divide en un par de periodos: 1as dos primeras frases constan de cuatro
compases y las dos restantes de dos.

‘La segunda parte abandona la anacrusis caracteristica, para hacer los
oficios de una especie de Trio (ya que no de Musetta) .

Tras el primer D. C. obligado, un segundo Trio se ampara de la
anacrusis y va a dar al D. C. final.

Sus armonias son de acordes perfectos, acordes de séptimas, apoya-
turas, retardos, modulaciones a tonos vecinos, etc. El segundo Trio mueve
sus dos voces en contrapunto simple; pero con tan sencillos medios logré
Ponce un ambiente criollo en la primera parte de esta obrita, en la que
se oponen dos elementos: alegria y tristeza.

Las caracterfsticas que distinguen el tratamiento que da Ponce a la
Cancién Mexicana pueden determinarse por acompafiamientos melodi-
cos, en contrapunto con la cancién; el uso oportuno y feliz de armonias
cromiticas; modulaciones de sorpresa; apoyaturas largas productoras de
efectos arménicos novedosos en la musica mexicana; acordes de novena
que, a partir del primer viaje europeo del compositor, habrian de abun-
dar y de enriquecerse con alteraciones extraias al acorde.

MELODIAS DE LA PRIMERA EPOCA

La forma A-B, C-B del tipo de la cancién mexicana en cuestién, fue
comparada por el propio Ponce con la de la de la siguiente melodia
sefardita:

Se pregunta Ponce * si fueron los judios, en gran nimero establecidos
en iMéxico desde los primeros afios de la Conquista, quienes trajeron el
modelo que ha perdurado en las canciones mexicanas hasta nuestros dias.

Incumbe 2 otros la investigacién de esta hipdtesis de Ponce, por corres-
ponder a los dominios del folklore. Nosotros examinamos un buen nu-
mero de canciones mexicanas y comparandolas con la melodia sefardita
en cuestion llegamos a las siguientes conclusiones:

*Escritos Musicales (Ed, Stylo, México, 1948),
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La iniciacién en anacrusis de la sefardita concuerda con la de nues-
tras canciones criollas del tipo especifico, las cuales comienzan siempre
asi su frase A. o

‘Aquélla termina su primera frase con dos intervalos de segunda
mayor descendente. La mayoria de las melodias mexicanas abundan en
terminaciones descendentes, pero en las que se presenta con frecuencia
un intervalo de 32 mayor o menor, seguido de una 2% mayor o menor, o
viceversa (“La Barca del Marino”, “Ven, oh Luna”, “Sofi6 mi mente
loca”, “Isaura de mi Amor”, etc.) . -

La segunda frase de la sefardita abandona la anacrusis. En cambio,
la frase B de la mexicana la conserva en todos los casos. -

EJ.Z'
A Marchila ¢ alma B
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La cancién mexicana prolonga en ocho compases su frase B, como lo
habia hecho con lIa A. Y para desarrollarse necesita una segunda parte,
formada por la frase C, de ocho compases, y retorno ala B.

Como lo hablamos expresado anteriormente, esta forma mexicana
de Lied impresioné profundamente al Ponce de la primera €poca, hasta
el punto de hacerla suya en una gran cantidad de canciones nacionales,
que llegaron a identificarse con el compositor caracteristicamente.

Cuando se vale de las formas de danzas su melodia se vuelve libre,
segiun ocurre con la gavota analizada y las danzas mexicanas; pero los
giros melédicos conservan la influencia de la cancién mexicana en toda
esta primera parte de la produccién ponciana.

Segunda etapa

El compositor nacionalista se desarrolla dentro del ambiente limitado
de su pais y busca nuevcs horizontes.

Ponce nunca sintié la inquietud que mads tarde habia de caracterizar
a Carlos Chdvez y a sus secuaces: la fusidon de todos los elementos mexi-
canos que forman nuestra nacionalidad. Ponce siguié la tendencia de la
mayorfa de los jévenes de los paises latincamericanos, que no encuentran
en los suyos plena satisfaccién a sus anhelos: dirigirse a Europa en pos de
perfeccionamiento.

