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PREFACIO

Cuatro de los textos aqui reunidos son versiones revisadas de otras tantas
conferencias que lei por invitacién del Centro Nacional de Investigacién,
Documentacién e Informacién Musical, su consejo académico y su directora,
Yael Bitran, en octubre de 2016. El quinto texto, incluido como segundo ca-
pitulo, es la traduccién al espafiol de un articulo publicado en Estados Unidos
en 2012." Todos los ensayos se ocupan del papel de la musica y, quizd més
correctamente, de los productores de bienes culturales musicales en la crea-
cién de la nacién y del Estado-nacién mexicanos. La palabra operativa aqui,
advierto, es creacion o generacion de la nacién: como explico en detalle en el
primer capitulo, la nacién no existe de manera natural ni reside en el pueblo
o en su espiritu, manifestado en las artes populares. La nacién se engendra a
través del trabajo cultural de los movimientos nacionalistas, en los que espe-
cialistas del conocimiento, en este caso, musical, articulan desde los discursos
musicales un conocimiento de lo social nacional que es significado y circula-
do, y finalmente sedimentado y naturalizado.

El primer capitulo plantea el cambio conceptual respecto a la nacién
que estd a la base de los otros cuatro, y analiza las estrategias exoticistas
que utilizaron Ricardo Castro y Alberto Michel en la épera Atzimba para
construir el pasado precolombino —en este caso el purépecha— como el
pasado nacional. El segundo analiza las ansiedades nacionales, intelectuales
y de género de un grupo de hombres mexicanos de finales del siglo XIX,

! “Spanish Moors and Turkish Captives in fin de siécle Mexico: Exoticism as Strat-

egy”, Journal of Musicological Research 41/4 (2012): 231-61.
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articuladas en relacién con mdltiples referentes en la musica exoticista
—dentro de la tradicién franco-espafiola— de Ernesto Elorduy y Rubén M.
Campos. Dichos referentes son el modernismo literario, la cultura france-
sa, la guerra de Estados Unidos contra Espafia y la modernidad masculina.
El tercer ensayo propone considerar al nacionalismo de la década de 1920
como la circulacién, negociacién y eventual sedimentacién de formas intui-
tivas y especializadas de conocimiento de lo social nacional, articuladas y
significadas por la cancién mexicana y el foxtrot. Dicho proceso, propongo,
no fue un movimiento unidireccional del Estado hacia “abajo”, encabezado
por José Vasconcelos; en cambio, fue llevado a cabo por un gran nimero
de agentes sociales: los compositores y autores de concierto, teatrales y de
musica popular, asi como los consumidores de musica y miembros de los
grupos politicos, periodisticos y empresariales. El cuarto capitulo explora la
identificacién colapsada de lo indigena contempordneo con lo prehispénico,
y los condicionamientos cientificos e ideolégicos que llevaron a la construc-
cién de los tépicos musicales de lo indigena/prehispanico en la musica de
Carlos Chévez, Antonio Gomezanda, Manuel M. Ponce, Silvestre Revueltas
y Miguel Bernal Jiménez, y en especial a la articulacién de lo indigena como
lo primitivo o lo exédtico. Finalmente, el quinto capitulo propone una serie de
conceptos que nos facilitan entender los cambios ocurridos en la constitu-
cién histérica y en las relaciones de poder del campo cultural de la musica de
1925 a 1934. Dichos cambios ocurren al variar las formas de acumulacién
de capital simbdlico a través de los debates en torno al modernismo y al
nacionalismo musicales, debates que son de interés nacional y que, propon-
go, tienen lugar dentro de la esfera publica creada alrededor de la Orquesta
Sinfénica de México por los discursos musicales y verbales emitidos desde
y sobre ella.

Me siento muy agradecida por el cilido recibimiento que me propor-
cionaron los numerosos oyentes que asistieron a la Catedra Jesis C. Romero
y por el intercambio interesante de ideas e informacién que se generd.
Agradezco infinitamente también a Yael Bitrdn, Eduardo Contreras Soto,
José Luis Segura, José Luis Navarro y al querido personal del CeniDIM, por
haber hecho posible mi visita. Quedo en deuda con Yael por su apoyo a la
realizacién de este libro y con José Luis por su magnifico dibujo de los ejem-
plos musicales. Gracias también a Michelle Solano y Carlos Andrés Aguirre
por su correccién de estilo, y a Flor Moyao por su magnifico disefio.

LLEONORA SAAVEDRA



CAPITULO 1.

UN NUEVO PARADIGMA
PARA EL ESTUDIO DEL
NACIONALISMO EN MEXICO:
ATZIMBA DE RICARDO
CASTRO?

1 compositor mexicano Ricardo Castro (1864-1907) ha sido inscrito

en la historia de la musica de México como un compositor de altura, el
mejor, quizd, del grupo asociado con la dictadura de Porfirio Diaz. El dis-
curso politico después de la Revolucién Mexicana retraté al régimen politico
posrevolucionario como socialmente justo, y el nacionalismo cultural de las
décadas de 1920 y 30 se construyé a si mismo como un movimiento artistico
que por primera vez descubrié y encapsuld la verdadera esencia de la nacién
mexicana, la esencia del pueblo mexicano. El Porfiriato fue presentado, no
sin razén, como un régimen despético, dirigido por élites enriquecidas a
costa del pueblo y con una autodefinicién cultural europea, concretamente
francesa. A consecuencia de este discurso, y a la utilizacién de modelos tradi-

2 Una versién anterior de este ensayo aparecié como “El nuevo pasado mexicano:

estrategias de representacién en Atzimba de Ricardo Castro”, Resonancias: Revista de

investigacion musical 19/35 (2014): 79-100.
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cionales para entender a la nacién y al nacionalismo, la musica del Porfiriato
fue considerada por décadas, en el mejor de los casos, ajena a la nacién y al
pueblo mexicano. Dentro de este contexto, Azzimba (1899-1900) de Ricardo
Castro, 6pera sobre el amor tragico de un espafiol y una princesa purépecha,
se puede entender, a lo mds, como protonacionalista, como producto de un
folklorismo romantico® o de un nacionalismo incipiente y mal explicado, casi
premonitorio por aparecer fuera de tiempo.

En este ensayo, me propongo revisar las nociones tradicionales de la
relacién entre nacién y nacionalismo y sus productos culturales, sugiriendo,
en su lugar, un modelo tedrico que separa al nacionalismo cultural de su
obligacion, por asi decirlo, de representar a un pueblo mitico y a una nacién
preexistente pero oculta. En su lugar, propongo un modelo que define al na-
cionalismo como un movimiento politico que crea o engendra a una nacién a
través de productos culturales que inventan, resignifican, y ponen en circu-
lacién las representaciones de la misma. En otras palabras, la nacién aparece
después del nacionalismo y no antes. Dichas representaciones, sin embar-
go, no son estrictamente simbolos de una nacién ya existente, sino formas
—nuevas o resignificadas— de un conocimiento de lo social mexicano como
lo nacional. Asi, los productos culturales del nacionalismo pueden aquilatar-
se por la tarea ideoldgica, politica y social que realizan, independientemente
de su estilo artistico. Esto da como resultado acercamientos fructiferos y su-
tiles que aceptan la presencia de contradicciones y ambivalencias estilisticas
e ideolégicas que son, de hecho, muy ricas en significado. Utilizando este
modelo me propongo explorar la existencia o inexistencia del nacionalismo
en México en el siglo XIX. Tomaré como campo de andlisis la construc-
cién de lo prehispanico como el pasado nacional y desde alli me acercaré a
Atzimba de Ricardo Castro para observar el trabajo cultural que realiza en su
tiempo y en su sociedad.*

Este ensayo estard dividido, entonces, en tres grandes partes. En la pri-
mera discutiré un modelo tedrico sobre el nacionalismo a partir de una serie
de aportes de tedricos, en su mayoria de las ciencias sociales, que planteo
como un modelo adecuado y mds riguroso que el existente para entender el

*  Otto Mayer-Serra, Panorama de la miisica mexicana de la Independencia hasta la

actualidad (Mexico: El Colegio de México, 1941. Ed. Facs. Cenipim/INBA, 1996),
120-146.

* No pretendo, por supuesto, que este acercamiento agote todo lo que puede decirse
sobre Arzimba, 6pera de gran riqueza ideoldgica y musical.



CAPITULO 1.

nacionalismo en México.” En la segunda parte plantearé, siguiendo este mo-
delo tedrico, que no existié una nacién mexicana en el siglo XIX, y que sélo
durante la Republica restaurada y el Porfiriato se obtuvieron las condicio-
nes necesarias y suficientes para iniciar un movimiento nacionalista politico
y cultural, de restringido alcance. (Como corolario, formulo que la nacién
mexicana se cre6 entre el Porfiriato tardio y el gobierno de Miguel Aleman.)
Dentro de esta parte, me ocupo en especial en la construccién de la historia
nacional en el Porfiriato y de lo prehispanico dentro de ella. En la tercera
y tltima parte, mencionaré brevemente a Guatemortzin de Aniceto Ortega,
producto del nacionalismo civico —que no cultural— que imperé durante
la Reforma. Finalmente, analizaré a A¢zimba como una obra nacionalista,
no solamente por su tema y ciertamente no por su tenue relacién con el
folklore mexicano, sino por el trabajo cultural que realiza dentro del proceso
de creacion de la nacién mexicana. Mds concretamente, Afzimba efecttia un
trabajo cultural especifico, dirigido a las clases educadas mexicanas, a través
de estrategias exoticistas® para la representacién de lo prehispanico que ayu-
daron al piblico de 1900 a imaginar e interiorizar una cultura ya inexistente,
y un tiempo, por decirlo asi, ya transcurrido, como lo propio y compartido: lo
prehispanico como el pasado histérico de todo México.

> Tomo, en particular, la idea de Benedict Anderson de que la nacién es una comu-

nidad necesariamente imaginada, Imagined Communities: Reflections on the Origin and
Spread of Nationalism (Londres: Verso, 2006); la idea de la nacién como una comuni-
dad creada y no natural, y su estrecha relacién con la industrializacién y modernizacién
de un pais de Ernest Gellner, Thought and Change (Londres: Weidenfeld and Nicol-
son, 1964), y Nations and Nationalism (Oxford: Basil Blackwell, 1983); la importan-
cia de los mitos y las tradiciones inventadas de Anthony Smith, Myzhs and Memories
of the Nation, (Oxford: Oxford University Press, 1999) (entre otros textos), y Eric
Hobsbawm y T. Ranger, editores, The Invention of Tradition (Cambridge: Cambridge
University Press, 1983); y las diferentes fases en el desarrollo de los movimientos de
agitacion nacionalista de Miroslav Hroch, Social Preconditions of National Revival in
Europe (Nueva York: Columbia University Press, 2000).

¢ El exoticismo, o las estrategias exoticistas, consisten en la representacion de lo ajeno
como exético. Lo exoticista, a diferencia de lo exético, es una cualidad que existe en la
representacién y no en aquello que se representa, y consiste en la creacién o invencién
deliberada de una diferencia cultural que no por infranqueable es menos fascinante.
La representacion exoticista a menudo implica una evaluacién o calificacién de aquello
que se representa (lo representado), en relacién con lo que se considera normativo
dentro de la cultura representante.

13 |
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EsB0ozo DE MODELO TEGRICO

En primer lugar haré una revisién critica de los presupuestos que el naciona-
lismo nos propone, y con los cuales, 70 voy a trabajar. Estos son, por ejemplo,
que todos los seres humanos poseemos una nacionalidad de manera natural,
o bien, que el espiritu de una nacién reside en el pueblo, en su lenguaje, su
historia, sus artes, y su patria. El “pueblo”a menudo se identifica, vagamente,
con los campesinos, los indigenas o las clases trabajadoras en general. En tér-
minos politicos, el nacionalismo plantea que el reconocimiento de que existe
una comunidad nacional ya constituida es lo que hace a sus miembros sen-
tirse nacionalistas, y que el destino de una nacién es el de ser regido por uno
o un grupo de sus miembros. Para el nacionalismo, el tener una nacionalidad
es deseable y hasta inevitable expresarla artisticamente. Puesto de manera
diferente, el nacionalismo manifiesta que el arte nacional debe ser el vehiculo
para expresar el espiritu de la nacion. Esta, por su parte, tiene una existencia
ancestral, segun el nacionalismo, pero su verdadera esencia debe encontrarse
ya que a menudo estd oculta debido a la opresién de la nacién a manos de
dirigentes que no pertenecen a ella (gobernantes extranjeros) o de aquellos,
como las élites, que a pesar de ser teéricamente miembros de la nacién no
son parte del pueblo, o no estdn en verdadero contacto con €l. Puesto que el
espiritu de una nacién estd en las artes que crea el pueblo, el arte “académico”
o de “alta cultura” de una nacién debe inspirarse en, derivar de, ennoblecer, o
exaltar dicho espiritu y dichas artes. Surge asi un arte de estilo nacionalista,
exclusivo de una nacién, que pasa a formar parte del concierto internacional
de artes nacionales.

En este ensayo no voy a hablar de nacionalismo como estilo musical, ni
tampoco como el sentimiento de lealtad a una patria o de pertenencia a una
nacién. Voy a utilizar la palabra nacionalismo como sinénimo de “agitacién
nacionalista” o “movimiento nacionalista”. Como ya vimos, el nacionalismo
es un movimiento mentiroso, que propone que la nacién ya existe. Esta, sin
embargo, 7o existe antes de que el trabajo politico y cultural del nacionalismo
tenga lugar. En realidad el nacionalismo crea a la nacién a través del proceso
mismo de definirla y representarla. Su trabajo consiste precisamente en ha-
cer creer a los futuros miembros de la nacién que ésta existe ya, y que sélo es
necesario reconocerla. Defino entonces al nacionalismo como el movimiento

politico y cultural que engendra una nacién donde antes no habia ninguna.”

7 Gellner, Nations and Nationalism, 55.



CAPITULO 1.

Contrariamente a lo que proponen el nacionalismo y sus agentes his-
téricos, las naciones no son ancestrales sino unidades geopoliticas modernas,
que datan del siglo XVIII. Las naciones requieren para su formacién y sub-
sistencia de una masa critica —no pueden ser demasiado pequefias porque
correrian el riesgo de desaparecer, o muy grandes, como los imperios, porque
serian demasiado dificiles de manejar. Una nacién requiere, de manera indis-
pensable, un territorio congruente con ella misma, es decir, donde vivan los
miembros y sélo los miembros —con excepciones— de la misma, y donde
todos sus miembros, de preferencia, vivan —en vez de vivir en otros territo-
rios. La nacién y su territorio deben también ser congruentes con el Estado,
y el Estado debe asegurar el orden en todo el territorio, a menudo como
producto del monopolio que tiene sobre la violencia legal. Finalmente, el
Estado-nacién debe estar regido por miembros de la nacién, en un régimen
de representacién politica generalmente establecido por una constitucién.®

Las naciones son contingentes y no una necesidad universal. Sin em-
bargo, una vez que las primeras naciones surgieron sobre la base de —o
en busca de— sus Estados, una reaccién en cadena provocé que otros gru-
pos humanos se organizaran de manera similar en los siglos XIX y XX, y
a pesar de que la muerte de la nacién ha sido anunciada muchas veces, el
Estado-nacién persiste como forma de organizacién politica. Por otra parte,
la nacién no es solamente una unidad politica sino también econémica. La
nacién estd estrechamente ligada al desarrollo del capitalismo, el cual nece-
sita de una homogeneizacién cultural y un mercado nacional que facilitan,
pero requieren a la vez, la cohesién de la nacién.

Dos personas son miembros de una nacién si se reconocen mutuamen-
te como tales; su pertenencia a ella les da derechos y deberes mutuos que am-
bas reconocen. El nacionalismo plantea que dicha pertenencia estd basada en
una cultura comun, y de hecho, después de la accién homogeneizadora del
nacionalismo esto es asi. Ahora bien, si las naciones son relativamente gran-
des y ocupan territorios mas o menos extensos, ;cémo pueden sus miembros
reconocer los derechos y obligaciones mutuos que tienen con personas que
no conocen y nunca conocerdn? Si las naciones no preexisten ;cémo pueden
dos personas saber que pertenecen a una misma? Antes del nacionalismo
existen en un mismo territorio pequefios grupos separados cuya identidad
colectiva se limita a la comunidad con la cual tienen trato directo’ (a la co-

8 Esto incluye, por supuesto, los sistemas republicanos pero también las monarquias

constitucionales.
*  Gellner, Nations and Nationalism,2-13; Anderson, 6-7.
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munidad regional, étnica o corporativa que no necesitan imaginar porque
conocen personalmente). Los miembros individuales de la futura nacién,
grupo infinitamente mds grande, deben conocer a los otros miembros de la
comunidad-nacién a través de su representacién'® en simbolos, imagenes,
sonidos, ideas o narrativas que les permitan imaginarlos y al mismo tiempo
reconocerse en ellos.'! Las naciones ya formadas son comunidades reales: no
son imaginarias, en el sentido de ficticias, sino necesariamente imaginadas,
por ser demasiado grandes. Y es en el proceso de producir, circular y sedi-
mentar estos imaginarios que las comunidades se forman. Las relaciones
sociales se establecen a través del sentido de pertenencia a un mismo orden,
producto de una misma historia, comunicada a través de un mismo lenguaje.
Estas visiones totalizadoras de lo social permiten a los individuos establecer
lazos de solidaridad y emprender acciones colectivas como comunidades na-
cionales. Asi, los movimientos nacionalistas crean a la nacién en el proceso
de definirla y expresarla: en el proceso mismo de creacién y circulacién del
conocimiento de lo social nacional. La amplia circulacién de las represen-
taciones de la nacién por el territorio nacional, finalmente, requiere de una
infraestructura de comunicacién y de educacién nacionales que sélo se dan
con el desarrollo econémico. De todo esto se desprende que el papel del arte,
de los medios masivos de comunicacién y de la educacién en la produccién y
circulacién de este conocimiento de lo social es fundamental.

Histéricamente, las minorias politicas e intelectuales han sido quienes
inician, propician y dirigen este proceso de construccién de la nacién; rara
vez es el pueblo, quien no tiene ni el tiempo, ni los medios, ni el interés
en ocuparse de la nacién. Investigaciones sobre los origenes de los grupos
dirigentes nacionalistas han demostrado, por otro lado, que esta minoria in-
telectual y politica rara vez es homogénea, y que por lo general no ocupa los
lugares mds altos en el orden politico y social, sino sélo lugares intermedios,
en los intersticios de formaciones sociales en transicién.'?

10 Gellner, Nations and Nationalism, 7, Anderson, 22-26, 198.

" Anderson privilegia el papel de la cultura impresa en su andlisis, cuando la condicién
analfabeta de las mayorifas nacionales en realidad hacen mucho mds importantes las
artes performativas, como la musica, y la literatura oral. Para una critica de Anderson
en relacién con América Latina ver Thomas Turino, “Nationalism and Latin American
Music: Selected Case Studies and Theoretical Considerations”, Latin American Music
Review 24/2 (2003): 169-209, y Sara Castro-Klarén y John Charles Chasteen, Beyond
Imagined Communities: Reading and Writing the Nation in Nineteenth-Century Latin
America (Baltimore, Johns Hopkins University Press, 2003).

2 Hroch, p. 53.



CAPITULO 1.

Un intelectual, ampliamente definido, es un actor social con un interés
o compromiso particular en la formacién social del conocimiento.” Y yo
propongo que conceptualicemos a compositores, musicos e investigadores
de la musica precisamente como intelectuales asi definidos: como actores
sociales participantes en esta formacién. Por supuesto, los intelectuales arti-
culan y hacen circular diferentes tipos de conocimiento de lo social: lo que
nos interesa aqui es el conocimiento puiblico de la pertenencia social como
factor de procesos de formacién de identidades.

En toda comunidad existen actores sociales —sean cientificos, artistas,
sacerdotes, chamanes o ancianos tribales— que tienen una relacién especial
con ciertas formas de conocimiento y ciertas formas particulares de produ-
cirlo y hacerlo circular. Estos actores sociales formalizan y enuncian el cono-
cimiento de lo social desde posiciones particulares —de clase, género, edad
o raza— dentro de un lenguaje totalizante de la comunidad. Y por supuesto
el estatus social y cultural de ciertos grupos minoritarios, el mayor poder
econémico de otros o los mismo grupos, y el mayor acceso a las vias de co-
municacién —estatales, comerciales o populares— que tienen ciertos grupos
garantiza que su vision de la pertenencia social y de la identidad tengan una
influencia mas amplia sobre los imaginarios sociales que la que puede tener
un chamén o un anciano en una pequefia comunidad.

Todo esto no significa que los simbolos de la nacién son necesariamen-
te impuestos o falsos, aunque sean imaginados o formen parte de tradiciones
inventadas. Es necesario, por un lado, que tengan una base, aunque sea tenue,
en la realidad simbélica y las practicas expresivas de un cierto nimero de los
futuros miembros de la nacién. Mds importante aun, el conocimiento de lo
social es acreditado, movilizado y puesto en circulacién, pero también reba-
tido, rechazado, resignificado y reformulado en un proceso de negociacién
entre los diferentes grupos constituyentes de la futura nacién que puede ser
violento o sutil, largo o corto, y lleno de alianzas y desacuerdos politicos. Asf,
para que el arte nacionalista sea realmente eficaz se necesita igualmente que
el nacionalismo pase de ser un movimiento de élite, como lo fue en el siglo
XIX mexicano, a ser uno de masas, como en el XX, en el que las circuns-
tancias histéricas envuelvan a gran parte de la comunidad nacional en una
negociacién sobre la naturaleza, el significado y el valor de la representacién
de lo nacional.

13 Sigo aqui a Dominic Boyer y Claudio Lomnitz, “Intellectuals and Nationalism:

Anthropological Engagements”, Annual Review of Anthropology 34 (2005): 105-120.
4 Hroch, 25-30.
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Consecuentemente, dentro de este modelo de nacionalismo, el buen
arte nacionalista no es aquel que representa fiel o auténticamente a la nacién,
sino aquel que la crea eficazmente. Por esta misma razén, hay arte de estilo no
nacionalista e incluso antinacionalista que hace el trabajo politico de crear
a la nacién sin representar al pueblo. Autenticidad, fidelidad y verosimilitud
son criterios inutiles para evaluar al arte nacionalista. Mucho mds importan-
te es preguntarse cudles son las estrategias estéticas, semidticas y simbdlicas
de representacion y construccién social del conocimiento, qué las hace efica-
ces, cémo se distribuyen los productos artisticos, y dentro de qué politicas de
representacion se negocian socialmente.

Crear una identidad nacional entre los futuros integrantes de la na-
cién es sélo uno de los dos objetivos del nacionalismo. El otro consiste en
proyectar ante el sistema internacional de naciones la imagen de una nacién
constituida como tal y por lo tanto soberana. No es casual que dicho siste-
ma de naciones se haya creado al mismo tiempo que se desarroll6 el colo-
nialismo moderno —no el mercantil sino el capitalista. Como justificacién
ideolégica, el colonialismo dice querer llevar la civilizacién, el progreso y
el orden politico a aquella gran parte de la humanidad que supuestamente
no los tiene y, por lo tanto, los necesita. Por ello, sélo aquellos pueblos que
ya tienen una historia,” un lenguaje e incluso una etnicidad comunes, una
civilizacién letrada al estilo occidental y una alta cultura nacional, es decir,
que ya son naciones, estin exentas de ser colonizadas. La demostracién cla-
ra y convincente ante el sistema internacional de Estados-nacién de que la
nacién civilizada existe como tal es vital para su supervivencia, su integridad
territorial y su soberania. Este es el muy importante trabajo internacional
del arte nacional, sea o no de estilo nacionalista, al que frecuentemente no
ponemos atencién, convencidos como estamos de que el arte nacional es
aquel que expresa el espiritu del pueblo (o bien, ocupados como estamos en
demostrar que no es asi).