Al compositor mexicano le atrajo, del Viejo (Continente, Italia. Este
hecho es significativo para situar las tendencias del joven Ponce, cuyo
temperamento romantico le impulsa a buscar maestros como Marco En-
rico Bossi y Luigi Torchi, compositores procedentes directamente de la
escuela de Liszt y pertenecientes, en su patria, al grupo de los Sgambati
y los Martucci.

Al llegar a Italia lievaba Ponce una técnica pianistica no desprecia-
ble, por lo que en sus nuevos estudios de composicién comenzé a utilizar
los recursos propios del instrumento.

Afanoso de perfeccionamiento, en todos los dominios de su arte, to-
ma de Italia lo que ésta puede darle en terrenos de la composicién vy,
atraido por lo que oye decir de Alemania, se dirige a Berlin, para incor-
porarse a ia Escuela de Altos Estudios Musicales y a la clase de Martin
Krause; pero los estudios de composicién que realiza allf no influyen en
lo absoluto sobre su lenguaje musical, porque no se adaptan a su tem-
peramento.

Regresa a México en 1909 y comienza a digerir lo absorbido en
Europa. El nacionalista criollo ha enriquecido su técnica con todos los
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procedimientos de la Escuela Romdntica, sin por elio abandonar sus ten-
dencias caracteristicas.

El pianista y musicélogo Pablo Castellanos, reconoce en Ponce una
calidad de “verdadero fundador del floklore estilizado de su pais,”?
Mayer-Serra le llama “el Pedrell y el Albéniz de su patria,”2

La Francia de Franck, Fauré, Debussy y Ravel; la Ttalia de Castel-
nuovo, Tedesco y Respighi, se hallaban por aquel entonces en pleno
postromanticismo; pero como México conservaba sus poetas y sus cos-
tumbres rominticas, Ponce, el misico, no podia sustraerse a las influen-
cias del momento.

Segun lo expresé Ponce en unas pldticas radiofénicas que, a guisa de
entrevistas, se llevaron a cabo un poco antes de su muerte en la Ciudad
de ‘México, era aquélla la hora mexicana de Nicolds Rangel, T.dpez
Velarde, el “Negrito Poeta”, y en las pefias de estos poetas entraba el
joven musico como en su casa.

Urbina improvisaba versos y Ponce tocaba lo que habia escrito du-
rante la semana. Era musica de la llamada de saldn, representada por
mazurkas, valses, danzas y canciones arregladas y propias, que seguia
produciendo el compositor a granel. Estas mazurkas, de las que publicé
Popce 18, seguian la forma de las originales polacas —terminacién del
primer motivo sobre el segundo tiempo del compas siguiente—, pero con
libertad de expresién, Algunos giros de sus melodias traen a la mente
algunas caracteristicas de la cancién mexicana. Uno de tales giros se
expresa por una segunda mayor o menor (corchea con puntillo, seguida
de semicorchea), descendiendo a una negra por intervalos de quinta y
sexta (en ocasiones hasta una séptima).

De la Mazurka N° 17
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“Diversos aspectos de la obra de Ma- M. Ponce, México,

nuel M. Ponce”. Documento mimeogra- iMusica y miisicos de Latinoamérica.
fiado de la Asociacién Musical Manuel W. M. Jackson, 1947.
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En varias de estas mazurkas introduce Ponce una especie de Trio,
en movimiento vivo y ritmo contrastado con el de la mazurka, termi-
nando con Da Capo. : .

Por aquel entonces compuso Ponce su “Estrellita”, segin el modelo
de Ia cancién mexicana, con sus frases A y C en terminacién fernenina
y la B en masculina. Aqui el salto de séptima descendente procede de una
segunda mayor y se repite una vez en dos frases sucesivas, confiriendo
a la melodia un tinte melancélico.

Comienza también, entonces, a abordar la cancidén libre, o sea, la
interpretacién musical de poemas especificos. Luis G. Urbina le inspira
mds que los otros poetas mexicanos del grupo.

{Continuard) ,