EL NACIONALISMO EN EL SIGLO XIX MEXICANO
Las definiciones anteriores implican que no podemos hablar de una nacién

mexicana durante la Epoca Prehispanica, la Colonia o pricticamente todo el
siglo XIX. Un movimiento nacionalista sostenido no tuvo lugar en México

15 Hroch, 9.



CAPITULO 1.

hasta que, durante el Porfiriato, el desarrollo capitalista del pais hizo impos-
tergable su homogenizacién cultural’ a la vez que posibilité la transmision
de los simbolos nacionales, con el apoyo de una infraestructura industrial
y de comunicacién, y de un mercado nacional. Finalmente, la participacién
del campesinado y las clases trabajadoras urbanas en la Revolucién aseguré
su presencia activa en el proceso, en una etapa masiva, posrevolucionaria, y
populista.’” Aunque la idea de un sistema nacional de educacién surge en el
Porfiriato, es sélo a partir de la Revolucién que el Estado mexicano adquiere
la capacidad fiscal de sostenerlo, que la burguesia y pequena burguesia nacio-
nales pueden sostener a su vez una vida artistica extensiva tanto popular como
de alta cultura y que la participacién de los artistas nacionales en la produc-
cién social del conocimiento cobra relevancia politica.

En cuanto al segundo objetivo, como bien sabemos, México perdié
la mitad de su territorio en la guerra de Intervencién con Estados Unidos.
Menos conocida es la presiéon posterior ejercida por Estados Unidos sobre
México por obtener el control de ciertas dreas del territorio mexicano,como el
Istmo de Tehuantepec. La guerra de Intervencién y el enfrentamiento con
el colonialismo francés durante la imposicién del Imperio de Maximiliano
de Austria (1864-67) fueron la dltima llamada para los grupos dirigentes
del pais: la disyuntiva era la de ser una nacién soberana, o bien una colonia o
un protectorado. Esta disyuntiva se afirmaria con el surgimiento en 1898 de
Estados Unidos como potencia neocolonial.’® De esta manera, la preocupa-
cién por la integridad territorial y la soberania politica fue el catalizador del
movimiento nacionalista, el cual se inicia en el dltimo tercio del siglo XIX'y
no hasta después de la Revolucién de 1910, como se ha afirmado.

16 La estrecha relacion entre nacionalismo, industrializacién y capitalismo fue se-

fialada inicialmente por Gellner, asi como el papel del Estado en la homogeneizacién
educativa de la nacion (Nations and Nationalism, 46-49, 63). Turino (169) aplica estas
ideas a su andlisis de las naciones latinoamericanas, explicando asi, a diferencia de
Anderson (47-63), por qué sus movimientos de independencia no son nacionalismos.
17 Turino.

8 Justo Sierra, por ejemplo, escribié sobre la precaria situaciéon de México entre
dos esferas de influencia econémica y politica, la europea y la estadounidense. Sierra,
“México social y politico. Apuntes para un libro”, Revista Nacional de Ciencias y Letras
1 (1989): 335-336. Ver también, por ejemplo, Charles A. Hale, “The War with the
United States and the Crisis in Mexican Thought”, The Americas 14/2 (1957): 153-
173,166, y Patricia Galeana, “El concepto de soberania en la definicién del Estado
mexicano”, en La definicion del Estado mexicano 1857-1867,15-28, ed. Esther Acevedo
(México: AGN, 1999).
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Historiadores como Guy Thomson, David Brading, Alan Knight,
Enrique Florescano, Charles A. Hale o Florencia Mallon," ademas de ocu-
parse de procesos politicos y sociales ocurridos en el siglo XIX, se han pre-
guntado también de manera mds general por la existencia del nacionalismo
en dicho siglo, con resultados muy variados que no podemos discutir a fondo
aqui. La historia del siglo XIX mexicano ha sido narrada principalmente
como una historia politica y de las ideas politicas en México; naturalmen-
te el liberalismo mexicano y las contiendas politicas, discursivas, legales y
armadas entre liberales y conservadores, tienen un lugar relevante. Existen
también las historias econémicas y hasta cierto punto las sociales, aunque
éstas se ocupan menos de los grandes procesos del siglo. Mids recientemen-
te nos encontramos con aportaciones importantes de la historia cultural y
de estudios de género o raciales, que en su mayoria adoptan visiones mads
atomizadas y localizadas de la historia. Encontrar pues una visién del nacio-
nalismo cultural implica a menudo una lectura a contrapelo o por lo menos
sesgada de la obra de nuestros colegas los historiadores. He aqui algunas
observaciones que me parecen relevantes para entender el surgimiento y la
direccién del nacionalismo en México.

Conocemos de sobra los modelos politicos conservador y liberal.
Ambos sefialan la importancia de la paz, el orden y la revitalizacién de la
economia. Pero ambos se basan en conceptos diferentes de nacién. El con-
cepto conservador tiene un modelo de desarrollo capitalista diferente del
liberal, como lo ha demostrado Barbara Tenenbaum,? basado en la impor-
tacion de capital. Los conservadores también proponen preservar muchas

¥ Florencia Mallon, “Peasants and State Formation in Nineteenth-century Mexico”,

Political Power and Social Theory 7 (1988): 1-54 y “Entre la utopia y la marginali-
dad: comunidades indigenas y culturas politicas en México y los Andes, 1780-1990”,
Historia Mexicana 42/2 (1992): 473-504. David A. Brading, “Liberal Patriotism and
the Mexican Reforma”, Journal of Latin American Studies 20/1 (1988): 27-48. Alan
Knight, “El liberalismo mexicano desde la Reforma hasta la Revolucién (una interpre-
tacion)”, Historia Mexicana 35/1 (1985): 59-91 y “Peasants into Patriots: Thoughts on
the Making of the Mexican Nation”, Mexican Studies/Estudios Mexicanos 10/1 (1994):
135-161. Guy P. C.'Thomson, “Popular Aspects of Liberalism in Mexico, 1848-1888”
Bulletin of Latin American Research 10/3 (1991): 265-292. Enrique Florescano, Na-
tional Narratives in Mexico: A History (Norman: University of Arizona Press, 2002).

2 Barbara Tenenbaum, “Development and Sovereignty: Intellectuals and the Sec-
ond Empire”, en Los intelectuales y el poder en México: Memorias de la VI Conferencia
de Historiadores Mexicanos y Estadounidenses, ed. Roderic Ai Camp, Charles A. Hale
y Josefina Z. Vizquez (Mexico: El Colegio de México; Los Angeles: University of
California Press, 1991).
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de las estructuras econdémicas, sociales y legales de la Colonia, incluyendo
la centralidad de la iglesia y la monarquia. Este es el modelo politico y so-
cial que conviene a la nacién desde el punto de vista conservador, ya que
la democracia, dice un editorialista de E/ Universal en julio de 1853,* es
rechazada por los habitos, las costumbres, tradiciones, deseos y necesidades
de las razas que constituyen la sociedad mexicana.

El proyecto liberal estd basado en el individuo, sus derechos indivi-
duales y su derecho a la propiedad privada.” La organizacién politica que
propone se basa en la igualdad ante la ley, la division del poder en tres, y las
garantias individuales que ofrece una constitucién ante el poder del Estado.
A mediados de siglo 1a mayoria de sus lideres pertenecen a una generacion, la
de la Reforma, que nacié después de la Independencia, llegé a la mayoria de
edad con la guerra de Intervencién y alcanzé su madurez politica durante el
Imperio. Son republicanos e imaginan una nacién a su imagen y semejanza.
Mis importante aun, son también miembros de una intelligentsia: un gru-
po social en transicién —compuesto de mestizos ilustrados, dos indigenas
altamente educados y unos cuantos criollos pobres— que no se acomoda ni
encuentra movilidad social en las estructuras sociales de la Colonia. Esta
intelligentsia no es plebe urbana, y aspira al poder politico para desarrollar
una sociedad basada en el liberalismo econémico, el desarrollo capitalista y la
propiedad privada que, opina, estimulardn la educacién y el progreso social.*®

Este grupo imagina una nacién desrracializada, de individuos libres,
unidos en una comunidad nacional civica, y no étnica.** Como tal, ataca
intelectual y legalmente a los estados corporativos de la Colonia: el clero,
el ejército, y las comunidades indigenas. No sélo estos estados corporativos
controlan gran cantidad de propiedad en régimen comunal orientada a la
subsistencia de la propia comunidad, sino que son actores sociales colectivos,

2 Citado en Charles A. Hale, “The War with the United States”, p. 166.

22 Los textos clésicos sobre el liberalismo en México son de Charles A. Hale, Mexican
Liberalism in the Age of Mora, 1821-1853 (New Haven, Yale University Press, 1968) y
The Transformation of Liberalism in Late-Nineteenth-Century Mexico (Princeton: Prince-
ton University Press, 1989).

% Sobre la composicién social del grupo de la Reforma, ver Richard N. Sinkin, 75e
Mexican Reform, 1855-1876: A Study in Liberal Nation-Building (Austin: University
of Texas, 1979). El estudio mas detallado de sus ideas es Jacqueline Covo, Las Ideas de
la Reforma en México (1855-1961). Trad. Maria Francisca Mourier Martinez (Mexico:
UNAM, 1983).

2 Sobre las diferencias entre la nacién civica y la nacién étnica, ver Rogers Brubaker,
Citizenship and Nationhood in France and Germany (Cambridge, Mass.: Harvard Uni-
versity Press, 1992).
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con representaciones legales colectivas, dentro de las cuales la lealtad del
individuo es a la corporacién y no a la nacién, la relacién del individuo con el
Estado y sus leyes estd mediatizada por la corporacién misma, la individuali-
dad no se fomenta, y la identidad se deriva antes que nada de la participacién
en la comunidad y su jerarquia.®

Las leyes que conocemos como de Reforma y la Constitucién de 1857
se encargan de deshacer, por lo menos en papel, estos estados corporativos,
y de favorecer la creacién y circulacién de la propiedad individual sobre los
medios de produccién, el desarrollo de una economia nacional basada en el
mercado con fines de lucro (es decir, el desarrollo del capitalismo), la indivi-
dualizacién de la identidad, la igualdad legal, la centralizacién del poder en
el Estado, y 1a creacidn, en teoria, de una nacién de ciudadanos libres y sobe-
ranos, ligados unos a otros por un contrato social basado en el interés por la
preservacion de la integridad territorial y la soberania nacional.?®

David Brading ha encontrado con cierto asombro que no existié en el
siglo XIX una retérica nacionalista de estilo idealista alemdn, anclada pre-
cisamente en la concepcién de la nacién como unidad cultural, basada en
un lenguaje, historia y arte comunes: una teorfa positiva de mexicanidad.*’
Es cierto: esta retérica practicamente no existe a mediados de siglo, a pesar
de que hay el deseo de crear un arte y una literatura nacionales. Pero dicha
retérica no existe porque no se acomodaria bien con el nacionalismo civico
de la Reforma, que estd mucho mds cercano al nacionalismo francés cuya
concepcion de la nacién es, de hecho, su inspiracién.

Tal es la imagen de la futura nacién a mediados de siglo. Y tanto con-
servadores como liberales encuentran que no existe. Ya lo decia claramente
Mariano Otero en 1848: “El espiritu nacional no existe porque la nacién no

% Sobre las comunidades indigenas como entidades corporativas, ver Donald J. Fra-

ser, “La Politica de Desamortizaci6én en las Communidades Indigenas 1856-18727,
Historia Mexicana, 21/4 (abril-junio 1972): 615-652; Jean-Louis de Lannoy, “La
culture dopposition des communautés indiennes du Mexique au 19¢me siecle”, en
Minorités et marginalités en Espagne et en Amérique Latine au xixéme siécle, ed. Claude
Dumas y Jacqueline Covo, 199-210 (Lille: Presses Universitaires de Lille, 1990); T. G.
Powell “Mexican Intellectuals and the Indian Question, 1876-1911”, Hispanic Ameri-
can Historical Review, 48/1 (1968):19-36; y Alan Knight, “Racism, Revolution, and
Indigenism: Mexico, 1910-1940”, en The Idea of Race in Latin America 1870-1940, 71~
113, ed. Richard Graham (Austin: University of Texas Press, 1990).

% Ver, entre otros, Renate Pieper, “Liberalismo econémico y economia nacional en
Austria y en México en tiempos de Maximiliano”, en La definicion del Estado mexicano
1857-1867,125-132, ed. Esther Acevedo (México: AGN, 1999).

¥ David Brading, Los origenes del nacionalismo mexicano (México: Era, 1973),127-128.
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existe”.?® La prueba mds fehaciente fue la total indiferencia de los mexica-
nos ante la invasién de los Estados Unidos y la humillacién del Tratado de
Guadalupe Hidalgo. Para los liberales, la apatia politica de la poblacién es
también una prueba de la inexistencia de la nacién. Ya en el tercer cuarto del
siglo —como los historiadores del siglo XIX han destacado— hubo mayor
participacién politica y militar contra la Intervencién francesa, asi como en
la Revoluciones de Ayutla y Tuxtepec. De hecho, historiadores sociales como
Thomson, Mallon y otros han mostrado c6mo la participacién popular en
procesos politicos contribuyé al fortalecimiento del Estado a partir de la
Republica Restaurada. Esta participacién fue expresada en el lenguaje poli-
tico que ofrecia el liberalismo, creindose asi una unién indisoluble entre pe-
ticiones populares y liberalismo politico. Es decir, los acontecimientos de la
Reforma, Imperio, Republica Restaurada y finalmente el Porfiriato lograron
el fortalecimiento del Estado y del orden que permitié —a costa de la justi-
cia social, es cierto— crear la infraestructura, tendiente a la industrializacién
y el capitalismo, que requiere la formacién de una nacién.

Es posible que, como se ha afirmado también, la continua asociacién
de guerra, soberania nacional, integridad territorial, y lucha armada por la
propiedad de la tierra y la autonomia politica hubieran creado en la mente
de la poblacién una idea de los derechos y obligaciones que unen a la nacién
civica entre 1855 y 1875. Esto esta por explorarse ain. Mds importante aun
para nosotros, estd por investigarse la importancia de la musica civica, en su
mayor parte ejecutada por las bandas militares, en la construccién incipiente
de esta futura nacién civica de mediados de siglo y del imaginario correspon-
diente, sobre el cual no voy a especular.

Ahora bien, ¢qué intentos deliberados existieron de formular, inscribir
y hacer circular un conocimiento de lo social que pudiera haber servido como
base para la formacién de una nacién cultural? En otras palabras, shubo un
movimiento nacionalista ya no civico sino cultural? Miroslav Hroch ha de-
mostrado que los movimientos nacionalistas pasan por fases sucesivas de
ampliacién en cuanto a la participacién de la poblacién.?” En una primera
fase son los especialistas en antigtiedades, bibliografias, leyendas y tradicio-
nes, filologia, y artes y costumbres populares quienes comienzan esta for-
mulacién. Y ejemplos de ello hemos tenido muchos desde los criollos de la

% Ensayo atribuido a Mariano Otero, Consideraciones sobre la situacion politica y social

de la Repiiblica mexicana en el ario 1847 (1a edicién: 1848), en Otero: Obras (México,
Porraa, 1967),1/97. Citado en Covo, 29,y Hale, 159.
2 Hroch, 23-30.
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Colonia hasta, de hecho, nuestros dias. En una segunda fase, esta actividad
se extiende a las intelligentsias, clases medias y profesionales —médicos, abo-
gados, periodistas, literatos— quienes comienzan una elaboracién y difusién
de este conocimiento a través de la educacion, la prensa y las artes; es decir,
una primera fase de agitaciéon nacionalista. En una tercera fase, aprovechan-
do ya una infraestructura mucho mdas importante producto del desarrollo ca-
pitalista, un movimiento popular, y un momento politico de corte populista,
la participacién en este proceso se vuelve masiva.

El dltimo tercio del siglo XIX mexicano, quiero sugerir aqui, es el esce-
nario de una segunda fase como la que Hroch describe. Es cuando Manuel
Orozco y Berra publica su Historia antigua y de la Conquista (1880) ya con
una metodologia histérica moderna, los primeros censos y mapas nacionales
aparecen con el trabajo de Antonio Garcia Cubas, las excavaciones arqueo-
légicas se reanudan, el Museo Nacional y sus academias adquieren forma,
la pintura y la literatura nacionales arrancan, se escriben los primeros libros
de texto, y abundan las descripciones de los usos y costumbres de los mexi-
canos.*® Todas éstas son tareas de construccién, codificacién, y formulacién
del conocimiento social de lo mexicano que quedan, debido a la falta de una
economia nacional, un sistema federal de educacién, una prensa de tiraje y
distribucién masiva, etc., en esfuerzos dirigidos a sectores mds o menos re-
ducidos de la poblacién. Musicalmente, a estos esfuerzos corresponden, por
ejemplo, la recopilacién y transcripcién de aires nacionales, sus letras y sus
musicas, su ejecucién por bandas militares y civiles, y mds tarde, por orques-
tas tipicas, y los comienzos de la investigacién organdlogica de instrumentos
prehispanicos.

¢Qué construccién del imaginario nacional llevan a cabo estas musicas
y estos esfuerzos? Muchos de ellos generan construcciones de “tipos nacio-

% Manuel Orozco y Berra, Historia antigua y de la Conguista de México (México:

Tipografia de Gonzalo Esteva, 1880). Antonio Garcia Cubas, Apuntes relativos a la
poblacion de la Repiblica Mexicana (México, Impr. del Gobierno, 1870), y The Republic
of Mexico in 1876: A Political and Ethnographical Division of the Population, Character,
Habits, Costumes and Vocations of its Inbabitants, trans. George F. Henderson (México:
La Ensefianza, 1876), y E/ libro de mis recuerdos: narraciones histdricas, anecddticas y de
costumbres mexicanas anteriores al actual estado social (México: Arturo Garcia Cubas
Hnos., 1904). Varios autores [Hilarién Frias y Soto, ez al.], Los mexicanos pintados por
st mismos (México: Imprenta de M. Murguia y Comp, 1854). Manuel Rivera Cam-
bas, México pintoresco, artistico y monumental (México: Editora Nacional, 1882). Ver
también Dora Sierra Carrillo, Cien Arios de Etnografia en el Museo (México: INAH,
1994); Carlos Garcia Mora, coord., La Antropologia en México (México: INAH, 1987),
y Miguel Bernal, Historia de la arqueologia en México (México, Porrua, 1979).
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nales”, basadas en ocupaciones y profesiones ejercidas por aquellos grupos
poblacionales intermedios y marginales que en la Colonia se llamaron castas
y que después se agruparon bajo el nombre de mestizos: arrieros, aguadores,
sirvientes, rancheros, o porteros. Quisiera, sin embargo, reiterar que la pro-
puesta de nacién que yo veo a mediados del siglo XIX, con la Reforma, es
una nacién desrracializada, de individuos libres y méviles, sin ataduras iden-
titarias a ningdn grupo social en particular, mucho menos a los grupos racia-
les y legales de la Colonia. Es a finales de siglo, bajo el impacto de la nuevas
teorias raciales de Europa y los Estados Unidos, que hay una rerracializacién
de la nacién dentro de la cual es imperativo rescatar biolégica e histérica-
mente a ese hibrido que es el mestizo. Esa es la tarea ya de la generacién de
Sierra y més tarde, de Andrés Molina Enriquez.

NACIONALISMO, PREHISPANIDAD Y PORFIRIATO

Fueron muchas las iniciativas politicas, administrativas y legales de las élites
porfirianas conducentes a la creacién de la nacién. En cuanto a estrategias
representativas e identitarias, que es lo que nos concierne, hay trabajos mag-
nificos sobre los dmbitos de la pintura, escultura y arquitectura que hablan
de una acrecentada busqueda de simbolos publicos de lo nacional a partir de
la restauracién de la Republica y durante el Porfiriato, simbolos que intentan
representar a la nacién ante los ojos tanto de los mexicanos como de los pai-
ses convocados a las exposiciones universales y panamericanas del siglo XIX
y principios del XX.*! En esos casos, como en el de la musica, resulta ocioso
preguntarse si el arte porfiriano realmente representaba al pueblo o si los
materiales utilizados son auténticos. Ya hemos dicho que la autenticidad y la
verosimilitud son irrelevantes. Mucho mds interesante es preguntarse cudles
son las estrategias simbdlicas y estéticas de representacion, cémo se crean
los simbolos de la nacién, en qué consiste su eficacia, cémo se distribuyen

31 Ver, por ejemplo, los ya cldsicos Daniel Schavelzon, comp., La Polémica del arte

nacional en México, 1850-1910 (México: Fondo de Cultura Econémica), 1988 y Mau-
ricio Tenorio Trillo, Artilugio de la nacion moderna: México en las exposiciones universales
1880-1930 (México: Fondo de Cultura Econémica, 1998). Ver también, por ejemplo,
Stacie Widdifield, The Embodiment of the National in Late Nineteenth-Century Mexican
Painting (Tucson: University of Arizona Press, 1996).
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masivamente, cémo y dentro de qué politicas de representacién se negocian
socialmente: es decir, quién representa a quién, cémo y ante quién.*

Entre las obras musicales creadas durante el Porfiriato que se han cali-
ficado de protonacionalistas estin un pufiado de obras escénicas sobre temas
derivados de la historia prehispanica, que participan en la exploracién por-
firiana de cémo incorporar esa parte del pasado a la propuesta de nacién.”
Lo prehispanico porfiriano no intenta ser una representacién del pueblo ni
del indigena contempordneo: a riesgo de parecer provocativos, hay que re-
conocer que no tiene ni cémo ni por qué serlo. A las élites porfirianas les
interesa, si, incorporar al indigena contemporaneo —calificado de lastre para
el desarrollo econémico de México— al proyecto liberal y capitalista que
tienen para el pais. Pero a fines del siglo XIX, el Estado porfirista no tiene
todavia una razén urgente (o piensa que no la tiene) y, sobre todo, no tiene
los medios para llevar los simbolos prehispanicos de la nacién al indigena.**

La representacién de lo prehispdnico como pasado no estd destinado a
los indigenas, asi como tampoco es un sustituto incorrecto de la representa-
cién obligada del indigena contemporineo como miembro de la nacién. En
su lugar, la funcién de lo prehispédnico es anclar en un momento del pasado
el comienzo de una historia lineal y continua de la nacién que ahora los
mexicanos damos por sentado pero que es una invencién de la era moderna.
No en balde Porfirio Diaz decreta la creacién de una serie de monumentos
histéricos conmemorativos que trazan la nueva historia lineal a lo largo de
la avenida principal de la Ciudad de México, el Paseo de la Reforma.® Asi,
lo prehispdnico da raices a la vez que extiende la longitud de la cultura y la
historia mexicanas, e incorpora al concepto de nacién todo aquello sucedido
en el territorio que ahora se pretende sea nacional y soberano. El trabajo de
los grupos dirigentes porfirianos consiste en convencer a la burguesia urbana,

32 Hago énfasis en el aspecto funcional del nacionalismo con el propésito de enfa-

tizar mi argumento. Es importante sefialar que quedan sin analizar las relaciones de
poder, sumamente asimétricas, que yacen bajo estas relaciones de representacién.

3 Aniceto Ortega, el episodio Guatemotzin (1871); Gustavo Campa, la 6pera Le Roi
Poete (1902), y Atzimba de Castro.

3 Esto sucederd sélo hasta que José Vasconcelos, Manuel Gamio y, después, Moisés
Sdenz hagan de la llamada educacién del indigena una relativa prioridad dentro de la
utilizacién de los recursos del Estado.

% Barbara Tenenbaum, “Streetwise History: The Paseo de la Reforma and the Por-
firian State, 1876-19107, en Rituals of rule, rituals of resistance: public celebrations and
popular culture in Mexico, ed. William H. Beezley, Cheryl English Martin, y William
E. French, 127-150 (Wilmington: SR Books, 1994).
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grupo social que es su objetivo poblacional, de la viabilidad y conveniencia de
esta historia, de aceptar el pasado prehispdnico como propio, como el pasado
histérico de toda la nacién.

Para transformar el pasado prehispanico en pasado nacional es requi-
sito indispensable eliminar en lo posible las connotaciones del mundo pre-
hispanico que lo identifican con la barbarie, y transformarlo en simbolo de
poder y alta civilizacién, asimildndolo a los llamados principios universa-
les, como la dignidad y el heroismo. Asi, mientras que antes de la Reforma
Moctezuma, como monarca mexica que no se opuso a la conquista militar
—y por ende religiosa— de México, parece haber sido la figura hacia la cual
gravitaron los lideres conservadores, Cuauhtémoc, altimo lider guerrero, es
declarado desde la década de 1870 no sélo héroe nacional por su defensa de
Tenochtitlan, sino también figura de proporcién universal —equiparable a
los héroes romanos y griegos.*®

Un ejemplo musical de esta construccién de Cuauhtémoc como figura
universal fue el episodio musical Guatemotzin de Aniceto Ortega (1825-
1875), médico de profesién y musico por vocacién. El libreto, de Ortega
y José Tomids de Cuellar, estd basado en la novela Guatimozin: iiltimo em-
perador de Meéxico, de la hispano-cubana Gertrudis Gémez de Avellaneda,
publicada en 1846.%7 Ortega otorga a la personalidad de Cuauhtémoc tres
valores universales: el heroismo en la lucha (aria para tenor), la constancia
en el amor —por la Princesa— (dueto de tenor y soprano), y el honor y la
dignidad en la derrota (dueto “De los cuchillos” con Cortés). En este ulti-
mo, Cuauhtémoc toma el cuchillo de Cortés y le pide morir, exclamando
“no vivir prefiero, al deshonor”. EI mismo Ortega explicaba, admirado: “De
semblante inteligente y agradable, valiente y digno en batalla... Cuidadoso
como el caballero mas cumplido... sobre todo con la princesa, su esposa ...
Este noble caricter, digno de mejor suerte, se presta 4 mds de una epopeya

3 Ver, entre otros, Schivelzon sobre el monumento a Cuauhtémoc de la Calzada

de la Viga de 1869, y el concurso para el disefio y ejecucién del actual monumento a
Cuauhtémoc de 1876-1887. Ver también Christopher Fulton, “Cuauhtemoc reawak-
ened”, Estudios de historia moderna y contemporanea de Mexico 35 (2008): 5-47; Josefina
Garcia Quintana, Cuaubtémoc en el siglo xix (México: UNAM, 1977).

37 Avellaneda nunca estuvo en Meéxico, pero Ignacio Manuel Altamirano opinaba
“poco se sabe de Moctezuma y de Guautimotzin; y si no es por la Avellaneda, que ha
escrito una preciosa novelita del ultimo Imperio azteca, se sabria menos”, citado en

Christopher Fulton, “Cuauhtemoc reawakened”, 8.
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de rasgos homéricos”.*® El episodio termina con un lamento general en el
que todos los personajes reconocen la vida dolorosa del héroe: una tragedia
debida a la intervencién del destino, equiparable a las tragedias clasicas.

No hay nada en la musica de Cuauhtémoc que lo caracterice cultu-
ralmente como mexicano, ni indigena ni mestizo; producto de la Reptblica
Restaurada, es ante todo un héroe civico que, al contrario, se expresa en el
estilo operistico “universal” del bel canto italiano. Su aria tiene la estructura
reservada para los personajes principales de la épera italiana de mediados
del siglo XIX, la doble aria rossiniana. Cortés también goza en Guatemotzin
de atributos universales, ya que es presentado como un hombre honorable y
generoso en la victoria: por ejemplo, al dirigirse a sus soldados, les instruye
“Mas ya en la victoria, de honor ambiciosos, seréis generosos, como hijos
del Cid”. Aunque su aria es mds sencilla que la de Cortés, ambos personajes
hablan el mismo lenguaje, el de la épera italiana bel cantista. En contraste,
la musica de los tlaxcaltecas, personaje colectivo y anénimo, consiste en un
popurri de aires nacionales, incluyendo la melodia “Tlazipitzahuac”, recono-
cida por los asistentes como melodia indigena.*

Estrategias de resignificacién de lo prehispdnico como la que encon-
tramos en Guatemotzin dotan a México de un pasado universal equiparable
al de las naciones civilizadas de occidente, cuya historia antigua es la griega
y romana, e intenta responder, por lo menos parcialmente, a las acusaciones
de barbarie, decadencia inevitable e incapacidad para la vida civica y politica,
imputadas por los europeos tanto a las civilizaciones prehispdnicas como a
las razas mixtas contemporaneas del continente americano.” Asi, el mestizo
—o los tedricos del mestizaje— cree reconocer en los héroes prehispdni-
cos las cualidades que desea reconocer en si mismo, que desea definir como

constitutivas de su identidad; es decir, comienza a crear un pasado indigena

3% Ortega, “Argumento del episodio musical ‘Cuauhtémoc”, publicado en el periédi-

co El siglo diez y nueve, 11 septiembre 1871, con motivo de la representacion.

¥ Se ignora la fuente que us6 Ortega para dicha melodia.

No hay que olvidar que éste es el momento mds alto del colonialismo europeo
y de la consecuente construccién de una teoria seudocientifica sobre las razas por parte
de tedricos ingleses, franceses y alemanes. Dos teorias sobre la incapacidad para el
autogobierno y la vida civica de las razas mixtas hispano-americanas que irritaron
en particular a Justo Sierra fueron expuestas en Gustave LeBon, “Uinfluence de la
race dans Uhistoire”, Revue Scientifigue 15(1888): 525-532, y Henry Sumner Maine,
Popular Government (Nueva York: H. Holt, 1886). Para una interpretacién poscolonial
de las ideas europeas sobre las razas mixtas, ver, por ejemplo, Robert Young, Colonial

Desire: Hybridity in Theory, Culture and Race (Nueva York, Routledge, 1995).
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a su (idealizada) imagen y semejanza. Es por estas razones que raramente se
contempla la representacién del indigena contempordneo en el nuevo arte
nacional: los teéricos de la nacién no sélo desconocen profundamente a los
indigenas —como lo dijo repetidamente el antropélogo Manuel Gamio—
sino también, mds importante aun, los consideran, a su vez, un sector de la
nacién mexicana incapaz en su estado actual de actividad civica y politica.*!

Antes de la dltima década y media del siglo XIX el conocimiento, atin
imperfecto, de lo prehispénico estaba circunscrito a los especialistas en anti-
gliedades americanas. Las ruinas (antes del desarrollo del método estratigra-
fico en arqueologia que arrojaria muchos mds datos en las primeras décadas
del siglo XX), las esculturas prehispdnicas o “monolitos” del Museo Nacional
y, sobre todo, las relaciones y los cédices del siglo XVI que de una manera u
otra se conocian a través de publicaciones y copias manuscritas permitieron
a Manuel Orozco y Berra escribir la primera gran sintesis de la historia
prehispénica en espafiol: su Historia antigua y de la Congquista, publicada en
cuatro volimenes en 1880.* Heredero de los nuevos métodos historiografi-
cos alemanes, en particular de Leopold von Ranke, Orozco y Berra escribe
una historia desapasionada, aunque no totalmente exenta de comentarios
interpretativos, que no estd destinada al pablico en general a causa de su
erudicién, su extenso aparato critico y su estilo narrativo, consistente en gran
parte en largas citas de las fuentes originales.

La primera narrativa de la historia prehispdnica destinada y publicitada
conscientemente al publico en general, es decir, a los grupos sociales urbanos
y letrados, es la Historia Antigua, escrita por Alfredo Chavero y publicada
como el primer tomo de México a Través de los Siglos, la primera gran narra-
tiva de la historia de México.* Como se ha comentado desde su publicacién,
Chavero deja a un lado el aparato critico y las continuas citas de Orozco y
Berra para ofrecer al lector una narrativa sumamente legible, en un estilo que
Justo Sierra calificé de “superiormente literario y florido, elocuente con fre-

# Ver, entre muchos otros textos, Justo Sierra, “México social y politico. Apuntes

para un libro”, Revista Nacional de Ciencias y Letras 1(1889): 335-336.

# Manuel Orozco y Berra, gp cit.

Alfredo Chavero, Historia Antigua, Tomo 1 de México a través de los siglos. Historia
general y completa del desenvolvimiento social, politico, religioso, militar, artistico, cientifico
y literario de México desde la antigiiedad mds remota hasta la época actual ... [publicadal
bajo la direccion del general D. Vicente Riva Palacio ... (México y Barcelona: Ballescd y
compaififa, 1889).
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cuencia, pocas veces retérico y declamatorio”.** Chavero fue también poeta y
dramaturgo y es a su condicién de poeta que Sierra atribuye su “facilidad de
inferir en grande de premisas o muy vagas o muy pequenas, de edificar hipé-
tesis atrevidisimas sobre fragiles bases, y en suma la tendencia de imaginar la
historia ahi donde falta el dato concluyente”.*

Independientemente de su mérito como historiador, la importancia de
Chavero para nosotros estriba en su cardcter de traductor no lingtistico sino
cultural del pasado prehispdnico para los futuros miembros de la nacién, para
quienes, formados en el humanismo europeo y con un imaginario poblado
de griegos y romanos, de renacentistas y romanticos, el mundo prehispa-
nico era probablemente tan ajeno, incluso exdtico, como lo pueden haber
sido Africa o el lejano Oriente. Asi, Chavero utiliza su imaginacién para
dar vida al mexica comin y corriente, cuya vida doméstica nos presenta en
detalle. En ciertos momentos de su texto, Chavero traduce culturalmente
las instituciones y tradiciones de los mexicas, interpretindolas para el hom-
bre contemporineo con conceptos como derecho internacional, de propie-
dad y mercantil, o como poder judicial y ejecutivo, mismos que, a juicio de
Chavero, los mexicas poseian. Posteriormente, ya en plena Conquista y a
pesar de relatar fielmente los numerosos errores ticticos de Cuauhtémoc,
Chavero construye, con base en un supuesto retrato, una imagen del héroe
que cumple con el propésito politico de glorificarlo como defensor de la
soberania nacional, a la vez que le otorga cualidades humanas “universales”
como voluntad, inteligencia y templanza:

su perfil pronunciado y sus pémulos y barba salientes revelan una voluntad in-
quebrantable, su frente levantada inteligencia, y su mirada fija, triste y melan-
célica, resolucién tranquila en el cumplimiento del deber y desprecio sereno y
profundo del destino. Sacerdote, acataria la voluntad de los dioses; y guerrero,
pelearia hasta el ultimo momento [...] Cuauhtemoc [sic] [...] sélo abrigaba
en el alma la mds grande de las esperanzas, porque en ella no hay nada que
esperar, hundirse con su pueblo sin miedo en el corazén ni vergiienza en el

rostro. México y su rey eran dignos el uno del otro.*

* Justo Sierra, “México a través de los siglos”, Revista Nacional de Ciencias y Letras,
2 (1898): 114-115,114.

# Justo Sierra, “México a través de los siglos”, 115. No es Sierra el tnico que hace
esta critica al trabajo de Chavero como historiador.

4 Chavero, 888.
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Finalmente, a la vez que da al mundo prehispinico una dimensién
comprensible para la mentalidad mexicana del siglo XIX tardio, aunque sea
parcialmente inventada o suplementada, Chavero contribuye con su ima-
ginacién histérica y sus numerosas licencias poéticas a construir una visién
espectacular y romdntica —agigantada, dice Sierra—, a la vez grandiosa y
apocaliptica, de las civilizaciones prehispédnicas y su trigico fin.

LLAS ESTRATEGIAS DE REPRESENTACION EN A7ziMB4 DE Ricarpo CASTRO

Ricardo Castro compuso y estrené Arzimba en el contexto de esta relectu-
ra porfiriana de lo prehispdnico.”” Desconocemos la posicién personal de
Castro respecto a la nacién y el arte nacional, asi como su papel en la eleccién
del tema de la 6pera, que pudo deberse al libretista, Alberto Michel. El argu-
mento de Atzimba esti basado de manera muy general en la dltima seccién
de Michoacdn: Paisajes, tradiciones y leyendas de Eduardo Ruiz, texto que es, a
su vez, una relectura del Michoacin prehispanico desde sus comienzos hasta
la sumisién de los purépecha a Cortés en 1525.4% A pesar de no ser historia-
dor de profesién, con esta publicacién de 1891 Ruiz intentaba en un prin-

4 Castro escribié Atzimba originalmente como opereta (en espafiol, en dos actos y

con didlogos hablados), y asi fue estrenada por la compaiia del empresario Macedo
del Teatro Arbeu el 20 de enero de 1900 por cantantes de zarzuela de género grande y
opereta. Aparentemente, el manuscrito original de esta versién no existe. En su resefia
del estreno Gustavo Campa la describe como “una pequefia épera cémica en la cual
se esbozan los legitimos méritos de un drama lirico moderno”, y sugiere que Castro
escriba los recitativos, al estilo de lo que Bizet hizo con Carmen y Gounod con Faust
(evidentemente, Campa no estd describiendo a Atzimba como comedia, sino como
opéra comique, género francés con didlogos hablados al cual pertenecian las versio-
nes originales de Carmen y de Faust). Asi transformada, A¢zimba “seria una verdadera
opera que nada tendria que envidiar a muchas de las contemporineas europeas” (“La
“Atzimba” de Ricardo Castro: Impresiones”, E/ Imparcial, 22 enero 1900). Castro es-
cribié los recitativos y la obra fue traducida al italiano por Alejandro Cuevas para su
ejecucién por la Compaiiia Sieni-Pizzorni-Lépez, en el teatro Renacimiento, el 10 de
noviembre de 1900. Las fuentes utilizadas para el presente andlisis son la fotocopia
de la partitura vocal de la versién operistica, las partituras orquestales de la “Danza
sacra’ y la “Marcha tarasca”, y las versiones para piano del Intermezzo, el Recitativo y
Romanza para Tenor,y el Potpourri, publicadas por el mismo Castro, todo lo cual se
encuentra depositado en la Biblioteca del Conservatorio Nacional de Musica (CNM).
Agradezco profundamente a Ricardo Miranda y Aurea Maya el haberme facilitado el
acceso a este material.

*#  Eduardo Ruiz, Michoacin: Paisajes, tradiciones y leyendas (México: Secretaria de
Fomento, 1891). Ruiz cuenta la leyenda, p. 423-435, sin dar fuentes, aunque en una
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cipio subsanar la enorme laguna existente en el conocimiento de la historia
antigua de los purépecha;* dicha tarea result6, como €l mismo lo confiesa
en su prélogo, superior a sus fuerzas por la escasez, falta de credibilidad y
dificultad de lectura de las fuentes. Ruiz, de hecho, complementd las fuentes
histéricas con abundantes datos e interpretaciones provenientes de la histo-
ria oral que le fue transmitida por su padre y otros habitantes de Michoacin,
y con sus propias observaciones sobre el idioma purépecha y la topografia
del estado. Aun asi, como lo confiesa de manera mucho mds cindida que
Chavero, lo que Ruiz escribe es una reimaginacion, literaria y rayando en la
leyenda, de un pasado cuyo conocimiento real se le escapa, pero que se siente
obligado a revivir para el lector.”

El argumento de A¢zimba toma del libro de Ruiz sus rasgos mds gene-
rales: la relacién amorosa entre Atzimba, hermana de Tzimzitcha, dltimo rey
purépecha, y Jorge de Villadiego, capitin del ejército de Cortés;! la trigica
muerte del capitin a manos del rey y el sacerdote supremo, y la condicién
cataléptica y propensa al éxtasis de la princesa, que hace que se le suponga
muerta en un momento de la trama. Michel incrementa el potencial draméti-
co de la leyenda de varias maneras: afiade un motivo personal para la tragedia,
transformando el argumento en el tradicional tridngulo amoroso de todo dra-
ma operistico (Huépac, el supremo sacerdote, estd enamorado de la princesa);
cambia el momento y la razén del suefio cataléptico de Atzimba, haciéndola
caer en dicho estado cuando Villadiego es condenado a muerte y no cuando
recién lo conoce; y da a los amantes un fin mds dramatico por stubito (aunque
quizd menos romdntico): Atzimba se quita la vida con el cuchillo destinado a
Villadiego y éste se apresta a ser sacrificado a los dioses, en vez de que ambos
sean condenados a una muerte lenta al interior de una gruta.

Dado que Atzimba es purépecha y Villadiego es espafiol, y la accién
se sitda inmediatamente después de la conquista de la ciudad mexica de
Tenochtitlan, es imposible no leer el argumento de la 6pera como si aludiera
a la nacién. Atzimba abre, de hecho, con un extenso coro de sacerdotes y
guerreros, con solos intercalados de Huépac y del guerrero Hirépan, llaman-

nota al pie de la pagina 427 dice: “El caballero Boturini refiere esta leyenda en lo sus-
tancial de ella”. Su fuente principal fue la llamada Relacion de Michoacdn del siglo XVI.
# Tanto Ruiz como el libreto de A¢zimba se refieren a los purépecha como tarascos.
50 Ruiz, 12.

1 Tzimzitcha, cuyo nombre se ha escrito de diferentes maneras, se conoce también
como Tangaxhuan II. Por su parte Villadiego (sin Jorge) fue un soldado espafiol que
desapareci6 sin dejar rastro. Ruiz retine lo poco que existe sobre Atzimba y sobre Vi-
lladiego para tejer su historia.
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do a la guerra contra el invasor y jurando defender la patria hasta la muer-
te. Dicho coro, “soberbio, de valentia y de vigor”, de acuerdo a un critico,*
hizo que el publico prorrumpiera en estruendosos aplausos, segin otro.>
Sentimientos semejantes de patriotismo bélico son expresados de nuevo por
los personajes masculinos de la épera a todo lo largo del segundo acto y en
la escena primera y el finale del tercero.’* Villadiego, por su parte, trata de
enganar a los purépecha con promesas de amistad en nombre de Cortés y
jura venganza cuando es condenado a muerte por el Rey, vaticinando que la
falsa religion de los purépecha pronto caerd.

Sin embargo, como lo coment? la critica en su momento, para probable
alivio de todos “la parte patriética del asunto fue manejada con sumo tacto”.”
La tragedia amorosa que es en realidad el centro del argumento pronto dilu-
ye el conflicto bélico en el que se ve inmersa: Villadiego es soldado fiel hasta
la muerte, pero acepta su destino con resignacién por su amor a Atzimba; a
Huépac lo mueven los celos tanto o mds que el amor a la patria; y Atzimba,
la heroina, es un simbolo débil como patria, sin la fuerza de un Cuauhtémoc
para oponer un resistencia simbdlica a lo espafiol. Su conflicto entre el amor
y el deber no dura mas que unos cuantos compases del recitativo en la escena
quinta del primer acto, y una vez que se sabe correspondida en su amor por
Villadiego, su pasién y su cardcter la llevan mds bien a un enfrentamiento
con las estructuras patriarcales a las que estd sometida: Atzimba rechaza a
Huépac, incita a Villadiego a huir, ruega por él ante el Rey, y finalmente
muere por su propia mano junto a su amado. En todo esto se ve siempre
apoyada por los personajes femeninos de la 6pera, como Sirunda, su dama
de compaiiia, y sus esclavas, cuyos coros —elegantemente concertados, dice
el compositor Gustavo Campa’**— contraponen un elemento suave y amo-
roso a los belicosos coros masculinos. Asi, aunque el mensaje patriético de la
6pera es claro, ésta no se pronuncia ni a favor de la Conquista Espaiiola ni
a favor de una prehispanidad un tanto idélatra, concentriandose en vez en el
momento preciso en que los purépecha se ven amenazados por un poderoso
invasor que ha vencido ya a los antafio invencibles mexica.

2 Anén., “El estreno de hoy: Atzimba”, E/ Imparcial, 20 enero 1900.

3 R. N. Montante, “{Atzimba’l - Acontecimiento teatral”, E/ Diario del Hogar, 24
enero 1900.

54 Sigo para mis comentarios la estructura en tres actos.
55 Montante.

% Campa.
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Una primera funcién social, por asi decirlo, de Azzimba es, entonces, la
de reforzar un mensaje general de resistencia a un invasor extranjero. Pero
una segunda funcién, mis importante quiza, es la de dar al cronoldgica e
ideolégicamente remoto mundo prehispdnico una dimensién que haga po-

57 como el pasado de todos los mexicanos; en otras

sible su “personalizacién”
palabras, la de hacer que el mundo prehispdnico entre a formar parte del
imaginario colectivo mexicano. ;Qué estrategias de representacion siguieron
Castro y sus colaboradores para hacer asequible a su publico una imagen de
lo prehispanico que pudiera ser aceptada como auténticamente prehispa-
nica pero no enteramente ajena a la mentalidad mexicana decimondnica?
Atzimba es esencialmente, como tantas otras 6peras, la historia de un amor
trdgico al estilo del romanticismo occidental. Esto en si mismo acerca ya a
los personajes a lo que el publico consideraria como un comportamiento
normativo. Pero a diferencia de Villadiego, Atzimba pertenece a una cultu-
ra marcada por la alteridad. ;:Cémo, entonces, acercar lo suficientemente a
Atzimba y a los suyos al marco de comprensién mexicano, sin que por ello
pierdan su reconocida diferencia?

Como lo dije antes, resulta ocioso esperar una autenticidad etnogréfica
en la representacion de lo prehispanico purépecha, autenticidad que habria
podido resultar contraproducente al proyecto de resignificar lo prehispédni-
co como lo heroico moderno; ya el historiador teatral Olavarria y Ferrari
comentaba que no habria sido posible “llevar a la escena las desnudeces y
rudeces de los primitivos tarascos™® y, efectivamente, un Rey en taparrabos,
aun cuando llevara una manta con bordados de oro y un penacho de finas
plumas de quetzal seria impensable en un escenario de 1900. En vez de eso,
lo prehispanico estd filtrado —mediado— por las convenciones operisticas
europeas que dictan que el color local es bienvenido y, de hecho, necesario,
pero que bastan unos cuantos elementos para significar un local o un tiempo
remotos. Asi, como podemos ver en las fotos de la produccién original,”
la entrada de la yicata® donde yace Atzimba tiene una puerta en forma
trapezoidal que ya se consideraba tipica de la arquitectura prehispénica, los

57 El término “personalizacién” ha sido utilizado por los tedricos del nacionalismo

a los que sigo, para denotar la interiorizacién personal que lleva a la interiorizacién
colectiva.

¢ Enrique Olavarria y Ferrari, Reseria historica del teatro en México (México: Im-
prenta La Europea, 1895), vol. 3,1977.

%" Publicadas por E/ Mundo Ilustrado, 18 febrero 1900.

60 La yéicata es una estructura arquitecténica purépecha.
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escudos de los guerreros estin adornados con grecas estilo Mitla,* todos los
personajes purépechas masculinos llevan tocados de plumas, el vestuario de
Sirunda y las esclavas podria estar inspirado en los vestidos femeninos de los
cédices, y un guerrero tigre, ademds de un tocado de dicho animal, lleva las
piernas descubiertas (lleva mallas). Por otra parte, el vestuario de los perso-
najes principales —Rey, princesa, sacerdote supremo y guerrero principal—
pareceria mas adecuado en personajes representativos de la nobleza medieval
que de la prehispénica; finalmente, la parte superior del vestido de Atzimba
es de finales del siglo. En otras palabras, entre mds alta es la jerarquia social
del personaje y mayor su importancia en el argumento, mds se acerca su ves-
tuario al vestuario occidental.

Atzimba es la historia del encuentro entre un guerrero occidental y una
cautivadora mujer exética, como lo son Dalila, Lakmé o Sélika;* su cardcter
impetuoso y apasionado tiene un doble valor seméntico: Atzimba —califica-
da por un critico de tierna y semisalvaje®— es a la vez personaje del roman-
ticismo y apasionada mujer de tierra caliente. No en balde el poeta Amado
Nervo, habiendo oido la musica de Castro al piano en septiembre de 1899,
comenté no sin cierto matiz irénico: “A¢zimba es una especie de Aida taras-
ca. Para que nada le falte, hay una yicata, que es una gruta, donde Radamés,
Jorge de Villadiego, y Atzimba, Aida, se arrullan cantando antes de morir”.**
En efecto, Atzimba y Villadiego cantan uno de sus duetos de amor al inte-
rior de una yicata en donde la princesa habia sido enterrada. Otras escenas
también tienen cierto paralelismo con Aida de Giuseppe Verdi: una de ellas
tiene lugar en el camerin de Atzimba, donde Sirunda la interroga sobre sus
sentimientos en una escena alterna a la que ocurre en sentido inverso en el
camerin de Amneris, en la que ésta aparece, como Atzimba, rodeada de sus
esclavas. Los patriéticos coros con que abre el primer acto, intercalados con
solos de Huépac e Hirépan, son el equivalente de los coros del primer acto de
Aida,donde se declara igualmente la guerra al invasor, en este caso no etiope
sino espafiol. Finalmente, Villadiego se presenta ante el Rey como enviado

1 Ciudad de la cultura zapoteca prehispdnica, en Oaxaca, sin relacién con los pu-

répecha.

82 Lakmé de Delibes y Sanson y Dalila de Saint-Saéns no se estrenarian en México
sino hasta 1901. El arquetipo del soldado y la mujer exética ha sido desarrollado por
James Parakilas, “The Soldier and the Exotic: Operatic Variations on a Theme of Ra-
cial Encounter”, Opera Quarterly 10 (1993): 33-56.

6 M. Flores, “Atzimba y Cuauhtémoc”, E/ Mundo Ilustrado, 18 febrero 1900.

% Amado Nervo, “La Semana”, E/ Mundo Ilustrado, 10 septiembre 1899.
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de Cortés después de una larga marcha que acompafia la entrada de toda la
corte purépecha, escena reminiscente de la marcha triunfal de Aida.

Pero mas alla de las posibles coincidencias entre ambas éperas, no es
sorprendente que Aida, 6pera favorita del publico mexicano, que habia sido
representada practicamente cada afio desde su estreno en México en 1877,
formara un referente util para entender a A¢zimba.*> Atzimba es una prin-
cesa ex6tica, pero no lo es mas que Aida, y Aida, que es una 6pera exoticista,
ayuda al pablico mexicano a entender a Arzimba a través de convenciones
europeas con las cuales el piblico mexicano estaba ya familiarizado, desa-
rrolladas para representar el poder y la majestad de la realeza de paises no
occidentales —ex6ticos si, pero nobles al fin y al cabo.

¢Cuil fue la labor musical de Castro en esta representaciéon de Atzimba
y su mundo para el imaginario mexicano? Por desgracia o por fortuna para
el compositor, casi nada se sabia de la musica prehispanica con excepcién
de la utilizacién de ciertos instrumentos de viento y de percusién repre-
sentados en los cédices, algunos de cuyos ejemplares, como los teponaztlis
de piedra, habian sido también encontrados en excavaciones. Volvamos de
nuevo a Chavero, el historiador mds accesible de la época, quien ademads
de citar numerosas referencias a la musica prehispédnica dedica un capitulo de
su Historia a las artes mexicas.®® Chavero nos habla de lo que hoy podriamos
llamar el aspecto social de la musica: de la estrecha relacién de danza, musica
y poesia, la intensa educacién musical de ciertos grupos sociales, la habilidad
para la danza de los mexicas, y la existencia de musica para la danza, la pan-
tomima, la guerra, la religion, las fiestas, y las ceremonias publicas y privadas;
finalmente, habia también musica, o sonidos, para llamar a la poblacién, dar
la voz de alarma o marcar el tiempo transcurrido. Nos proporciona alguna
informacién organolégica al describir varios instrumentos de percusién y de

6 Sobre lo bien que conocia el publico mexicano a Aida, desde su estreno con Angela

Peralta, ver Olavarria y Ferrari, 1895, vol. 3, passim. Simplemente en 1900, afio de
estreno de Atzimba, Aida fue representada como beneficio de la soprano Soledad Goy-
zueta, la Atzimba original, en el mes de marzo, y fue a su vez seguida de otra represen-
tacién de Arzimba a los pocos dias. Aida fue también la épera con la que se inauguré
el Teatro Renacimiento el 18 de septiembre de ese afio, teatro en el cual se estrend la
versién 6pera de Arzimba el 10 de noviembre.

6 Desconocemos si Castro y Michel consultaron a Chavero, pero no es descabellado
suponerlo. Chavero y Riva Palacio habian sido ya consultados para la produccién del
Cuautemotzin de Aniceto Ortega y la Historia de Chavero fue utilizada més tarde por
Manuel M. Ponce y Carlos Chévez en su busqueda de informacién sobre la musica
prehispdnica.
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aliento y los materiales usados en su construccion, y nos habla de varios tipos
de huéhuetl y de la importancia de este instrumento y del teponaztli.®’

Respecto al sonido mismo de la musica y de los instrumentos, Chavero
incluye numerosas pardfrasis de sus fuentes que nos hablan repetidamente
de “pitos de silbos agudisimos”, “instrumentos que se raspaban y producian
ruidos extrafios”, y “atambores sordos;” el “ronco y terrible sonido del cara-
col;” “el 16brego son del huéhuetl y del teponaxtli en la mitad de la noche;”y
el “teohuéhuetl, cuyo ronco son como grito desesperado de guerra desperté
4 la ciudad”.®®

En cuanto a observaciones directas, Chavero describe los teponaztlis
del Museo Nacional sin referirse a su sonido y nos informa de la existencia
de “pitos que pudiéramos llamar clarinetes por su forma, con agujeros para
variar las notas”, de lo cual concluye: “la musica de los mexicas, si se compo-
nia de muchos ruidos, tenia también sonidos verdaderos; de tal suerte, entre
la estruendosa armonia de sus instrumentos podian modular melodias con
notas precisas, ya de ellos conocidas”.®” A pesar de la afirmacién anterior
Chavero no puede, porque sus fuentes no se lo permiten, darnos un solo
ejemplo de una melodia verdaderamente prehispanica.” Nada, pues, revelan
él o sus fuentes, que pueda ayudar a un compositor del siglo XIX a recons-
truir de manera fiel y precisa la musica prehispdnica en términos de ritmos
y alturas.

Por su parte Ruiz, que es la fuente directa de Azzimba, nos da un puia-
do de referencias a la musica purépecha, de las cuales la mds descriptiva es la
siguiente: “en lo alto de los templos se dejaban oir el ronco sén [sic] de los ca-
racoles marinos y la voz melancélica y penetrante de las quiringuas de oro”.”!
Nos dice también que cuando Atzimba es dada por muerta: “Iristisimos

eran los cantares finebres que entonaban las doncellas. La concurrencia pro-

7 Chavero, passim. El huéhuetl y el teponaztli son instrumentos de percusién, co-

munes al drea de Mesoamérica.

68 La expresion “caracoles y bocinas”y los adjetivos ronco y ligubre se usan constan-
temente para describir sobre todo al huéhuetl, el teponaztli y el caracol marino, de tal
manera que eventualmente se convierten en lugares comunes para hablar de la musica
prehispdnica.

% Chavero, 797.

7 Chavero da una aproximacion a lo que pudo haber sido dicha musica, y nos ofrece
tres ejemplos musicales anotados: dos melodias, llamadas el “Canto de la Malinche”y
“Los gliegiienches”, y una melodia, armonizada en Sol menor, que acompaiia la danza
del Pascola “de los nahoas del Norte”, cuya fuente no da. Chavero, 795. Ver capitulo 4.
"I Ruiz, 41. Ruiz aclara que las quiringuas son los teponaztlis purépecha.
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rrumpia en tiernos sollozos y en el templo tafifan los sordos caracoles”y que
antes de ser sacrificados los compaiieros de Villadiego “se oia en el templo el
ronco son de los caracoles congregando al pueblo”.”?

Finalmente, en otra seccién de su libro nos da un tnico ejemplo mu-
sical: una cancién de titulo 7am Hoscua que Ruiz traduce como “Cuatro
estrellas” y cuya letra, en traduccién espafiola, es la siguiente: “Mi corazén
muchas cosas recuerda estrellas —cuatro viendo cuando cintilan. Ellas siem-
pre asi saldrdn; pero yo que me estoy yendo de una vez me acabaré y no vol-
veré jamds: me estoy yendo, me estoy yendo”.” La cancién no lleva ninguna
anotacién que nos permita entender su origen o edad, pero se encuentra
reproducida en medio de una discusién sobre la fe de los purépecha en un
ser supremo, cuya imagen estaria materializada en las cuatro estrellas de la
Cruz de Mayo o Cruz del Sur. La melodia esta transcrita para piano, con
cambios constantes e irregulares de compds entre % y %, y armonizada en

Sol mayor; los compases en 9% llevan la figura ritmica yimbica corchea-ne-

gra, corchea-negra (ejemplo 1.1.).

EJEMPLO 1. 1. “Tam Hoscua”, melodia, compases 1-13. Eduardo Ruiz,
Michoacdn: Paisajes, tradiciones y leyendas (México: Secretaria de Fomento,

1891), p. 50.

Esta es, pues, la informacién de que dispuso Castro para recrear ima-
ginativamente la musica purépecha prehispdnica y dar el mayor color local
posible a Arzimba: la presencia de caracoles (roncos y sordos) y teponaztlis
(melancolicos y penetrantes), y una melodia cuyo origen desconocemos pero
que alude, por su letra, a creencias religiosas prehispdnicas. Esta es la “anti-
gua melodia purépecha”, a decir de los criticos,” que Castro utilizé para la
llamada “Marcha tarasca” de Atzimba.

72 Ruiz, 427 y 433.

73 Ruiz, 50.

7 Esto hace pensar quizd en la transcripcion inexacta de un son o bien de una
pirekua, género vocal michoacano.

7 Anén., “El estreno de hoy: Atzimba”.
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Como se dijo antes, el proyecto es el de escribir una 6pera occidental
moderna sobre un tema purépecha, en la que lo purépecha esta representado
segtn lo permiten y lo requieren las convenciones operisticas del color local y
del exoticismo. Este proyecto sitia a Castro ante el reto de encontrar el balan-
ce apropiado entre lo occidental y lo representativo de la alteridad purépecha,
con el énfasis en alteridad mds que en purépecha. Es decir, la épera debe
contener suficientes elementos simplemente diferentes de lo occidental para
ser verosimil en su representacién de la alteridad, y si estos elementos tienen
una base, aunque sea remota, en la verdadera cultura purépecha prehispanica,
tanto mejor. Por otro lado, los elementos no occidentales de ninguna manera
pueden apropiarse del discurso musical operistico porque lo harfan ininte-
ligible al publico. Finalmente, dado que la convencién operistica dicta que
los personajes hablen entre si y expresen su personalidad y sus sentimientos
cantando, es necesario distinguir entre esta musica y aquella, que podriamos
llamar diegética,” que representa a los purépecha tocando musica purépecha,
religiosa o militar, y bailando, cantando o marchando con ella.

Castro utiliza lo que conoce acerca de la musica purépecha para elaborar
parte de la musica diegética de la 6pera. Tam Hoscua es una cancién, anota-
da bésicamente en ritmos ternarios. La irregularidad en la variacién entre
% y %, méds que la variacién misma, hace dificil su transposicién directa a
la 6pera. Castro toma la linea melddica de la cancién, que ya de hecho estd
en una tonalidad mayor y tiene una estructura abcb’, y la transforma en una
marcha militar, ajustdindola a un compds binario y omitiendo por completo
la oscilacién entre % y %. Sin embargo, retiene el color ritmico de la cancién
dando a la seccién b de la melodia una figura ritmica cadencial ydmbica, de
corchea-negra con punto, que por ir en contra del flujo natural de la marcha
produce cierta sensacion de extrafieza o alteridad (ejemplo 1.2.).
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EJEMPLO 1. 2. Transformacién de “Tam Hoscua”. Atzimba, “Marche
tarasque”, manuscrito orquestal, CNM, p. 3-4.

76 Tomo el término “diegética” de los estudios de cine.
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Asi modificada, la melodia de 7am Hoscua se convierte en el tema de la
Marcha tarasca que acompaiia la entrada de la corte purépecha a la audiencia
de Villadiego con el Rey en el segundo acto de la 6pera. Mis importante aun,
Castro hace de esta melodia la musica emblematica del reino purépecha y
sus atributos: los primeros compases de la melodia abren la épera misma en
la introduccién al primer acto y se escuchan como Leitmotiv en varias oca-
siones, por ejemplo, cuando el Rey entra o sale, cuando el coro de indémitos
guerreros y sacerdotes pide “que el pueblo nuestro suelo defienda hasta mo-
rir, nuestro grito de guerra siempre sea o vencer o sucumbir”, o bien cuando
Huépac afirma que “los guerreros blancos serdn sacrificados”.””

La presencia de musica diegética militar hace posible y atractiva la
presencia de réplicas de instrumentos prehispanicos sobre el escenario, que
acompanan los muchos momentos belicosos del argumento, asi como su re-
presentacién sonora por medio de instrumentos orquestales, tanto en el foso
como en bandas internas. Es interesante notar que a pesar de que el sonido
de los caracoles estd descrito consistentemente como ronco o sordo, Castro
utiliza trompetas y cornetines para su representacion, instrumentos brillantes
que denotan “musica militar” muy claramente para el oido occidental.” De
esta manera, los “caracoles marinos”, con sus acordes cerrados y sus ritmos
caracteristicos (ejemplo 1.3.), tienen una presencia importante en el tejido
musical de la épera, de nuevo no sélo como musica diegética (llaman, por
ejemplo, a la corte a audiencia y al pueblo al templo) sino como Leitmotiv
indicador de la guerra contra el invasor y de la muerte de Villadiego.
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EJEMPLO 1. 3. Leitmotiv de caracoles marinos. A¢zimba, Acto 1, escena 1.

Partitura vocal, CNM, p. 1.

77 Acto I, escena 1,y Acto I1I, escena 3.

El uso de verdaderos caracoles en la orquesta seria impensable dados los ascensos
y descensos cromiticos de sus lineas melédicas. Ya de por si los cornetines, a decir de
Montante, “formaron una barahunda infernal” el dia del estreno.

78



CAPITULO 1.

Menos obvia es la presencia de “teponaztlis” en la musica —aunque
sabemos de su presencia sobre el escenario por las crénicas del estreno— ya
que ningdn instrumento de percusién (Castro pide timbales, bombo, tridn-
gulo y platillos) tiene un motivo caracteristico, como el que representa a los
caracoles. Finalmente, la Ginica alusién en el texto de Alberto Michel a una
quiringua y su “dulce son”, durante el coro de esclavas del primer acto, no
tiene eco en la musica de Castro mds que en la melodia misma, que se vuel-
ve, en efecto, sumamente dulce en ese pasaje. Es posible que Castro no haya
escuchado nunca un teponaztli, cuyo sonido es mas cercano al de la marimba
que al de cualquiera de los membranéfonos orquestales, y que la asociacién
literaria de este instrumento de percusién con calificativos como penetrante,
melancélico, dulce o Iigubre haya sido dificil de imaginar y trasponer a una
instrumentacién occidental.

Hasta aqui llega el uso de la informacién supuestamente fidedigna que
tuvo Castro para recrear la musica purépecha para la imaginacién de su pu-
blico. Otros momentos del argumento, sin embargo, también requieren de
musica diegética, ligada en este caso a la religién en forma de invocaciones
y de la danza. En las invocaciones Castro utiliza elementos de la musica
cristiana occidental que por haber sido asociados con ésta, se convierten en
simbolos ficilmente identificables de religiosidad en cualquier contexto. Asi,
por ejemplo, las lineas melédicas asociadas con escenas religiosas como el
Cantabile del Rey a los dioses en el segundo acto o la invocacién a la Diosa
de la Luna de Huépac en el dltimo, se mueven por grado conjunto como en
el canto gregoriano; en otras ocasiones, en las que Huépac, por ejemplo, hace
referencia a los dioses, el ritmo de la melodia cambia stibitamente a una serie
ininterrumpida y arritmica de blancas. Gran parte de la musica religiosa
es coral y homofénica y en el caso de la Invocacién los coros alternan con
Huépac creando un efecto responsorial.

Nada en estas secciones indica una religién no occidental, excepto, qui-
z4, que en la Invocacién el coro de sacerdotisas opone a las lineas mds ritmi-
cas del coro de sacerdotes una linea vocal muy estitica, a menudo al unisono,
que podria interpretarse como un elemento primitivista; otras veces, como
en la marcha finebre de A#zimba o en la misma Invocacién, el coro feme-
nino crea disonancias que resaltan por la manera en que estin introducidas
(ejemplo 1.4.). Son estas caracteristicas las que probablemente hicieron que
uno de los criticos comentara el sabor impregnado de misticismo —aunque
no necesariamente prehispanico— de los coros femeninos.”

7 Montante.
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EJEMPLO 1. 4. Disonancias en los coros de sacerdotisas. A¢zimba, Acto 111,
escena 1. Partitura vocal, CNM, p. 150-151.

Un caso distinto es el de la Danza sacra, para la cual no existe un refe-
rente musical dentro de la musica religiosa cristiana. El pablico de Castro,
dotado de una formacién humanistica, habria tenido como referencia li-
teraria las danzas religiosas griegas y romanas, en las cuales la linea entre
lo religioso y lo erético, entre el rito religioso y el trance fue en ocasiones
muy tenue. La “Danza sacra” de A¢zimba es precisamente ese tipo de dan-
za. Estructurada en tres partes ABA’, la primera y la tercera, en Re mayor,
tienen el cardcter suave de una musica nocturna (como corresponderia a la
musica para el culto lunar) e incluso pastoral, con una melodia conjunta en
las cuerdas y otra en tresillos y terceras paralelas en las flautas, sobre acordes
rasgados en el arpa: las flautas y las arpas siendo, por supuesto, instrumentos
tradicionalmente representativos de la antigiedad biblica y greco-romana,
asi como de sociedades agrarias. Esto se desarrolla sobre pedales arménicos
en los cornos, frecuentemente a intervalos de octava abierta, y un ostinato
ritmico y melédico en las cuerdas bajas, consistente en cuartas o quintas
abiertas: ostinatos, pedales, e intervalos justos abiertos siendo, por su parte,
significadores tradicionales de lo arcaico o de lo primitivo.

La parte B de la Danza tiene un cardcter contrastante por su tonalidad
menor (Si menor) y su tempo piz mosso. Su tema principal consiste en un
motivo ritmico de notas repetidas, seguido de una rdpida escala ascendente,
que se repite, y otra escala ritmica ascendente que termina, como el tema de
la Marcha tarasca, con un ritmo ydmbico muy acentuado (ejemplo 1.5.). Las
notas repetidas y las escalas crean un movimiento propulsivo ascendente que
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se ve brutalmente detenido por el ritmo ydmbico y los movimientos hacia el
registro superior se ven contrarrestados por movimientos igualmente rdpidos
hacia el registro grave en las cuerdas y los trombones: no es dificil imaginar el
tipo de movimientos corporales extremos que corresponderian a tal musica.
Hacia la mitad de esta parte B los metales (caracoles, quizd, sobre el escena-
rio) toman y desarrollan el motivo principal, ahora en Si mayor, provocando
una respuesta mds violenta, en fff; por el resto de la orquesta. La parte B ter-
mina cuando las cuerdas solas en unisono fortisimo, marcato y en el registro
bajo, toman el motivo principal exponiendo una escala frigia sobre La (nota
que eventualmente se convierte en una dominante para volver a Re mayor y
conducir a la parte A’). Los movimientos bruscos, el ritmo yambico, los con-
trastes de registro, la ausencia de una verdadera melodia, las escalas rdpidas,
las cuartas y quintas abiertas en el registro grave y, finalmente, la escala frigia:
todos estos recursos son significadores de un abandono religioso “primitivo”
y hasta “salvaje”. No en balde uno de los criticos describi6 la Danza sacra

como “original y de estilo apropiado a los ritos de aquel pueblo”.®
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EJEMPLO 1.5.“Danza sacra”, parte B, tema principal. A#zimba, manuscrito
orquestal, CNM, p. 193 -194.

En resumen, una “antigua” melodia purépecha, la presencia de caracoles
y teponaztlis sobre el escenario y sus representantes europeos en la orques-
ta, la asociacién de dichos instrumentos con la guerra y con los templos,
los coros de sacerdotisas con sus disonancias misticas y el estatismo de sus
lineas melédicas y, finalmente, una danza sacra de estilo primitivista: tales

% Anén., “El estreno de hoy: Atzimba”.
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son los elementos con los cuales Castro cre6 una alteridad plausible pero no
incomprensible, exética pero atractiva e incluso imponente, con la cual pre-
sentar ante la imaginacién de su ptblico una sociedad purépecha guerrera y
religiosa, id6latra y primitiva pero socialmente compleja, con una corte y una
tamilia real. Azzimba es, en este sentido, una épera exoticista o, mas puntual-
mente, una épera nacionalista que recurre al exoticismo como estrategia para
la representacién de la (exética) antigliedad nacional.

Ahora bien, la representacién del pasado prehispdnico en Arzimba no
se limita a aquellas imdgenes visuales, sonoras y narrativas que recrean ima-
ginativamente la alteridad o la especificidad de la antigiiedad purépecha.
Igualmente importantes son, como lo hemos dicho antes, aquellas represen-
taciones que la hacen asimilable a una sociedad que se concibe a si misma
como occidental y, por ende, poseedora de valores “universales”. Y esto tam-
bién lo hace Castro, cuya musica, como la describié la critica, estd llena de la
nobleza y el vigor que se intentaba atribuir al pasado prehispdnico mexicano:
alli también reside el nacionalismo de Arzimba, quizd mis que en ningin
otro elemento, etnograficamente correcto o inventado.

La musica de los personajes masculinos de la 6pera, tanto los indivi-
duales como los grupos colectivos de sacerdotes y guerreros, estd llena de
fuerza, determinacién y patriotismo a ultranza, lo que lleva a uno de los
criticos a calificar al pueblo purépecha de “indémito”.8! Por ejemplo, en los
muy aplaudidos coros de la primera escena del primer acto, los ritmos pun-
teados e insistentes, el uso de metales y percusiones, las lineas meldédicas
ascendentes, el uso estratégico del contrapunto y del unisono, y la instru-
mentacién cargada de instrumentos propios de una banda militar crean una
musica grandiosa, marcial y expresiva de propésitos nobles que no deja duda
respecto a la capacidad de esta cultura para la guerra y la defensa de la pa-
tria. Dentro de los mismos coros, el solo del guerrero Hirépan contrasta
por su lirismo heroico, subrayado por un cambio de instrumentacién a las
maderas y las cuerdas, denotando la capacidad de sacrificio personal dentro
del sacrificio puiblico. Y hasta el solo del sanguinario Huépac termina en
una deliberadamente anticuada cadencia perfecta con suspensién (junto con
Hirépan) que lo impregna de una intensidad y una solemnidad casi religiosas
(ejemplo 1.6.).

81 Anén., “El estreno de hoy: Atzimba”.
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Hirépan
Huépac

EJEMPLO 1. 6. Cadencia con suspensién, Hirépan y Huépac. Arzimba,
Acto I, escena 1. Partitura vocal, CNM, p. 9.

La “Marcha tarasca” misma estd llena de la majestad que Castro in-
tenta atribuir a la realeza purépecha y a su corte, especialmente cuando el
compositor presenta el tema en aumentacién ritmica en los cornos o cuando
después de haber sido sometido a una fragmentacién y disminucién rit-
mica como parte de su desarrollo, el tema regresa a su valor original en un
“Grandioso Tempo Primo” en toda la orquesta. Finalmente, encontramos un
dramatismo equivalente al que Chavero consigue inyectar en sus descrip-
ciones agigantadas de la heroica cultura mexica y su trdgico final, en el muy
alabado concertante con que concluye el segundo acto, en el que, a decir de
un critico, “la combinacién de las voces forma un conjunto admirable, en el
que se destacan los gritos de muerte de los guerreros y sacerdotes, la enérgica
protesta del capitin espafiol, el ruego doliente de Atzimba y las quejas de sus
esclavas, entre los acordes guerreros de los caracoles y el ronco sonido de los
teponaxtles”.® Es precisamente este magnifico concertante, en el que Castro
maneja admirablemente las voces de seis solistas y dos coros divisi, el que
llevé a Campa a decir “Esa es pagina de maestro y de viejo maestro, querido
Ricardo”.®

La musica de los personajes femeninos, en cambio, tiene todas las ca-
racteristicas que la sociedad decimondnica esperaria encontrar en ella: es
dulce y delicada, y estd llena de calma, unidad colectiva y capacidad de auto
control frente a la belicosa musica masculina. Servidoras y esclavas, por
ejemplo, envuelven a Atzimba en un tejido homofénico de suaves y ondu-
lantes melodias conjuntas cuando la princesa estd enferma de amor en la
cuarta escena del primer acto, y los impdvidos unisonos de las sacerdotisas
en la Invocacién, aunque arcaicos, no dejan duda de su genuina pena y de su
profunda religiosidad.

Atzimba, por su parte, es el personaje mas complejo de todos, y su
musica es enteramente no diegética. Como ya se ha dicho, en su caricter de
figura femenina romdntica pero no occidental, de princesa salvaje y mujer

82 Anén., “El estreno de hoy: Atzimba”.
8 Campa.
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tierna, su musica requiere y permite una mayor complejidad semdntica. En
su enfrentamiento con Huépac a principios del segundo acto, Atzimba y su
musica pasan rdpidamente por cambiantes estados de dnimo: es mujer reser-
vada en sus sentimientos con una melodia de 4mbito restringido y princesa
altanera en rapidas lineas de notas repetidas, y muestra su amor por Jorge y
su deprecio por Huépac con una melodia de 4mbito extenso que recorre por
saltos, un poco al estilo de las heroinas de épera seria (ejemplo 1.7.). Su tema
mismo estd lleno de cromatismos melddicos y caracterizado por un grupeto
melédico que se vuelve enigmaticamente sobre si mismo. Este motivo serd
el Leitmotiv de Atzimba a lo largo de la épera y servird de referencia para las
secuencias melddicas cromdticas ascendentes, en la manera del dio de amor
de Tristin e Isolda, que Castro introduce en varios momentos climdticos de
los duetos entre Jorge y Atzimba.
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EJEMPLO 1. 7. Atzimba, linea melédica dirigiéndose a Huépac. Atzimba,
Acto II, escena 1. Partitura vocal, CNM, p. 84.

Como seria de esperarse, Atzimba descubre lentamente y con cierto pu-
dor su amor por Jorge, pero una vez que despierta su pasion, es fiel, valerosa y
constante ante la adversidad. Por ejemplo, Atzimba suplica al Rey clemencia
por Jorge con una melodia pausada y expansiva, llena de la piedad y grandeza
de espiritu que Atzimba pide en el comportamiento del Rey (ejemplo 1.8.) y,
como sabemos, muere valientemente junto a su amado —mas violentamente
que Aida, pero no mis que Tosca— mientras en la orquesta suenan motivos
de su primer dueto de amor. Por su parte, su musica finebre, “de factura de-
licadisima y una gran inspiracién”,** estd llena de calma, dulzura y nobleza.

8 Anén., “El estreno de hoy: Atzimba”.
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Moderato con moto

0 P | | — .
P’ AN /) T T T T i i | — T T T ]
D) f _— = T — Tl;
iAh! Ta____ e - - res cle - men - te, oh rey po - ten - te,
0 1 p— L -

ta e - res pia - do - S0, th e - res ge - ne - ro - Ny

EJEMPLO 1. 8. Atzimba, linea melddica dirigiéndose al Rey Tzimzitcha.
Atzimba, Acto 11, finale. Partitura vocal, CNM, p. 108.

Sumamente interesante es el tratamiento que da Castro al caricter pro-
penso al éxtasis de la princesa y a la tenue linea que divide la intensidad
religiosa de la amorosa. Esto, como se ha indicado antes, denota el exceso y
abandono primitivos de las antiguas culturas, pero también corresponde a la
creencia masculina decimonénica en el potencial para el desenfreno que se
supone oculto en la sexualidad femenina. En la quinta escena del primer acto,
una vez que Sirunda ha descubierto la verdadera afliccién de la princesa, ésta
emprende un Cantabile cuyo climax, que anticipa el climax del Intermezzo,
ocurre al describir Atzimba el wuelo de su alma tras Jorge. Al final del aria,
después de una serie de climaxes convencionales, Atzimba cae en un éxta-
sis amoroso denotado por el tipo de musica que en otras ocasiones significa
intensidad religiosa en Huépac o las sacerdotisas —notas largas y repetidas
sobre acordes arpegiados, pp y dolcissimo— al tiempo que exclama: “Si yo en
tus brazos muero de amor”. En la escena siguiente, una vez que Jorge le habla
de su amor por ella, la princesa vuelve al tono religioso con notas largas repe-
tidas en un lento ascenso cromatico (la partitura indica “in extasi”) mientras
pregunta: “oh dioses, ;quién te inspira, quién te aconseja, por ti quién habla?”
(ejemplo 1.9.),a lo cual Jorge responde, naturalmente, que es el dios del amor.
Al final del dueto ambos caen en un éxtasis de suaves notas repetidas en ter-
ceras paralelas con la indicacién “quedan en brazos uno de otro”, y, finalmente,
una vez que Jorge sale “Atzimba conmovida y trémula se dirige hacia su dosel
y se sienta, quedando sumergida en una especie de éxtasis”.
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EJEMPLO 1. 9. Atzimba, linea melddica dirigiéndose a Villadiego, “in exta-
si”. Atzimba, Acto 1, escena 7. Partitura vocal, CNM, p. 61.
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Por otra parte, si los interludios y postludios orquestales de este fin
de acto sugieren quizi, para quien quiera leerlo asi, una consumacién amo-
rosa, el Intermezzo que acompaiia el suefio de la princesa fue descrito por
Campa como una “verdadera ‘reverie’ impregnada de casto sentimiento”.®
Efectivamente, sus ritmos valsisticos en ocasiones lo acercan al espacio fe-
menino y recatado del salén aristocritico y burgués, llevando el personaje de
Atzimba a una normatividad femenina decimondnica que la hace accesible
al publico de Castro; no en balde fue éste el nimero mas gustado de la épera
y obsequiado en versién para piano a los lectores de £/ Mundo Ilustrado del
18 de febrero de 1900.

De esta manera, la musica de Azzimba esta llena de los valores univer-
sales del arrojo, el patriotismo, la fidelidad, el amor, la castidad, la nobleza
de sangre y de espiritu, la majestad, y la capacidad de sacrificio, valores que
hacen de la cultura purépecha prehispanica una cultura digna de convertirse
en el pasado histérico de los miembros de la futura nacién mexicana. Esto,
unido al uso de significadores de lo indigena prehispanico que traducen cul-
turalmente, aunque sin precision historica, la cultura purépecha a través de la
mediacién de convenciones operisticas exoticistas, es lo que hace de Arzimba
una dpera nacionalista, cuya funcién es la de poblar el imaginario mexica-
no con una representacién aceptable del pasado prehispdnico como el pa-
sado propio. Finalmente, a modo de conclusién, afiadamos que, a diferencia
de Guautemotzin de Aniceto Ortega de 30 afios atrds, que hablaba a través de
las convenciones de la doble aria rossiniana, Azzimba se inscribe dentro de las
tendencias modernas de la tradicién operistica occidental por su estructura
dramitica relativamente sin cortes, el uso del Leitmotiv como auxiliar en la
narrativa, el lenguaje arménico y melédico cromdtico, y una escritura orques-
tal que tiende al desarrollo de estilo sinfénico, sobre todo en las secciones
puramente instrumentales. Esto, también, es una propuesta de cémo debe ser
la nacién mexicana: una nacién moderna con una alta cultura que participa
plenamente de la cultura occidental.

85
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CAPITULO 2. ESCLAVAS,
SERRALLOS Y MOROS
ESPANOLES EN TURQUIA: EL
EXOTICISMO DE ERNESTO
CLORDUY Y RUBEN M. CAMPOS

a obra creativa de Ernesto Elorduy consiste en su mayor parte en la

musica de salén que a finales del siglo XIX era compartida como musica
popular por distintas clases sociales en México. Como esta musica ha llegado
hasta nosotros como texto, en su versién anotada, generalmente la consi-
deramos como musica de élite y la estudiamos como musica de concierto.
Entre las piezas de salén de Elorduy se encuentran algunas con titulos como
Tropicales o Costefias, que sugieren una topicalizacién® o una caracteriza-
cién geogréfica a través de la musica. Sin embargo, ninguna de sus piezas
citan el folklore mexicano y se considera que Elorduy era indiferente a la
cultura expresiva de México en un momento de creciente inquietud social.

Si creemos en el axioma nacionalista que nos dice que la musica de un
pais debe expresar el espiritu de la nacién que ya reside en el pueblo, Elorduy
es un compositor europeizante y nada mds. Si creemos, por el contrario,

que el arte contribuye a la creacién de una nacién inexistente a priori; si

8 Por topicalizacién me refiero a la creacién de un sgpos musical, en este caso refer-

ido a la costa mexicana o al trépico.
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pensamos, mds precisamente, que la nacién es el producto de una serie de
proyectos politicos y de representacién encontrados y hasta contradictorios,
formulados por un gran nimero de agentes sociales, entonces la concepcién
que tenia Elorduy de si mismo y de su nacién es una contribucién de él como
artista al proceso de creacién de la nacién mexicana.

Este ensayo se centra en una serie de composiciones de Elorduy de es-
tilo claramente orientalista, de las cuales se han ocupado ya Ricardo Miranda
y Armando Gémez Rivas. Dichas composiciones son una serie de piezas
para piano cuyos titulos incluyen las palabras drabe u oriental —Cancidn
drabe o Danza oriental— y la obra escénica Zulema, cuyo argumento, situado
en el Estambul otomano, la sitda dentro de la tradicién europea de las 6peras
sobre temas de cautividad y rescate en Turquia. Que esta musica, compuesta
en un momento de clara influencia francesa sobre la alta cultura mexicana, se
refiera a un oriente mitico por via de Francia es claro. ;Podemos, por lo tanto,
descartarla como una imitacién del exoticismo®” europeo? Como ya se ha di-
cho repetidamente, el nacionalismo es una forma de exoticismo, spero puede
el exoticismo ser una forma de nacionalismo? En otras palabras, ;puede el
exoticismo ser una estrategia para crear identidades personales y nacionales
a través de la representacion de la alteridad?

La linea divisoria entre el exoticismo y el nacionalismo no es clara, y
el tratar de entenderla exclusivamente a nivel estilistico es inutil porque su
verdadero sitio es politico. El objeto de la musica nacionalista tanto como el
de la exoticista es la representacién; por tanto, el preguntar quién representa,
quién estd siendo representado, cémo y ante quién es de vital importancia.
El privilegio de representar y construir imdgenes, de hablar de y en represen-
tacién de otros —en el caso del exoticismo, de Otros culturales— depende
de y a la vez refuerza lo que Edward Said ha llamado una “superioridad
posicional”. Todas las relaciones de representacion estin constituidas dentro
de y por relaciones de poder (en su mayor parte asimétrico) y cada acto de
representacion es, de hecho, un acto de poder. Esto es verdad, por supuesto,
cuando el que hace la representacién es poderoso, pero también cuando un
subalterno hace la representacion, la asimetria se invierte temporalmente y
la representacion constituye una herramienta simbdlica para la nivelacién de

87 Defino el exoticismo como la articulacién de la alteridad en el arte, es decir, como la

articulacién de la diferencia entre dos culturas en la que una percibe y representa a
la otra como diferente de si misma, es decir, como exdtica. Lo exdtico no existe en la
cultura representada, sino en la percepcién de, y la representacién exoticista que hace
la cultura que representa.
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jerarquias. De esta manera la naturaleza de las obras de representacién, como
son las piezas “orientales” de Elorduy, se comprende mejor dentro de la red de
relaciones multivalentes establecidas entre el compositor —como individuo
y como agente histérico— y sus referentes —sus objetos de representacién.

Las composiciones orientalistas de Elorduy presentan un caso parti-
cularmente esclarecedor porque fueron escritas por un hombre de la clase
media alta, con extenso conocimiento de primera mano de la cultura europea
y ningun deseo o intencién de retirarse detrds de una alteridad no europea. Al
mismo tiempo, Elorduy era miembro de una nacién con un pasado colonial,
situada en la periferia de —pero no fuera de— la cultura occidental en el siglo
XIX tardio. La posicién de Elorduy es, por lo tanto, objeto de una dislocacién,
por decirlo asi, en relacién con la posicién del sujeto compositor de la musica
de representacién que normalmente estudiamos: el compositor europeo.

Me propongo explorar la red de representaciones en las que est4 inscrita
la musica orientalista de Elorduy, dentro de contextos politicos y cultura-
les cada vez mds amplios. Para ello, situaré primeramente la musica orien-
talista de Elorduy dentro de la tradicién musical europea del exoticismo, en
particular, del de Medio Oriente. En seguida definiré las estrategias exoti-
cistas de Elorduy, tomando como base su musica para piano y el modelo
directo que, propongo, siguié para desarrollarlas: el de la musica alhambrista
—mora o gitana— de Isaac Albéniz. Finalmente, haré una lectura detenida
de los contenidos culturales y politicos en Zulema, situdndola primero dentro
del contexto social y artistico en el que se movian sus autores, Campos y
Elorduy, para entender la construccién de alteridad sexual, emocional y po-
litica que hacen en la obra. Terminaré con una reflexién sobre el significado
de estas obras orientalistas en el México decimonénico, en funcién de los
multiples referentes que poblaban el mundo de Campos y Elorduy.

ELORDUY, ZULEMA Y LA TRADICION OPERISTICA DEL SERRALLO

Elorduy compuso Zulema sobre un libreto de Rubén M. Campos. El libreto
mismo y una de las danzas fueron publicadas en 1899 pero la obra fue repre-
sentada por primera vez en versién de concierto en 1902 y posteriormente
en version escénica en 1903. Zulema es 1a historia del rescate de una hermosa
mujer del harén del Pachd otomano Selim, por su amante secreto, Muley-
Hasén. Muley es un principe drabe, cautivo desde la nifiez en el imperio
otomano y, como Zulema, esclavo de Selim Pachd. Cuando los amantes son
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traicionados por un sirviente, Selim condena a Muley a morir y a Zulema a
ser vendida en el mercado de esclavos. Zulema y Muley escapan a su suerte
gracias a una mujer némada, Zoraida, quien soborna al sirviente para que
deje libre a Muley y por tanto en posicién de rescatar a Zulema. Zulema
se sitda claramente, por su argumento, en la tradicién de obras con el tema
del rescate del serrallo o de cautividad en Turquia, una tradicién literaria y
musical familiar a los autores y su publico. Es provechoso recordar aqui sus
elementos principales —sus tépicos, paradigmas y contexto ideolégico— y
hacer un recuento de su recepcion critica mds reciente por parte de investi-
gadores en los cuales baso mi interpretacién.

Jonathan Bellman y Mary Hunter, por ejemplo, han propuesto una
relacién directa entre la amenaza que representaba para Europa el imperio
otomano y la popularidad de los temas de cautividad en Turquia, en particu-
lar dentro del serrallo, en la 6pera del siglo XVIIL.® James Parakilas, por su

parte, afirma que éste:

Era un tema operistico para los europeos que ain se preocupaban por el poder
militar de turcos y norafricanos en el Mediterrineo (y quienes, en el caso de
los vieneses, podian pricticamente recordar cuando las tropas otomanas se

encontraban a las puertas de su ciudad).¥

En estas 6peras el mundo otomano es representado por una poderosa
figura masculina con amenazantes intenciones sexuales hacia una mujer (por
lo general europea) que debe ser rescatada por su amante europeo.

Los significadores musicales del mundo turco pertenecen mayorita-
riamente a dos clases. Una consiste en la representacién, de acuerdo a la

percepcién por parte de y traducida para oidos europeos, de la musica de las

88

Jonathan Bellman, el capitulo “The Magyars, the Turks, the Siege of Vienna, and
the Turkish Style”, en The Style Hongrois in the Music of Western Europe, 25-45 (Boston:
Northeastern University Press, 1993); Mary Hunter, “The A//a Turca Style in the Late
Eighteenth Century: Race and Gender in the Symphony and the Seraglio”, en 7he
Exotic in Western Music, 43-73, ed. Jonathan Bellman (Boston: Northeastern Univer-
sity Press, 1998); Eric Rice, “Representations of Janissary Music (Mehter) as Musical
Exoticism in Western Compositions, 1670-1824”, Journal of Musicological Research 19
(1999): 41-88; y Matthew Head, Orientalism, Masquerade and Mozart’s Turkish Music
(London: Royal Musical Association, 2000).

8 James Parakilas, “The Soldier and the Exotic: Operatic Variations on a Theme of
Racial Encounter Part I”, Opera Quarterly 10 (1993): 33-56, 35; y “The Soldier and the
Exotic: Operatic Variations on a Theme of Racial Encounter Part I1”, Opera Quarterly
11 (1994): 43-69.
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bandas de jenizaros (del ejército turco) que fueron los principales agentes del
intercambio musical entre Turquia y los diversos imperios europeos, a través
de su presencia no sélo en los campos de batalla sino también en las misio-
nes diplomaticas. Estas representaciones fueron eventualmente codificadas
en las marchas turcas y el estilo a//a turca de la musica instrumental europea.
Otro conjunto de significadores, que no excluye al primero, se relaciona con
lo que Mary Hunter ha llamado principios musicales de traduccién: maneras
particulares de deformar la sintaxis del periodo clasico de la musica occiden-
tal que denotan no sélo lo exdtico o lo no europeo sino también una serie de
caracteristicas que se atribuyen a la poblacién turca y, de manera general, a
la “oriental”.”® Asi, los significadores de este tipo no intentan representar
a la musica turca; en vez de ello, rasgos como la repeticién excesiva, la in-
coherencia aparente, el manejo simple de la armonia —por ejemplo, el uso
de acordes siempre en estado fundamental— los unisonos y demads, pueden
ser utilizados para sugerir que la musica turca, o mds bien, sus creadores,
los turcos, son burdos, simplones o groseros, poco sofisticados, incapaces de
controlarse a si mismos y, en general, deficientes en comparacién con los
europeos y su cultura. Hunter escribe:

La figura del musulmdn en una posicién de autoridad que aparece en las his-
torias, obras de teatro y 6peras “turcas” se representaba —no por coincidencia
en un periodo de la historia europea en el que la naturaleza del poder generd
gran interés— como un ser barbaro e irracionalmente cruel [...] o como un
ser alterado y sin direccién alguna, viviendo tnicamente para el placer efimero.

Tales representaciones del abuso o mal uso del poder servian a las au-
diencias europeas como advertencias pobremente disimuladas, o bien como
comparaciones favorables a ellos mismos; asi, fomentaban la nocién de la su-
perioridad occidental y eventualmente justificaron la dominacién politica y
econémica del Este en el siglo XIX. De manera similar, en la época en que la
relacién de la mujer con una esfera publica emergente era a menudo sujeta a
discusidn, los estereotipos gemelos de la amante libertina y la esclava sumisa

orientales funcionaron a la vez como advertencia y fantasia.”

% Hunter, “The Alla Turca Style”, 44. Ver también el paradigma que Ralph P. Locke
llama “all the music in full context” (la musica en todo su contexto), Musical Exoticism:
Images and Reflections, 43-71 (Cambridge: Cambridge University Press, 2009).

1 Hunter, “The Alla Turca Style”, 56.
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En el siglo XIX, al avanzar los colonialismos francés e inglés hasta do-
minar gran parte del mundo, el tema de la mujer cautiva en el serrallo turco
dio paso a otro arquetipo de la relacién entre los pueblos europeos y los no
occidentales: la de los hombres occidentales —exploradores, soldados y ocu-
padores— y los lugares no occidentales en que ahora se encontraban regu-
larmente, lugares encarnados en una mujer exética de atraccién irresistible.
En este arquetipo las figuras masculinas poderosas son ahora occidentales,
mientras que los hombres orientales, ahora subalternos, contindan siendo
representados como aberrantes, inadecuados, o como figuras practicamente
incorpéreas, en tanto que las figuras femeninas ya no estdn recluidas en se-
rrallos, permanecen sexualmente accesibles al primer arquetipo masculino, y
musicalmente estin marcadas como no occidentales.’?

Estas operas suelen funcionar como admoniciones que alertan a los
hombres occidentales del peligro de involucrarse demasiado con sus suje-
tos coloniales y les previenen de las consecuencias catastréficas de la cerca-
nia interracial o interreligiosa para la mujer exética (Lakmé, por ejemplo) y
potencialmente para el hombre occidental también (Don José en Carmen).
Relacionada también con el colonialismo es un segundo tipo de épera, cuyo
argumento tiene lugar enteramente en un lugar habitado por gente no occi-
dental (Pescadores de Perlas, por ejemplo). Habitadas por los a/ter ego no occi-
dentales de hombres occidentales, estas 6peras, como afirma Parakilas, “son
el suefio de una vida diferente a la cual el piblico escapa cuando sube el telén
y del cual despierta cuando cae”.”® Son, en otras palabras, un pequefio trozo
de un paraiso lejano, puesto convenientemente sobre un escenario europeo
para el consumo de los piblicos occidentales, y cuyas amenazas y placeres se
encuentran cuidadosamente acotados por el tiempo y el espacio.

La Zulema de Elorduy no es una épera sino una zarzuela, el género
vocal escénico desarrollado en Espafia desde el siglo XVII. Transformada y
revivida en la segunda parte del XIX, la zarzuela atrajo a un publico nume-
roso en Espafia y en la América de habla hispana. Desde el punto de vista
del formato, Zulema es un ejemplo de la modesta zarzuela de género chico:
una zarzuela en un solo acto que hace uso, igual que la més compleja zarzuela
grande, del didlogo.” Pero mientras que la zarzuela por lo general deriva sus
argumentos de la vida popular espafiola, Zulema, como ya se anotd, perte-

%2 Este arquetipo estd descrito en Parakilas, “The Soldier and the Exotic”.

9 Parakilas, “The Soldier and the Exotic”, 33.
% Para una discusién de Zulema como zarzuela de género chico'y sus peculiares car-
acteristicas en el México de fin del siglo XIX, ver Ricardo Miranda, “De Estambul a
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nece por su argumento a la tradicién operistica de la “cautividad turca”y sus
correspondientes paradigmas orientales: el poder masculino y el erotismo fe-
menino. Como veremos, por su funcién social, tanto Zulema como las piezas
“orientales” para piano de Elorduy también pertenecen a las composiciones
del siglo XIX tardio que empacan un pedazo del “Oriente” para su consumo
por un publico occidental.

LA REPRESENTACION ELORDUYANA DEL ORIENTE Y EL ESTILO
ALHAMBRISTA DE Isaac ALBENIZ

Contando con su propia fortuna desde la edad de 17 afios, Elorduy se em-
barcé en un viaje a Europa durante los anos de la década de 1870, que se
convirtié en un periodo de residencia de 22 afios en, entre otras ciudades,
Hamburgo, Santander, Barcelona, Paris, Marsella, y, quizd —aunque esto
puede ser ficticio— Estambul.”® Una biografia completa de Elorduy estd
aun por escribirse y sabemos poco de sus viajes por Europa, de su posi-
ble motivacién para viajar a Constantinopla, o de sus opiniones sobre la
musica turca. Al regresar a México en 1892, Elorduy se desempefié profe-
sionalmente como pianista y escribié, como ya se ha sefialado, abundante
musica para piano. A mediados de la década de 1890 comenzé a publicar
aquellas canciones y danzas para piano que caracterizé como “orientales” o
“4rabes”. Apenas media docena de piezas, constituyen, sin embargo, como lo
ha notado Ricardo Miranda, un corpus unico dentro del repertorio de salén
decimonénico, un corpus que otorgé a Elorduy la reputacion de haber com-
puesto “abundante musica oriental”.”®

Elorduy evidentemente no hacfa distincién alguna entre “drabe” y
“oriental”, de hecho Pensamiento drabe y Pensamiento oriental parecen ser la
misma composicién, publicada en versiones ligeramente diferentes.”” Los
elementos bésicos del estilo “arabista” de Elorduy, presentes en grados diver-

sos en todas estas piezas, son la tonalidad menor, un ostinato ritmico en la

Tuxtepec: “Zulema”, en Ecos, alientos y sonidos: Ensayos sobre miisica mexicana, 155-71
(México: Universidad Veracruzana, Fondo de Cultura Econémica, 2003).

% Miranda, “De Estambul a Tuxtepec”, 157. Es posible, sin embargo, como me ha
sugerido Miranda en comunicacién personal, que Elorduy no haya visitado Turquia,
sino que la imaginé desde su vivienda en la Rue de Constantinople en Parfs.

% Ricardo Miranda, “Anastasia o de las evocaciones de Oriente”, Heterofonia 41/140
(enero-junio 2009): 43-60.

97 Miranda, “Anastasia”, 58.
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mano izquierda, el color modal frigio, y, como la describe sugerentemente
Miranda, “una melodia que, como las mujeres orientales, sélo en ocasiones
se deja ver”.”® Efectivamente, las melodias de Elorduy son fragmentarias y
elusivas, se mueven por grados conjuntos en movimientos ondulantes como
los arabescos y estdn ornamentadas profusamente con apoyaturas y trinos. A
menudo estas melodias se extienden y parecerian vagar sin destino. El modo
menor armoénico es usado ocasionalmente pero con gran eficacia para crear
segundas aumentadas melédicas, y Elorduy evita la teleologia inherente en
las relaciones de ténica y dominante excepto en momentos estructurales,
prefiriendo en vez permanecer sobre dos acordes tipicamente en la relacién
plagal de ténica y subdominante. Los ostinatos ritmicos son elementales y
generalmente estin presentes a lo largo de toda la pieza. Las formas basicas,
que son seccionales y simples, se ven oscurecidas por la irregularidad de las
frases o la transformacién de fragmentos del arabesco principal, de tal mane-
ra que las melodias parecen entretenerse en vez de desarrollarse. Finalmente,
las piezas a menudo se ven interrumpidas por cortos pasajes declamatorios
monofdénicos, doblados a la octava o doble octava en ambas manos.

Un muy bonito ejemplo del estilo arabista de Elorduy es Airam, cancién
oriental, una de sus primeras piezas en este estilo. El caracteristico ostinato
abre la pieza, que estd en la oscura tonalidad de Do menor. El ritmo bdsico
de danza habanera del ostinato se ve alargado por las dos negras que le si-
guen, el arpegio del tercer tiempo, y la suspensién arménica que resuelve en
el cuarto tiempo. Este ldnguido ir y venir del ritmo deja un espacio en cada
compis, por asi decirlo, para el canto marcado de la melodia en la mano de-
recha, canto construido de arabescos tapizados de ornamentos. La regulari-
dad ritmica se ve perturbada por los dos calderones de la melodia (compds 5)
que preceden el acorde cadencial de 1% (ejemplo 2.1.). Esta primera seccién
cierra con el ostinato alternando con la nota dominante Sol ejecutada en di-
ferentes octavas; una corta apoyatura a la octava refuerza el efecto percutivo
de estas notas.

% Miranda, “Anastasia”, 45.



CAPITULO 2.

el canto marcado
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EJEMPLO 2. 1. Airam, Cancién oriental, compases 2-6. México, H. Nagel
Sucesores, ca. 1896-97.

En la segunda parte, el ostinato, en ocasiones elaborado ritmicamente,
continua alternando con la melodia que, como lo sugiere Miranda, intenta
ascender desesperadamente.” Una vez que la melodia ha alcanzado un cli-
max y empezado su descenso, Elorduy nos da una singular pero muy efectiva
segunda aumentada entre los grados sexto y séptimo de la escala de Do me-
nor arménica (compds 19), introduciendo asi una nota de alteridad en lo que
habia sido una curva emocional de tensién y distension tipica de la musica
occidental (ejemplo 2.2.).
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EJEMPLO 2. 2. Airam, Cancion oriental, compases 18-20. Mexico, H. Nagel
Sucesores, ca. 1896-97.

Algunos aspectos de esta pieza parecerian indicar el deseo de represen-
tar, aunque sea de manera vaga o inexacta, elementos de la musica del Medio
Oriente: las percutivas notas Sol podrian ser imaginadas como el sonido
de pequefios platillos para los dedos; las pequefas notas de paso podrian

% Miranda, “Anastasia”, 47.
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querer representar microtonos; las ondulantes melodias pueden ser construi-
das como las melodias melismaticas de Medio Oriente que los occidentales
percibian como repetitivas, y la segunda aumentada, a pesar de que se utiliza
frecuentemente para representar cualquier musica no occidental, es parte de
algunos de los modos/escalas de las musicas de Medio Oriente. De manera
mds precisa, sin embargo, la relacién de la musica de Elorduy con los “orien-
tales” del titulo estd mediada por una serie de atributos cargados de valor —lo
que Mary Hunter llama principios de traduccién— que se cree pertenecen
tanto a la mudsica como a lo que ésta representa. En otras palabras, Elorduy
no necesariamente pretende haber compuesto musica oriental, sino que los
“orientales” (o mds precisamente, como veremos, la mujer oriental) son como
la musica que compuso: misteriosa, oscura, opulenta, excesivamente adorna-
da, sensual, y hasta llena de curvas.

Elorduy mismo, por supuesto, no inventé ni estos atributos orientalis-
tas —orientalistas en el sentido que le da Edward Said a la palabra— ni sus
significadores musicales; Elorduy estd aqui basindose en, y contribuyendo
a, la tradicién europea exoticista que les era familiar a él y a su publico,
educados como estaban dentro del arte y la cultura europeos. Fueron en
especial los compositores franceses del siglo XIX los que se ocuparon mads
asiduamente de desarrollar un imaginario musical para el Medio Oriente y
el Magreb, a partir de la invasién de Napoleén a Egipto y, en particular, del
arrebato de Argelia de manos de los otomanos en 1830 y su subsecuente
colonizacién.'® Como parte de los ejércitos invasores, grupos de investiga-
dores, incluyendo investigadores de la musica como Guillaume Villoteau,
empezaron a reconocer el territorio ocupado para el beneficio de ejércitos y
colonos, y a construir un discurso a través del cual los franceses se educaron
a si mismos —o, aun mejor, construyeron un corpus particular de conoci-
miento— sobre sus posesiones coloniales y adquirieron la voluntad nacional
de permanecer alli, en posiciones de gobierno y control.’®! Beneficidndose de
la infraestructura creada por sus gobiernos y ejércitos en estas tierras ajenas,

1% Dos de los panoramas mds utiles de las representaciones francesas del Medio

Oriente y del Magreb son Miryam Ladjili, “La Musique arabe chez les composit-
eurs frangais du XIXe siécle saisis d'exotisme (1844-1914)”, International Revue for
the Aesthetics and Sociology of Music 26 (1995): 3-33; y el ya cldsico Ralph P. Locke,
“Cutthroats and Casbah Dancers, Muezzins and Timeless Sands: Musical Images of
the Middle East”, 192h-Century Music 22 (1998): 20-53.

101 Esta idea ha sido formulada con mayor fuerza, por supuesto, por Edward Said en
Orientalism (publicado originalmente en 1978) y Culture and Imperialism (Nueva York:
Alfred A. Knopf, 1993). Aqui estoy siguiendo a Marilyn Butler, “Orientalism”, en Zhe
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y bajo la proteccién de la administracién colonial, los artistas franceses via-
jaron a las posesiones francesas de ultramar produciendo objetos artisticos
para ser disfrutados por el piblico de la metrépolis. Dichos objetos artisticos
pertenecen precisamente a este mismo discurso colonialista por ser articu-
ladores de un conocimiento social.’®® De la cancién “La Captive” de Héctor
Berlioz (1832) y la oda sinfénica “Le désert” (1844) de Félicien David a la
cancién de Bizet “Adieux de I'hétesse arabe”y las multiples piezas “argelinas”
de Saint-Saéns, y continuando con las obras de Debussy y Ravel, imagenes de
caravanas del desierto, mezquitas, a/mées danzantes, encantadores de ser-
pientes, llamadas a la plegaria desde los minaretes, harenes y sus mujeres,
entre otras, fueron creadas en musica, con lo que un corpus de significadores
musicales del “Oriente” fue desarrollado.

La musica de Elorduy, como se ha indicado, participa en esta tradicién
francesa de representacién del Medio Oriente. Sin embargo, quisiera referir-
me también a otra tradicién con la cual la musica de Elorduy estd en deuda:
la tradicién del alhambrismo, la representacién de Andalucia. Desarrollada
por los compositores espafioles de fines del siglo XIX y principio del XX,
el alhambrismo surge de la voluntad nacionalista de representar y celebrar
a Espafa y sus multiples provincias, pero Andalucia es especialmente rele-
vante aqui porque es el hogar de los Otros internos de Espaia: los gitanos y
los casi fantasmagéricos moros, habitantes —de hecho colonizadores— del
sur de Espafia durante la mayor parte de la Edad Media y fundadores de las
célebres ciudades de Cérdoba y Granada.

El flamenco, musica y danza de Andalucia, y en especial el estilo vocal
del cante jondo, de sonido medio oriental, pudieron tener su origen en el
canto medieval folclérico o litiargico de los judios y los musulmanes, mezcla-
do con la musica de los gitanos, quienes a su vez emigraron a Espafa tam-
bién durante la Edad Media. Hacia finales del siglo XV, gitanos, judios y los
antiguamente poderosos musulmanes se convirtieron en minorias oprimidas
dentro del intolerante reino catdlico espafiol. Independientemente de sus
origenes, el flamenco, los gitanos, los moros y su musica fueron asimilados
en el siglo XIX tardio en una sola figura, con pricticamente un solo conjunto
de significadores, en palabras de Walter Clark, “para multiples propdsitos

Romantic Period, ed. David B. Pirie (London: Penguin History of Literature, 1994),
399, citado por Locke en “Cutthroats and Casbah Dancers”, 22.

102 Sobre el desarrollo de dicha infraestructura y la manera en que facilité el acceso de
los artistas franceses a los territorios de ultramar ver Ladjili, “L.a Musique arabe”, 5-6.
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orientales”.!®® El alhambrismo exotiz6 a los moros y a los gitanos como mi-
norias espafiolas, al mismo tiempo que Espafa, incluyendo a sus gitanos,
estaba siendo exotizada por los compositores de un pais més poderoso que
ésta, Francia, pais que la amenazaba a menudo. No podemos aqui discutir la
representacion francesa de Espafia, analizada admirablemente por Parakilas,
Ralph Locke y Susan McClary, pero es importante sefialar la existencia de
multiples niveles de exoticismo —multiples relaciones de representacion que
dependen de y a su vez favorecen relaciones de poder, aun entre naciones
occidentales.!®

El compositor y virtuoso del piano Isaac Albéniz fue el mayor expo-
nente en el siglo XX del estilo alhambrista, y es muy probable que Elorduy
conociera su musica y lo hubiera escuchado tocar en los afios de 1880, cuan-

105 En esa década,

do Albéniz se presentaba en concierto con gran frecuencia.
Albéniz compuso una serie de suites y piezas sueltas para piano retratando
a Espana en lo que él mismo llamé su primer estilo, antes de la reorien-
tacién de su estilo alhambrista que comenzd, como ha mostrado Michael
Christoforidis, con La vega de 1897 y el impacto de la musica de Debussy
sobre la suite Iberia.'® Por supuesto, Albéniz no traté de crear un corpus
sistemitico de significadores de lo gitano o lo moro, ni siquiera de lo espafiol
en general o de alguna de las provincias espafiolas. Albéniz se sentia perso-
nalmente identificado con el flamenco y ciertos géneros flamencos aparecen
una y otra vez en su musica, aun cuando los titulos indican otra cosa.!”” Por
otro lado tampoco dudaba en insertar una melodia que sugeria una copla
del tipo de la jota, del norte de Espafa, en una pieza destinada a evocar el
oriente.!%®

103

Walter Clark, en comunicacién personal del 22 y 27 de mayo, 2011.

104 Parakilas, “How Spain Got Its Soul”; Locke, Musical Exoticism; y Susan McClary,
Georges Bizet: Carmen (Cambridge: Cambridge University Press, 1992).

105 Otros compositores espafioles de musica alhambrista cuyo trabajo Elorduy pudo
haber conocido son Enrique Granados y Francisco Térrega.

106 Michael Christoforidis, “Isaac Albéniz’s Alhambrism and Fin-de-Siécle Paris”,
en Antes de Iberia: De Masarnau a Albéniz, 171-82, ed. Luisa Morales y Walter A.
Clark (Almeria: Asociacién Cultural LEAL, 2009). Christoforidis, a su vez, discute el
impacto de la musica de Albéniz en la musica “espafiola” de Debussy, 174-76.

107 Albéniz tenfa una disposicién melancélica, lo que lo llevé a una identificacion
con la imagen nostilgica del moro y su udltimo suspiro, un tépico recurrente del a/-
hambrismo.

108 Mi conocimiento del estilo albambrista de Albéniz proviene de mis conversacio-
nes con Walter Clark, sus demostraciones en la guitarra, y sus libros Isaac Albéniz: A

Guide to Research (New York: Garland, 1998) e Isaac Albéniz: Portrait of a Romantic
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Albéniz transporté con gran acierto técnicas espafiolas de ejecucién
de la guitarra al piano: el rasgueo, que incluye una variedad de ménicos, y el
punteo sobre las cuerdas en pasajes de arpegios y escalas, asi como el uso de
acordes guitarristicos, no funcionales, que se obtienen por el empleo de las
cuerdas abiertas. También transporté al piano pricticas de ejecucién como
la alternancia, comun en flamenco, entre la voz y el acompafamiento o pun-
tuacién de la guitarra, o entre la voz y el jaleo, es decir la participacién de los
espectadores animando a los intérpretes. Muchas de las danzas de Albéniz
estin salpicadas de pasajes monofénicos, doblados a la doble octava para
obtener una sonoridad mds plena que evocan el apasionado cante flamenco
al mismo tiempo que les dan cierto aire morisco.'”” Las melodias de Albéniz
en estas piezas se mueven por grado conjunto, como los arabescos y estdn es-
peciadas, podriamos decir, con tresillos, adornos, trinos cortos y apoyaturas,
que evocan los estilos vocales, ornamentados y melismaticos, del flamenco
y del Medio Oriente. Finalmente, Albéniz frecuentemente emplea un color
modal que obtiene al tonicizar una nota que no es la ténica (a menudo es la
dominante), sin cambiar la armadura de la pieza. De esta manera crea una
ténica o frnalis modal diferente, armonizada como acorde mayor, como suce-
de comunmente, de hecho, en el flamenco. Asi, visto desde la perspectiva de
las funciones tonales, hay ambigtiedad respecto a sila fina/is asi creada es una
ténica o un acorde de dominante; lo que de hecho sucede, es una modulacién
al modo andaluz —una escala frigia con el tercer grado a una tercera mayor
de la ténica. La segunda aumentada que se produce asi también da a las pie-
zas un cardcter moro o gitano. Este es, de hecho, el llamado modo andaluz.™°

Algunas de estas caracteristicas, propias de la musica de Albéniz, estin
presentes, como ya hemos visto, en 4iram, pero también en otras composicio-

nes de Elorduy.’! Su Cancién drabe, en Re menor, comienza con un ostinato

(Oxford: Oxford University Press, 1999). Agradezco al profesor Clark su generosidad
en compartir conmigo su gran conocimiento del flamenco y de la musica espafiola.

19 Clark sugiere que estos pasajes podrian también evocar los instrumentos de alien-
to del Medio Oriente, Isaac Albéniz: Portrait, 238.

110 Como lo afirma Clark, el modo andaluz tiene su origen en la musica barroca y es
simplemente una escala menor arménica con cadencias constantes sobre la dominante.
- Estoy tomando en consideracién las composiciones de Albéniz de la década de
1880y el principio de los afios de 1890, antes de la aparicién de la primera pieza arabi-
sta de Elorduy, fechada en 1896. A pesar de que Elorduy regresé a México en 1892, 1os
musicos mexicanos conseguian sin problema musica europea impresa en las casas de
musica que existian en la Ciudad de México. Como lo indica Miranda, Elorduy y Al-
béniz, ambos, escribieron obras basadas en los escritos de Pierre Loti, “Anastasia”, 54.
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ritmico que se asemeja a un ritmo de bolero o de sevillanas, sustancialmente
mis lento; el ostinato es modificado pero nunca abandonado en el curso de la
pieza."? Un movimiento escalar ripido en el registro alto establece la suave,
casi nebulosa atmdésfera y toniciza la nota La, nota prominente también en el
bajo. Elorduy evita el acorde de dominante hasta la cadencia inconclusa del
compis 7, alternando en vez entre la ténica y la subdominante, mis suave y
menos orientada hacia una resolucién que la dominante, creando una armo-
nia no tonal, no direccional. En el compds 5, una sexta es afiadida para dar
color al acorde de subdominante, cuyo Si bemol conduce un semitono abajo,
a la nota La, dando a ésta de nuevo un caricter de ténica y anticipando el
color frigio que estd por venir (ejemplo 2.3.).
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EJEMPLO 2. 3. Cancion drabe, compases 3-8. México: Wagner y Levien,
ca. 1897.

Encontramos otros elementos Albenizianos en la tercera seccién, anun-
ciada por una sonora melodia monofénica, doblada a la octava, en Sol me-
nor/mixolidio, que pareceria llevar a la repeticién de la seccién 1 en Fa mayor
(compases 22-23). Sin embargo, otra linea monofénica lleva de nuevo a la
tonicizacién de La, la cual, armonizada como acorde mayor, se convierte en
la finalis de un modo frigio sobre La. La melodia, sumamente ornamentada,
expone justamente dicha escala en los compases 29-31 y 33-35 (ejemplo
2.4.). El tempo se acelera y el ostinato estd ahora constituido por acordes, con
lo cual su cardcter de bolero o sevillanas surge plenamente. En los compases
35-37, un encadenamiento de acordes cadencial entre Sol menor (con una
sexta aumentada, como si fuera interpretado por una guitarra) y La mayor
confirma el colorido frigio con un descenso por semitono de Si bemol a La.
A través de toda esta seccién Elorduy mantiene cierta ambigiiedad arménica
con el empleo ocasional de La como fundamental de un acorde de séptima

12 Miranda sugiere que este ritmo podria ser entendido como una polonesa. El em-

pleo de ritmos bdsicos de danza por parte de Elorduy, incluyendo el de habanera,
podrian ser hibitos de composicién derivados de la musica de salén.
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de dominante, mientras que el acorde de ténica, Re menor, se encuentra ate-
nuado por estar en segunda inversién. Casi renuentemente, La y Re asumen

sus papeles originales en los compases 38-39 y la pieza regresa a Re menor.
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EJEMPLO 2. 4. Cancidn drabe, compases 32-37. México: Wagner y Levien,
ca. 1897.

El estilo ornamental, los pasajes monofénicos, el color modal frigio
precedido por la tonicizacién de su finalis, la armonizacién de ésta con un

acorde mayor, el ritmo de bolero —todas estas caracteristicas contribuyen a

convertir al drabe de Elorduy en un moro del mundo de Albéniz.'"

Otra pieza para piano aumenta y enriquece nuestra comprensién de las
piezas arabistas de Elorduy. Aziyadé, Cancion oriental fue inspirada con toda
seguridad en la novela autobiografica titulada Aziyadé del escritor y oficial
naval francés Pierre Loti, seudénimo de Julien Viaud.'* Para su novela, que
ocurre entre 1876 y 77, los afios del Congreso de Constantinopla y el princi-
pio de la guerra Ruso-Turca, Viaud creé a Loti como un alter ego: un oficial
naval britdnico, asediado por un ennui tipicamente modernista y en busca
de fuentes poco ortodoxas de placer, quien, estacionado temporalmente en
Estambul, entra en una relacién ilicita y apasionada con un esclava circasia-

na, Aziyadé (su verdadero nombre era Hakidjé), vendida desde la infancia al

3 Una conexién mids entre el estilo “moro” o alhambrista de Albéniz y el estilo

“arabe” de Elorduy puede verse en el ostinato en la atmostérica Danza oriental (Danse
orientale) (ca 1896) de Elorduy, que utiliza el mismo ritmo sincopado que los ostinati
de la Zambra granadina (Danse orientale) de Albéniz (obsérvese el paralelismo en los
subtitulos en francés en ambas piezas) y en la Zambra de sus Doce Piezas Caracteristi-
cas. Una zambra es una danza gitana de probable origen moro y la Danza oriental de
Elorduy es, de hecho, una zambra como las interpreta Albéniz, por lo que se evidencia
aqui, una vez mds, el conocimiento directo que Elorduy tenia de la obra del composi-
tor espafiol.

4 Pierre Loti, Aziyadé: Extrait des notes et lettres d’un lieutenant de la marine anglaise
entré au service de la Turquie le 10 mai 1876 tué dans les murs de Kars le 27 octobre 1877
(Paris: 1879).
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harén de un hombre turco.'™ Loti renta una casa en Estambul, se deshace de
su uniforme de oficial en un café (del cual emerge vestido de turco) y lleva
una doble vida, haciendo de su identidad turca una performance,y deshacién-
dose de ella de la misma manera que se deshace de su ropa. Eventualmente
Loti debe regresar a su pais (como ocurri6 en realidad a Viaud), dejando
atrds a aquellos no suficientemente poderosos para escapar de las circuns-
tancias de su vida y cambiar de identidad a placer. Aziyadé, consumida por
el dolor, se deja morir; Achmet, el fiel sirviente de Loti, muere en la guerra.
En la vida real tanto como en la novela, Loti/Viaud regresa a Estambul y
se encuentra con la noticia de la muerte de Aziyadé/Hakidjé. En la novela,
Loti, lleno de remordimiento, entra como voluntario en el ejército turco, ple-
namente consciente de su inevitable derrota por parte de los rusos y muere a
las puertas de la ciudad de Kars. En la vida real, Viaud siguié vivo, se casé, y
continu6 escribiendo literatura orientalista.

En sus ensayos sobre la obra orientalista de Elorduy, Miranda muestra
las muchas maneras en que Aziyadé, Cancion oriental se inspira en la novela:
los sonidos, la musica y las atmésferas descritas por Loti/Viaud. En este
ensayo quiero discutir un ejemplo de cémo esta pieza tiene una deuda con el
estilo andaluz de Albéniz. Aziyadeé es, de hecho, una cancién para piano en
la cual el canto (sonoro y melancdlico) alterna, como en la musica de Albéniz,
con el acompanamiento (muy expresivo y la’nguido), representado por acor-
des arpegiados que sugieren el punteo de una guitarra. La pieza estd en Re
menor, pero en el compds 16 una melodia ornamentada y homofénica (ex-
presivo y languido) introduce un Mi bemol que lleva por semitono a la nota
Re, armonizada con un acorde mayor. Se escucha un rasgueo en la “guitarra”,
introduciendo un arpegio de Re mayor (/igero) que alterna con cortos y do-
lorosos arabescos en el canto (ritenuto) y lleva repetidamente al movimiento
Mi bemol-Re, creando asi un color frigio alrededor de la ténica. El pasaje
se repite de forma variada. A pesar de que las notas Mi bemol y los acordes
de Re mayor (a veces séptima de dominante sobre Re mayor) sugieren una
modulacién a Sol menor, la armonia se mantiene en encadenamientos entre

15 Antafio poderoso y una amenaza para Europa, el Imperio otomano habia perdido

poder dramdticamente hacia finales del siglo XIX debido al colonialismo europeo. En
el Congreso de Constantinopla los grandes poderes europeos acordaron imponer una
serie de reformas politicas en los territorios otomanos en los Balcanes, en una serie de
sesiones de trabajo a las que los representantes turcos no fueron siquiera invitados. Tur-
quia protest6 y propuso una serie de reformas alternativas que fueron rechazadas por
los grandes poderes. La guerra Ruso-Turca fue el resultado de este callején sin salida.
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Re mayor y Do menor con una sexta aumentada. Asi, la seccién se mantiene
ambigua arménicamente hasta que una cadencia V7-Is establece Sol menor y
el canto parece liberarse y finalmente se levanta, exponiendo la segunda au-
mentada Fa sostenido-Mi bemol en su descenso de vuelta a Re (ejemplo 2.5.).
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EJEMPLO 2. 5. Aziyadé, Cancion oriental, compases 21-27. México: Wagner
y Levien, copyright 1896.

De esta manera, Elorduy toma prestado el vocabulario de Albéniz para
crear su propia representacion, sumamente atmosférica, de lo que llamé
“orientales”; como resultado, sus drabes y sus turcos no se distinguen de los
moros espafioles de éste. La Aziyadé de Elorduy es en teoria una circasiana
en Turquia, pero canta como si habitara Granada. Es también claramente
una bella mujer aprisionada en un serrallo. Melancélica, apasionada, ligera
y linguida a la vez, y misteriosa, Aziyadé posee todos los atributos de una
esclava en un harén del Medio Oriente, tal como fueron elaborados por la
fantasia de los hombres occidentales.

Aziyadé no es la tnica pieza de Elorduy directamente relacionada con
el erotismo que rodea la imagen del Medio Oriente y de las antiguas tierras
moras en las mentes occidentales. Elorduy publicé una segunda versién de
Airam, para voz y piano, con letra de Antonio H. Altamirano. Aqui el poe-
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ta cantor invoca el Cordn, Mahoma, un sultdn sin nombre, y la Alhambra
(probablemente la de Granada); lamenta un amor perdido que alguna vez
florecié en un huerto de naranjo, en la “ardiente tierra mora, que igneo sol
tecunda y dora”. A su vez, Oriental, danza para canto y piano, con letra de
Rubén M. Campos, el libretista de Zulema, se sitGa en Estambul y se refiere a
una mezquita, un minarete y a una mujer con ojos verdes como el mar (como
son los de Aziyadé en la novela de Viaud): el amor es apasionado y prohibido
y la mujer se refiere al hombre como “mi dulce duefio”. Asi, el oriente como
sitio de amor sexual, apasionado y prohibido puede entenderse como el pun-
to de referencia de todas las piezas orientalistas de Elorduy.

El publico de Elorduy debe haber vivido sin preocuparse por si estas
piezas eran realmente drabes o moriscas, orientales, o simplemente orien-
talistas. Finalmente, por supuesto, el asunto es irrelevante ya que, como
Miranda explica, el propésito de estas composiciones es el de crear “la ima-

gen —forjada colectivamente— de un mundo alterno”:'¢

Elorduy quedé fascinado por la construccién mitica de oriente desde los di-
vanes occidentales, por la fundacién colectiva de un mito que —en su caso
particular— habia sido nutrido por sus propios viajes a Turquia, experiencia
que todos sus contempordneos mexicanos envidiaron y que le afiadieron un

destello particular y poderoso a la figura del musico."”

Efectivamente, la musica orientalista de Elorduy fue celebrada y enten-
dida como fruto directo de su experiencia personal del Medio Oriente. En

su resefa del estreno de Zulema, Manuel Flores exclamaba:

Elorduy es, en efecto, nuestro musico orientalista. Sus personales aficiones,
la indole de su talento, y sus dilatados viajes 4 los paises de Levante, lo han
impregnado de luz, de sol y de fuego. Su musica respira las tibias brisas de las
costas africanas, refleja la luz candente y centelleante de los astros levantinos,
las cdlidas fosforescencias y las blancas espumas de aquellos mares. En sus
melodias campean la linguida ondulacién de los flexibles talles de las baya-
deras y de las voluptuosas danzas de las almeas; sus armonias son ricas, como
vestiduras de sultanas, bordadas de oro, recamadas de pedreria, flotantes y

ondulantes como gasas.!®

116 Miranda, “Anastasia”, 43.
17 Miranda, “Anastasia”, 44.
18 M. Flores, “Zulema”, E/ Mundo Ilustrado, enero 26,1902.
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La fetichizacién y exotizacién que hace Flores de Levante (y de Africa,
que Elorduy nunca visité) con la mediacién de la musica de Elorduy;, es sig-
nificativa pero, por supuesto, no excepcional para el México de fin de siglo.
En otra resefia de Zulema, el cronista anénimo de E/ Imparcial explicé que
Danza oriental, que habia sido interpretada en la primera parte del concierto,
era ya muy conocida y apreciada; Flores, por su parte, comenté que Airam
habia sido ya interpretada en cada piano de la ciudad.’® La musica impresa
de Elorduy tuvo mucho éxito y probablemente se vendia bien. Es posible
que la segunda versién de Airam, ahora con letra, haya sido publicada en
vista de dicho éxito. Y Oriental, una pieza sumamente sencilla y claramente
pensada para amateurs, puede haber sido publicada por Elorduy y Campos
a partir del éxito de Zulema, con la esperanza de derivar ingresos de la fasci-
nacién creciente con la musica orientalista. Asi, Elorduy contribuyé a la co-
mercializacién del “Oriente” para publicos occidentales al proveer al publico
mexicano con pedacitos de un mundo fantdstico que podian transportar a
casa, y con multiples oportunidades para vivir con la imaginacién el erético
y misterioso Oriente cada vez que tocaban, cantaban o bailaban esta musica,
dejando atris identidades a la manera de Viaud/Loti, todo en la seguridad y
confort de sus hogares.

LA REvisT4a MODERNA, LA CULTURA FRANCESA Y LA VIOLENCIA EROTICA

Es muy significativo que el libretista de Zulema, Rubén M. Campos, haya sido
miembro del movimiento literario hispanoamericano llamado Modernismo,
iniciado por el poeta nicaragiiense Rubén Dario en el continente y en México
por Manuel Gutiérrez Néjera. Asi como sus contrapartes europeos, los j6-
venes modernistas americanos huyeron de la modernizacién acelerada del
pais promovida por Porfirio Diaz desde la década de 1870, y del crecimien-
to consecuente de la burguesia, cuya vulgaridad e hipocresia rechazaban y
despreciaban; para ello buscaron refugio en una aristocracia del espiritu, en
un estilo poético de vanguardia hiperrefinado, y en una existencia bohemia
intransigente. Altamente educados pero sin salidas para su talento, sin casas
editoriales que se interesaran en su trabajo y sin mecenas, estos escritores
trabajaban usualmente para los periédicos, en los que sus poemas y prosa

”

119 Anén., “En el Conservatorio: La audicién de ‘Zulema

1903.

, El Imparcial, enero 23
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personal se publicaban ocasionalmente, sujetos al gusto de un mercado de
lectores que no se interesaban en mdas poesia que aquella, repetitiva y fuera
de moda, que ya no estaban dispuestos a escribir. Tan pronto como encontra-
ron en Jesus Valenzuela un espiritu afin dispuesto a emplear su fortuna perso-
nal en una revista literaria, fundaron uno de los vehiculos més importantes del
Modernismo mexicano, la Revista Moderna Arte y Ciencia (1898-1911), de la
cual Campos fue cofundador y editor.’® Fue alli que el libreto de Zulema se
publicé por primera vez, en diciembre de 1899.1%

Los escritores de dicha revista crearon en sus poemas y cuentos unos a/-
ter ego caracterizados por una sensibilidad extrema, neurastenia y melancolia.
El ennui —o ansiedad existencial— era solazado cediendo a todos los pla-
ceres dirigidos a los sentidos: alcohol, drogas y sexo desenfrenado. A su vez,
vivieron como personajes de su propia literatura —como verdaderos poetas
malditos— y muchos de ellos murieron a consecuencia del abuso en el con-
sumo de drogas y alcohol.” También eran visitantes asiduos de los burdeles
de la ciudad o bien contrataban prostitutas para acompafiarlos en sus fiestas
privadas. Como tantas otras sociedades occidentales decimondnicas, la mexi-
cana separaba el sexo marital, cuyo objetivo era exclusivamente la procreacion,
del sexo por placer, el cual era condenado moralmente al mismo tiempo que
disfrutado de manera encubierta como un privilegio masculino. La urbaniza-
cién de los anos 1880 y 1890 llevaron a mds mujeres al comercio sexual y los
hombres visitaron los burdeles como nunca antes. Surgieron en la época dis-
cursos seudocientificos que convirtieron a las prostitutas de mujeres con una
funcién social (la de satisfacer sexualmente las “necesidades naturales” de los
hombres, permitiendo a otras mujeres permanecer virgenes) a criminales sin
remedio. Y la imagen de la prostituta hipersexualizada se colocé en oposicién
moral a la de la madre y esposa burguesa —asexual pero fecunda.

Los escritores de la Revista Moderna Arte y Ciencia se vieron atrapados
en esta visién contradictoria de la mujer y eligieron depositar su fantasia

120 La Revista Moderna Arte y Ciencia fue después llamada Revista Moderna de

Mexico. Ver Héctor Valdés, Indice de la Revista Moderna Arte y Ciencia (1898-1903)
(México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1967), y Belem Clark de Lara
y Fernando Curiel Defossé, eds., Revista Moderna de Meéxico (1903-1911). 1. Indices.
II. Contexto (México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2002).

121 “Zulema”, Revista Moderna 1 (1898), 354-68. Una version ligeramente revisada,
Zulema, Poema Oriental de Rubén M. Campos, miisica de Ernesto Elorduy, orquestacion de
Ricardo Castro (México: J. Aguilar Vera, 1902), fue publicada para el estreno.

122 Para un recuento de sus vidas, ver Rubén M. Campos, E/ Bar: La vida literaria de
Meéxico en 1900 (México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1996).
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erdtica en la mujer irreal, hipererotizada, accesible sexualmente, a la vez su-
misa y ave de presa: la clase de mujer con la cual los hombres finalmente no
se casan porque es ya sea mitica, como son las ninfas y las sirenas, o bien
no occidental. Su poesia estd tapizada de descripciones de mujeres volup-
tuosas que provocan angustia y fascinacién a la vez en los hombres y con
imdgenes de violencia hacia estas mujeres. Al mismo tiempo, los hombres se
ven representados como sitiros, faunos, y medias bestias como los centauros.
Dichas imagenes fueron llevadas al extremo por el pintor Julio Ruelas, cuyas
ilustraciones y vifietas poblaron la Rewvista con imagenes sidicas de mujeres
violadas y penetradas por bestias, o bien, de hombres reducidos a bestias por
las mujeres. Asi, como lo sugiere Fausto Ramirez en su estudio de Ruelas y
la prostitucién, los modernistas confirmaron y contribuyeron a dichos dis-
cursos sobre las mujeres, al mismo tiempo que expusieron crudamente sus
imdgenes a una sociedad hipdcrita.'?

La Revista pudo haber escandalizado a la sociedad mexicana por su
temdtica y sus imdgenes poéticas, pero también escandalizé a otros escrito-
res, quienes acusaron a los modernistas de afrancesamiento y de violentar al
idioma espafiol. En efecto, los poetas modernistas se volvieron hacia mode-
los franceses del siglo XIX —simbolistas y parnasianos— para encontrar los
temas, imdgenes, formas y métricas que les ayudaron a desprenderse de
los estilos neocldsico y romantico de la poesia espafiola en los cuales habian
sido entrenados.' Los modernistas, como los simbolistas franceses, busca-
ban imdgenes poéticas que sugirieran mds que sefalaran, y eligieron para ello
imdgenes dirigidas a los sentidos del lector.

Asi, los modernistas se convirtieron en los primeros renovadores del
espafiol procedentes del continente americano y usaron a la poesia francesa
mds avanzada como herramienta para efectuar dicha renovacién. Los edi-
tores de la Revista Moderna Arte y Ciencia promovieron esto sin apologias.
Respondiendo a un ataque del escritor Victoriano Salado Alvarez, Valenzuela
afirmé en una carta reproducida en sus paginas en diciembre de 1898:

123 Fausto Ramirez, “Crimenes y torturas sexuales: La obra de Julio Ruelas y los

discursos sobre la prostitucién y la criminalidad en el Porfiriato”, en Modernizacion y
modernismo en el arte mexicano (IMéxico: Universidad Nacional Auténoma de México,
2008), 145.

124 Max Henriquez Urefia, Breve historia del modernismo (México: Fondo de Cultura

Econémica, 1954).
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La poesia es producto del medio, y signo de un estado de 4nimo... Cree el Sr.
Salado que los decadentistas (!) mexicanos estin fuera de nuestro medio...
Pues bien, el medio intelectual nuestro, y de ello llevamos tiempo, es pura-
mente francés. [...] Espafia no ha estado en condiciones de ensefiar algo nuevo,
desde hace siglos [...] Nunca hubiéramos salido de Quintana, Méndez Valdés
y Espronceda, posteriormente de Bécquer, Nufiez de Arce y Campoamor, sin

estos atrevimientos decadentistas.'®

Como lo sugiere Héctor Valdés, los escritores hispano-americanos ha-
bian respetado y escrito hasta entonces en una tradicién poética heredada de
Espana. El tomar la libertad de importar estilos de vanguardia franceses cre6
entre ellos la conciencia de una independencia lingiiistica; asi, los modernistas
reclamaron para si mismos un lenguaje colonial que ahora podian transgredir
y expandir estéticamente. El intercambio de publicaciones como dicha revis-
ta, y aun el rechazo que sufrieron a manos de los mismos poetas franceses,
reforzé entre ellos un sentimiento de solidaridad continental.’® Como José
Emilio Pacheco ha sugerido, el modernismo se desarroll6 en tres fases:

Durante la primera, el poeta se siente desterrado en tierras americanas. Durante
la segunda, desde Paris y Madrid pierde las pretensiones de europeismo, ad-
quiere una perspectiva continental, siente que pertenece a una nacionalidad
unica formada por todos nuestros paises... el enemigo ya no es la tradicién
espafiola sino el imperialismo norteamericano. La unidad defensiva sélo es po-

sible mediante la lengua.'?’
EL oriENTALISMO DE RUBEN M. CAMPOS Y EL EROTISMO ORIENTAL
DE ZULEMA

Pianista competente, Rubén M. Campos es mejor conocido entre musicos
como critico musical y cultural, folclorista, e historiador de la musica y la

135 Jests E. Valenzuela, “Los modernistas mexicanos”, Revista Moderna 1 (1898),

139-43.

26 Valdés, Indice de la Revista Moderna, 35-39. Latinidad o latinité se refiere a la
condicién cultural (y después de la guerra Franco-Alemana de 1870-71, politica) com-
partida por el grupo de naciones cuyos lenguajes letrados se derivan del latin.

127 José Emilio Pacheco, “Introduccién”, en Antologia del Modernismo (1884-1921),
José Emilio Pacheco, ed. (IMéxico: Universidad Nacional Auténoma de México, 1970).
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literatura. Sin embargo, en los afios de vida de la Revista Moderna Arte
80, J
Ciencia Campos publicé numerosos poemas y cuentos, muchos de ellos en la
)
revista misma, otros en los diarios. Compartié con otros modernistas y con
novelistas franceses como Huysmans, Maupassant, y Loti el interés por el
protagonista mal adaptado, Gnico ser capaz de entender el arte plenamente,
que ahoga su aburrimiento existencial en placeres sin freno que llevan ine-
vitablemente a la tragedia. A pesar de este interés, como lo han demostra-
do Serge Zaitzeff y Carole A. Holdsworth, “varios de los protagonistas de
)
Campos comparten caracteristicas netamente romdnticas como los son vo-
luntades fuertes, rebeldia y una pasién por la libertad”.’?® Sus protagonistas
)
femeninas son invariablemente voluptuosas, irresistibles y sumamente bellas.
Muchas son mujeres que “han caido”: morenas apasionadas cuyos “amantes
libertinos, padres crueles o esposos lascivos son los culpables de la pagina
negra de su vida”.'’

Campos no es conocido como orientalista entre los modernistas, pero
en su obra de ficcidn, toda ella situada en México, hay multiples referencias
al “oriente” como sitio de erotismo sensual. Mds aun, entre 1895 y 1915 pu-
blicé por lo menos nueve poemas con temas relacionados con las tierras bi-
blicas, el Medio Oriente y la Espana mora. En Danza de bayaderas, Odalisca,
y Los Ibis, publicados en los afios que llevan a Zulema, los ibis son descritos
como si fueran suaves, linguidas mujeres, una odalisca es comparada a un
ibis, y la lascivia hace que las reales, redondas caderas de las bayaderas rea-
licen movimientos serpentinos mientras bailan, bafiadas en oro y piedras
preciosas.”* Finalmente, su poema “Ruth”, publicado en la Revista Moderna
Arte y Ciencia en 1898, es sobre la mujer biblica que por su propia voluntad
pero debido a su sentido del deber, se entregé sexualmente a Boaz, el anciano
que eventualmente la hace su esposa. La Ruth biblica era una mujer libre,
pero la Ruth de campos es una esclava, casi un objeto sexual inerte en los
brazos de Boaz.”*! Asi, aun antes de Zulema, el oriente era ya para Campos,
como para los modernistas y los orientalistas francesas, el sitio de fantasias

erdticas imaginarias.

128 Carole A. Holdsworth, “Characterization in the Stories of Rubén M. Campos”,
Hispania 51 (1968), 825-29, y Serge Zaitzeff, Rubén M. Campos Obra literaria (Gua-
najuato, México: Coordinadora Editorial, 1983).

122 Holdsworth, “Characterization”, 826. Ver por ejemplo, Campos “Un noctimbulo”,
Revista Moderna 4 (1901),353-56, o su “Fuensanta”, Revista Moderna 5 (1902),37-39.
130 Publicados en E/ Demdcrata, septiembre 22, 1895; E/ Mundo, octubre 11, 1896; y
La Patria, enero 23, 1898.

131 Rubén Campos, “Ruth”, Revista Moderna 1 (1898), 20.
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Campos tomé de estos poemas el imaginario de Zulema, pero gran
parte del texto también estd en deuda con la A4ziyadé de Viaud/Loti. Campos
sitda la accién en Estambul en 1877, donde Muley-Hasan espera recobrar
su libertad al ofrecerse como voluntario en el ejército turco durante la gue-
rra Ruso-Turca, la misma guerra y el mismo afio en que el protagonista de
Viaud, Loti, es muerto. Azrael, el dngel de la muerte que es invocado por
Muley-Hasdn cuando cree estar cercano a morir es el titulo del capitulo final
de Aziyade, en el que Loti se entera de la muerte de Aziyadé, y nosotros,
los lectores, de la muerte de éste. Ciertos nombres de personas y lugares—
Salénica, Monastir, Yusuf— se encuentran en ambas obras, y detalles de la
descripcién que hace Viaud de la ropa y objetos de Aziyadé aparecen en
Zulema también. En breve, un lector familiarizado con la Aziyadé de Viaud/
Loti encontrard ecos de ella en Zulema.

Sin embargo, a diferencia de Loti, Muley-Hasdn no es europeo y, como
los héroes romanticos de los cuentos de Campos, espera liberar a Zulema y
a si mismo de las circunstancias de sus vidas. Zulema se encuentra rodea-
da de esclavas circasianas como lo era Aziyadé/Hakidjé, pero su identidad,
fuera de no ser europea, se mantiene indeterminada. Lo que importa es que
es una esclava y la favorita en el harén de Selim Pacha'? el Pachd, como lo
lamenta Muley-Hasin, “es el poderoso, es el amo y el sefior, y en su serrallo
es dichoso porque se embriaga de amor”."** Como otras protagonistas de la
obra de Campos, Zulema es una mujer caida, pero no por decisién propia. Le
comunica a Muley-Hasdn en su primer duettino que esta vestida de blanco,
el color de las azucenas, para simbolizar la pureza que le ha sido robada y
le asegura que aunque Selim Pachd compré su cuerpo, no compré su alma.
Muley-Hasdin, enardecido, le asegura que es inmaculada porque €l la ama.
Sin embargo, a pesar de sus declaraciones de pureza, y con el asunto de su
virginidad ya solucionado (virginidad que podria haber sido un obsticulo
para un hombre mexicano y su a/fer ego drabe), Zulema como verdadera mu-
jer “oriental”, persuade a Muley-Hasdn de dejarse llevar en una noche de ar-
diente amor prohibido, escondidos en los fragantes jardines de Selim Pach4,
a pesar del peligro inminente: “(zalamera) La fortuna nos convida y nuestra

pasién ardiente. ;Por qué pensar en morir cuando podemos gozar?”***

132 Selim Pacha es también el nombre del amo de Constanze, en el Rapto en el Serra-

llo de Mozart; obviamente, no es coincidencia.
133 Campos, Zulema, Poema Oriental, 7.

134 Campos, Zulema, Poema Oriental, 8.
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Zulema es voluntariosa y ha arreglado este encuentro. Su musica nos
hace saber exactamente quién es ella. La mayor parte estd, como la de Muley-
Hasin, en estilo occidental: el de una heroina romdntica occidental. Asi, la
musica que introduce su duettino con Muley-Hasdn comienza febrilmente
y explota en varios climax mientras Zulema desciende del barco que la ha
llevado a ver a su amado. Una vez que oye su voz, los climax recomienzan
mientras deja caer su feredjé (manto turco) y se muestra a Muley-Hasdn en
su traje blanco, su cabello negro arreglado en cuatro trenzas (éste es también
el peinado de Aziyadé en la novela de Viaud/Loti), y sus brazos y dedos
cubiertos de piedras preciosas. Zulema canta (cantabile, Mi bemol mayor)
sobre el significado de su atuendo, acompanada por acordes en el arpa y
una orquesta en su mayor parte de cuerdas y cornos. En el momento en que
Zulema canta la palabra “pureza” el arpa y las cuerdas callan sibitamente, la
textura se abre, y las maderas llevan a la musica ripidamente a un registro
alto y celestial. De manera opuesta, un acorde disminuido sefiala el robo de
su pureza, y su doloroso lamento “soy una esclava” es puesto de relieve por
un paso por Do menor.

Sin embargo, cuando Zulema se detiene en la siguiente seccién sobre
su condicién de esclava sexual, la musica se vuelve sibitamente “oriental”.
La textura se adelgaza, simples pizzicatos sostienen un acompafamiento
por el arpa —denostadora de lo biblico y lo oriental—, un solitario oboe o
zurla de Medio Oriente dobla a la soprano, y el modo se vuelve menor; y la
armonia permanece por largo tiempo en la ambigua progresién de ténica y
subdominante que ya hemos visto en las piezas arabistas de Elorduy. Cada
frase de la melodia empieza con un desgarrador salto de octava o de cuarta,
y al decir Zulema, dos veces, que el Pachd compré su cuerpo, la linea vocal
alcanza su nota mas alta. La melodia delinea con claridad el acorde de Sol
menor y la armonia finalmente confirma la tonalidad con una clara cadencia
V-i (ejemplo 2.6.). Segundos después, al exclamar Zulema que Selim Pachi,
por otro lado, no compré su alma, la musica se vuelve repentinamente al
paralelo mayor y esta vez la voz delinea el acorde de ténica mayor mientras
que la tercera mayor resuena con claridad en el bajo. El uso de las tonalidades
menor y mayor exponen el drama de la mujer caida a su pesar y sugieren la
relacién del amor pecaminoso con lo “oriental”.
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EJEMPLO 2. 6. Zulema, escena 1, nim. 3, “Duetino”, reduccién del manus-
crito orquestal, compases 78-86.

Encontramos a los amantes de nuevo en el duetto de la cuarta escena. La
introduccién en Fa mayor a este duetto multiseccional recuerda al duettino al
afirmar Zulema “mi alma es tuya, Muley”. Eventualmente la musica lleva a Re
mayor, con la armonia de nuevo oscilando entre la ténica y la subdominante
con sextas afiadidas, en arpegios del arpa; el bajo consiste en rudimentarias
quintas paralelas abiertas. Muley-Hasdn canta al amor divino como uno de
los drabes del mundo pianistico de Elorduy: en el modo menor, con pequefios
ornamentos en su linea melédica. Sin embargo, al hablar de ser transportado
por el amor a “bodas del cielo”, su melodia alude al modo mayor, que establece

en seguida pero temporalmente con una cadencia V-1 (ejemplo 2.7.).
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EJEMPLO 2. 7. Zulema, escena 4, nim. 9, “Duo”, manuscrito voz y piano,

compases 47-57. México: Otto y Arzoz, ca. 1903.
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Zulema toma entonces la linea melédica de Muley-Hasén, de regreso a
Re menor. La melodia de Zulema, sin embargo, excede a la de Muley-Hasan
cuando canta la palabra “deleites”, subiendo a un Si bemol, fortissimo, so-
bre el encadenamiento I-1V, que para entonces hemos ya reconocido como
significador de lo oriental; después de este climax, su melodia finalmente
desciende para unirse a la melodia en modo mayor de Muley-Hasén, sobre
las palabras “dulcisimo nido”. Cuando el didlogo de los amantes se aleja de
su reciente amor fisico a un dmbito mas emocional, casi espiritual, de com-
promiso mutuo, la musica se vuelve claramente occidental. De hecho, dos
secciones del dio —muy alabados por los criticos— colocan firmemente a
Zulema y Muley-Hasdn en el dmbito de los amantes occidentales: una sec-
cién répida y apasionada, sobre enlaces arménicos por quinta, con armonias
cromdticamente alteradas, y lineas mel6dicas que ascienden secuencialmente
al estilo wagneriano, y una seccién mds suave, cantabile, que lleva a un solo
mis riapido de Muley-Hasin en Si bemol mayor que funciona dramitica-
mente cono una cabaletta estilo Verdi, enfatizando el deseo ferviente del
protagonista de ser libre. De esta manera, la musica caracteriza a los prota-
gonistas como orientales sexualmente —aunque no racialmente— y como
occidentales emocionalmente.

Confirmando la asociacién directa, la casi equivalencia, del “Oriente”
con el placer sexual es el “Bailable de las bayaderas”, especialmente en su
seccién central, en la que Elorduy emplea su mas claro estilo orientalista. La
escena tiene lugar en el harén de Selim Pach4, en donde cinco mujeres, be-
llas, indolentes y ricamente vestidas, se reclinan sobre almohadones, fuman
opio en narghilés y beben café servido por jévenes esclavas circasianas; Selim
Pachd llama a las bayaderas, quienes empiezan a bailar, con el largo cabello
flotando, los brazos abiertos y las cabezas echadas hacia atrds. Las bayaderas
danzan al ritmo de un ostinato hipnotizador en las maderas bajas, compuesto
de una simple quinta abierta y un pequefio fragmento de una escala descen-
diente. Después de un nimero de repeticiones, el ostinato se ve adornado por
largas notas subrayadas por pequenas apoyaturas en los violines y después en
flauta y oboe, y es enriquecido aun mds por una melodia en los cornos, crean-
do una textura casi heterofénica. La constante repeticién se ve aliviada por
una corta melodia vivaz en la flauta y el oboe que delinea la escala de Re me-
nor armoénica, dejando al descubierto su segunda aumentada (ejemplo 2.8.).
No es sorprendente que esta parte, linguida y erética, de la danza haya sido
publicada en versién para piano, junto con el libreto, en la Revista Moderna.

75 |



76 |

P’ AT /1 2
y A 7 & - Z
 Fan Wl /) 7 r 7
ANN"4 ke 3
)
raxy 1/ Jr— 72 .h & Il Jr— 2 'h Il
) T 2 2 i i L a— 7 ¥ i i b — v 4
Z 5V e X T Il VA rS X T Il V.4
i 3 Poir i P —
& 11’!4 % q’v
> >
| “ | “ 2 ﬁJ ﬁ X
P’ A T N — T N — r ¥ g @ g Il LA™
A b =1 L T i R - - LR S — P o g9 ® a
[ Fan N | o O & Il & | o O & Il & [#) hil r T
NSV o ® |5 ® o & orf - i
D) =
mf mf
N ™ N N ™
ray — e g — g p— r_Ea—i |
§ O & T T r z 2 T T * r z 2 T T r A
74 P S — P S — P S —
v PRL B ) P » = g r A 2]
% qr % ”f’ % T
> > > >

EJEMPLO 2. 8. Zulema, escena 3, “Bailables y coro de bayaderas”, reduccién
del manuscrito orquestal, compases 43-48.

Otras secciones del “Bailable” estin también hechas principalmente de
capas de ostinati, excepto en los compases 73-92, que contienen una musica
de ballet mas tradicional, una posible concesién a las necesidades de un corps
de ballet. Las bayaderas también cantan un texto de Campos sumamente
erudito, repleto de referencias a la mitologia que rodea a estas danzantes re-
ligiosas, el cual, sin embargo, deja en claro que son diosas del placer y esclavas
del amor cuyo propésito es enloquecer y complacer a los hombres.’®® Quiza
debido al cardcter mixto del texto, la musica que Elorduy compuso es una
barcarola, un tanto sorprendente por anticlimatica.

Campos creé un espacio voyeuristico un tanto provocador —para el
Meéxico de 1900— en la cuarta escena, en la que encontramos a Zulema a
punto de ser enviada de regreso al mercado de esclavos por Selim Pacha; las
otras esclavas, celosas, la despojan lentamente de su ropa y sus joyas, una por
una, hasta que Zulema queda pricticamente desnuda. Elorduy, sin embargo,
mantiene el control emocional sobre esta escena —en principio sidica— al
componer una musica incidental lenta, triste, llena de compasién. En la es-
cena final, vemos a Zulema medio desnuda, de regreso en el mercado, donde
un viejo supervisa su venta y la de otras esclavas: una imagen reminiscente
de las muchas pinturas, a la vez fascinantes y perturbadoras, que pinté el

135 Campos, Zulema, Poema Oriental, 18-19. Los “Bailables” de Zulema tuvieron una

vida independiente en los escenarios mexicanos después de la produccién de la zar-
zuela en 1903.
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orientalista francés Jean-Léon Gérome."® Aqui, en una romanza acompa-
fiada por un coro de esclavas, Zulema revela ser, después de todo, una mujer
caida, condenada por los hombres a una suerte tragica y sofiando en musica

completamente occidental con el verdadero amor.'

Los MOROS ESPANOLES DE ZULEMA

Elorduy no escribié musica a/la turca para esta obra suya de cautividad en
Turquia, a pesar de que Campos le dio multiples oportunidades para ello. De
acuerdo con el libreto, después de darse cuenta de la infidelidad de Zulema,
Selim Pacha debia cantar una romanza, sobre un texto animado por un furio-
so sentimiento de venganza. Elorduy podria haber utilizado esta oportuni-
dad para escribir una aria en el convencional estilo del “déspota oriental”.’*
Sin embargo Elorduy, como Mozart, deja sin voz musical a su Selim Pachd,
quien simplemente declama su texto. Las numerosas referencias a la guerra
en el libreto también podrian haberse prestado para escribir musica en el
estilo alla turca europeo que imita a los ejércitos jenizaros otomanos. Sin em-
bargo, las promesas de los otomanos de derrotar a los rusos estdn puestas en
musica militar occidental tradicional. Los otomanos de Elorduy son, desde
el punto de vista de Muley-Hasdn y de Zulema (y de nosotros, el pablico),
un poder imperial como muchos, al cual ellos estin sujetos.

De esta manera, los otomanos no tienen una personalidad musical par-
ticularmente marcada y, como hemos visto, Zulema y Muley-Hasdn estin
marcados musicalmente como orientales sélo en su sexualidad. Sin embargo,
si hay un grupo de personajes cuya musica indica claramente su nacionali-
dad: la gente de Muley-Hasin. En la segunda escena, un grupo de drabes
canta mientras buscan a su principe desaparecido y se sienten perdidos en
Estambul. Este coro enmarca el canto de una mujer némada, Zoraida, quien
camina por el bazar echando la suerte y sabe que la verdadera identidad del
esclavo Muley-Hasdn es la de un principe drabe. El coro comienza cantando
repetidamente una quinta disminuida ascendente abierta mientras las cuer-

3¢ Entre las pinturas mas conocidas de Gérome sobre este tema en particular estdn

“Esclava en venta”, “El mercado de esclavas”, y “Venta de una esclava’. Gérome tam-
bién pinté numerosas escenas de harenes y bafios turcos.

137 El texto de la romanza de Zulema en el mercado de esclavas fue publicado como
poema independiente, “La Cancién de Zulema”, La Patria, 29 julio 1900.

138 Un ejemplo de ello seria el aria de Osmin en el Rapro en el serrallo.
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das bajas y el arpa establecen esta armonia disonante como la inica armonia;
la repeticién y la disonancia abierta marcan claramente la alteridad de estos
hombres. Eventualmente, el coro y las maderas exponen una escala ascen-
dente de Do menor arménico, la tonalidad de la siguiente seccién. Aqui,
acompanando a un tenor solo que canta quejumbroso sobre dénde encontrar
a su principe, encontramos de nuevo todas las marcas del estilo arabista que
Elorduy utilizé en la musica para piano: un ostinato de intervalos perfectos
abiertos y un fragmento de escala en las cuerdas y maderas bajas; largas no-
tas en los cornos que refuerzan el ostinato, con una pequefia apoyatura que
les da un efecto percutivo; y una oscilante armonia de acordes de ténica y
subdominante. La melodia del tenor, doblada en el oboe, se caracteriza por
su contorno adornado y en forma de arabesco y sus frases llevan todas a ca-
dencias sobre la nota Sol, tonicizando dicha nota y ddndole a todo el pasaje
un color modal frigio (ejemplo 2.9.).
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EJEMPLO 2. 9. Zulema, escena 2, nim. 5, “Coro de drabes y cancién de
Zoraida”, reduccién del manuscrito orquestal, compases 19-27.

La cancién de Zoraida se escucha enseguida, introducida por unas
flautas vivaces. La cancién estd en Do mayor, estableciendo una continui-
dad con el Do menor del coro drabe, aunque el tempo es mds vivo. Un os-
tinato sincopado en las cuerdas y maderas sostiene una melodia conjunta y
muy ornamentada, cuya cadencia, sobre la nota dominante, de nuevo otorga
a la musica un color frigio. La melodia alterna con pasajes monofénicos.
Encontramos aqui de nuevo, elementos del estilo arabista de Elorduy. Sin
embargo, las referencias a echar la suerte y los ornamentos melédicos sobre
la palabra “jAy!” marcan claramente a esta mujer némada como mujer gita-
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nay le dan a los drabes del coro un punto de origen como moros espafioles
(ejemplo 2.10.). Los drabes rodean a Zoraida y la escamotean, temerosos de
que pudiera revelar la identidad secreta de Mulley-Hasén.
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EJEMPLO 2.10. Zulema, escena 2, num. 5, “Coro de drabes y cancién de
Zoraida”, reduccién del manuscrito orquestal, compases 12-15.

Un poco mis adelante, el trovero Abdaldh canta para el entretenimien-
to de los otros personajes una cancién en coplas octosildbicas. El texto estd
estructurado de acuerdo a dos ambientes expresivos diferentes: mientras que
una copla es narrativa, la siguiente es introspectiva, y la musica sigue esta
estructura. La cancién estd en Sol menor, establecido sin ambigtiedades por
enlaces de ténica y dominante. La musica de las coplas narrativas estd en
un tempo alegre, el compis es ternario pero las sincopas salpican la musica
con hemiolas tipicamente espafiolas y el contorno melédico es el de una
seguidilla en el estilo de Carmen, 6pera que para 1899 ya era bien conocida
en Meéxico (ejemplo 2.11.). Las coplas introspectivas estdn puestas en mu-
sica que recuerda al cante flamenco: el tempo es andante, y la palabra inicial
“Ay!” es un melisma conjunto que ondula pricticamente ad /ibitums; el resto
del texto corresponde a una melodia que va y viene de manera constante pero
irregular, por medio de fermatas, con cadencias melddicas consistentes en
adornos descendientes, reforzando el estilo del cante flamenco.

De Es-pa - fia mues-tros a - bue - los. ex-pul - sa - dos__ v ven - ci -  dos.

EJEMPLO 2.11. Zulema, escena 2, nam. 6, “Coplas de Abdaléh”, voz, ma-
nuscrito orquestal, compases 19-25.

De esta manera, la musica de estos nimeros va progresivamente de
“oriental” a gitana y finalmente a espafiola, descubriendo lentamente la ver-
dadera nacionalidad de estos personajes y del mismo Muley-Hasdn. Abdaldh
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es descendiente de los moros espafioles —“nuestros abuelos”™— y su cancién
es un lamento por la derrota final de los moros en Granada en 1492. Las
coplas narrativas cuentan la huida de los moros de los guerreros espafioles en
armaduras doradas y hablan de Boabdil, el dltimo sultin moro, que suspiré y
lloré cuando dej6 la Alhambra. Las coplas introspectivas celebran a Espafia
por ser tierra de placeres y de amor violento y los espaiioles, guerreros glo-
riosos. Finalmente Abdalih le reprocha a Boabdil el haber perdido Granada,
la Gltima parte de un imperio que una vez fue muy vasto. Ald no tiene mi-
sericordia con los moros ahora, dice Abdalih, porque perdieron el honor
al perder Espafia. Muley-Hasdn, finalmente, es también un moro espafiol:
de hecho, Muley-Hasdn era el nombre que los espafioles daban a Abu al-
Hasan’Ali ben Saad, sultin del Emirato de Granada en 1464-1482, y padre
del Boabdil histérico.™

La presencia de musica “espafiola”y de gitanos y moros en Zulema no
debe sorprendernos. Musicalmente, como hemos visto, los drabes y orien-
tales de la musica para piano de Elorduy pueden entenderse como moros y
gitanos espafioles, por la influencia de la musica de Albéniz sobre Elorduy.
Pero la cancién de Abdaldh nos lleva también a otro contexto dentro del cual
podemos entender a Zulema, un contexto que va mds alld de las vidas indivi-
duales de los autores, del movimiento Modernista, o del erotismo orientali-
zante de la época. El libreto de Campos fue publicado en la Revista Moderna
en diciembre de 1899. El verano del afio anterior la publicacién, que era
en general apolitica, publicé cuatro ensayos sobre temas politicos locales e
internacionales, firmados por los seudénimos Veritas, Scevola, y Sertorio, to-
dos comentando sobre la guerra entre Espafia y Estados Unidos de 1898.1%
Lidiada entre abril y agosto de ese afio, esta guerra, como sabemos, terminé
virtualmente con el imperio espafiol, dando un golpe muy fuerte a la psiquis
nacional espafiola y dejando a la América hispana en plena esfera de influen-
cia de los Estado Unidos. La guerra terminé con la pérdida de las dltimas
colonias espafiolas, el control temporal de Estados Unidos sobre Cuba y su
autoridad neocolonial sobre Guam y las Filipinas. En sus primeras “Notas
de actualidad” del primero de julio de 1898, Veritas intenté establecer un

139 Miranda, “De Estambul a Tuxtepec”, 158, afirma que el publico mexicano en-

tendi6 a Zulema como una recuperacién de la herencia mozarabe.

140 Veritas, “Notas de actualidad”, Revista Moderna 1 (1898), 15-16; Scevola “No-
tas de actualidad”, Revista Moderna 1 (1898), 30-32; Sertorio, “Notas de actualidad”,
Revista Moderna 1 (1898), 47-48; Veritas, “Notas de actualidad”, Revista Moderna 1
(1898), 63-64.



CAPITULO 2.

balance entre aquellos que opinaban abiertamente a favor de Espafia o de
Estados Unidos, sefialando tanto virtudes como defectos en ambos paises.
Veritas castigé a Espana por su arrogancia ciega y su obstinacién en negarse
a enfrentar el problema cubano, mientras que acusé a Estados Unidos de
hipocresia y duplicidad. Los Estados Unidos, exclamaba el autor, se mues-
tran determinados —como Roma lo hizo en su tiempo en nombre de la
civilizacién y Espafa en el suyo en nombre de la fe— a conquistar el mundo
en nombre de la libertad. Veritas cerraba su argumento con la siguiente ex-

presién de compasién y de ansiedad:

Los pueblos hispano-americanos acompafian con todas sus simpatias a
Espafia, muy equivocada, si, pero siempre admirable, sublime en el infortunio.
Hoy en nombre de la libertad 6 de la humanidad la cafionean los Estados
Unidos. Mafiana jno intervendrdn en nuestros asuntos domésticos en nombre

de lo mismo, con iguales poderes!'*!

Por su parte, Scevola, en agosto 15, 1898, se preguntaba si Cuba seria
ahora verdaderamente independiente o si estaria sujeta a los Estados Unidos.
El1 de septiembre Sertorio aconsejaba a la “vieja y gloriosa” Espana, exhausta
madre de naciones, que cuidara sus heridas mientras los mexicanos se prepa-
raban a conmemorar el 13 de septiembre, el aniversario de su propia guerra
desigual con los Estados Unidos. Finalmente, Veritas el 15 de septiembre
pidi6 compasién y solidaridad con Espafia en el momento en que México
celebraba su independencia de ella. A pesar de que Valdés ha sugerido que
el autor o autores de estas “Notas” era un miembro del consejo editorial de
la revista, no podemos, por supuesto, asumir que las ideas contenidas en ellas
fueron compartidas por todos sus miembros, ni por Campos o Elorduy.'*
Sin embargo, Campos mismo habia expresado su desconfianza politica con
respecto a los Estados Unidos en un articulo de 1895 comparando el camino
a la independencia de dicho pais con el de México.'” Finalmente, es escasa
coincidencia que el patrocinador del estreno de Zulerna en 1902, el ministro
Justo Sierra —guia espiritual y colaborador ocasional de la Revista Moderna
Artey Ciencia— estuviera especialmente consciente y escribiera extensamen-
te sobre la dificil situacién de México, situado en el punto de confluencia

141 Veritas, “Notas de actualidad”, 16.
192 Valdés, Indice de la Revista Moderna, 18.
145 Campos, “La libertad mexicana y la norteamericana”, E/ Demdcrata, 5 julio 1895.
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cultural y politica de Europa y de Estados Unidos. '** En los afios en que
Zulema fue compuesta, la guerra entre Estados Unidos y la Filipinas y la
lenta transicién de Cuba hacia la independencia, con la intervencién de los
Estados Unidos, siguieron llamando la atencién de la prensa mexicana.'*

Es dificil entonces, no leer el sufrimiento de los moros en el lamento de
Abdalih, y la irrupcién de Espafia en una obra sobre el tema de la cautividad
en Turquia como un comentario sobre la triste situacién de Espafia, deshon-
rada al haber perdido, como Boabdil 400 afios antes, la Gltima parte de lo que
un dia habia sido un gran imperio."* Finalmente, con su relato de individuos
atrapados por imperios, y de antiguos imperios destruidos por imperios que
ya no lo son mas —como el imperio musulman por el imperio espafiol— es
también dificil no interpretar a Zulema como un cuento politico.

CONCLUSION: EL EXOTICISMO COMO ESTRATEGIA

En el curso de 400 afios las colonias hispano-americanas vieron transfor-
marse a sus antiguos colonizadores de poder imperial a nacién vencida en un
nuevo orden colonial y relegada a la periferia cultural de Europa. Escrita du-
rante el cambio de siglo, Zulema y el resto del corpus orientalista de Campos
y de Elorduy pueden entenderse como parte de un proyecto social mis ex-
tenso, iniciado por las élites politicas y sociales, de definir a la nacién mexi-
cana después de casi un siglo de vida independiente: mds precisamente de
definirla —o crearla— como una nacién occidental moderna, negindose a
no ser participe de la cultura occidental y navegando las dificiles aguas de un
pasado colonial y un presente neocolonial.

La obra orientalista de Campos y de Elorduy se sitda dentro de una
red de relaciones reales y simbdélicas que estos hombre —varones mexica-
nos de la clase media que se autoidentificaban como occidentales— estable-
cieron con el mundo dentro cual se entendian a si mismos: relaciones con

144 Ver, entre otros escritos, Justo Sierra, “México social y politico. Apuntes para un

libro”, Rewista Nacional de Ciencias y Letras 1 (1889), 13-19, 170-81, 213-20, 328-36,
371-80; y “Americanismo”, La Libertad, diciembre 22 y 27, 1883; reproducidos en
Charles Hale, ed., Justo Sierra: Un liberal del Porfiriato (México: Fondo de Cultura
Econémica, 1997), 85-91.

145 Para un contexto politico local en el cual leer a Zulema, ver Miranda, “De Estam-
bul a Tuxtepec”, 169-70.

146 Las posesiones espafiolas en ultramar incluian un protectorado, el Marruecos es-

pafiol, que Espafia perdié6 en la década de 1950.
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mujeres; con una creciente, enajenante modernizacién panoccidental; con la
posicién cultural hegemonica y el poder colonial de Francia; y con la ya no
poderosa madre patria, Espafia. Campos y Elorduy se apropiaron tanto del
topos del cautiverio en Turquia (originalmente una defensa contra la ame-
naza otomana) como de Aziyadé (una novela orientalista de su compafiero
literario y existencial, Pierre Loti). Y al escribir su propia poesia y musica se
embarcaron en un colonialismo por otorgamiento de poder, por asi decirlo,
fetichizando y comercializando al “oriente” para su consumo por un sector
bien avenido de la sociedad mexicana. Jugaron con la fantasia masculina del
erotismo de la mujer oriental y de su cuerpo penetrable y cosificable, mien-
tras que a su vez absolvian de todo pecado a la mujer caida en la sociedad
hipécrita en la cual vivian. Opusieron desde su posicién de intelectuales en
la periferia a aquella meca de la cultura y de la Jatinité que era Paris, asimi-
lindose a la cultura francesa precisamente en su calidad de orientalistas y de
personajes poéticos mal ajustados socialmente, y utilizando el francés para
modernizar violentamente al espafiol. Proyectaron su ambivalencia respecto
a Espafia, antafio un poder colonial cuya lengua podia ahora ser transgredida
y al cual, tristemente vencido, podian entonces exotizar también, utilizando
un lenguaje musical desarrollado por compositores espafoles para exotizar a
una minoria espafiola. Finalmente, manifestaron su angustia por un posible
destino nacional dentro un orden neocolonial, representado en Zulema por
una serie interminable de imperios dentro de otros imperios.

De esta manera, las obras orientalistas de Elorduy y Campos —en-
cantadores y entretenidos artefactos en si mismas— pueden ser entendi-
das como piezas nacionalistas disfrazadas de exoticistas o, mejor dicho, que
trabajan a través del exoticismo para establecer las identidades particulares,
nacionales, individuales y artisticas de sus autores.

Y las piezas son, por supuesto, exoticistas, pero no sélo porque en ellas
sus autores hablan de moros y esclavas en serrallos, sino también porque
orientalizan a los que son sus verdaderos objetos de representacién —mu-
jeres, espafioles y poderes imperiales. Al escribir en un estilo exoticista,
Campos y Elorduy hicieron suya una estrategia europea de representacion
que les ayudoé a establecer una asimetria de poder simbélica, permitiéndoles
manipular, vestir y desvestir, hablar en representacién de, y finalmente deci-
dir el destino de aquellos a quienes representaron.

Representamos porque podemos representar, y si podemos representar,
podemos también controlar, al menos simbdélicamente.
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DE 1920
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1 nacionalismo, como tantos otros procesos de construccién de comuni-

dades identitarias, funciona a través de la formacién y circulacién del co-
nocimiento de lo social. En toda comunidad existen actores sociales —sean
cientificos, artistas, sacerdotes, o ancianos tribales— que tienen una relacién
especial con ciertas formas de conocimiento y ciertas formas particulares de
producirlo y hacerlo circular: estos son los intelectuales, en una definicién
amplia del término."” Estos actores sociales formalizan y enuncian el cono-
cimiento de lo social desde posiciones particulares —de clase, género, edad o
raza— dentro de un lenguaje totalizante de la comunidad. Y por supuesto los
grupos sociales con mayor estatus social y cultural, mayor poder econémico,

7 Dominic Boyer y Claudio Lomnitz, “Intellectuals and Nationalism: Anthropo-

logical Engagements”, Annual Review of Anthropology 34 (2005): 105-120.
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o mayor acceso a las vias de comunicacién —estatales, comerciales o popu-
lares— hace posible que su visién de la pertenencia social y de la identidad
tengan una influencia mas amplia sobre los imaginarios sociales que la que
pueden tener los intelectuales de una pequefia comunidad. En comunidades
como la nacién, que por su gran tamafio son necesariamente imaginadas,
es fundamental la amplia circulacién de representaciones visuales, sonoras
y literarias, representaciones que son una forma éptima de articulacién del
conocimiento social. Los grupos sociales mas favorablemente situados para
hacer circular sus imaginarios sociales tienen un impacto mayor —mas no el
unico— sobre la generacién de la nacién.

Yo propongo que conceptualicemos a compositores, musicos e investi-
gadores de la musica precisamente como intelectuales: como actores sociales
con un interés o compromiso particular en la formacién social del conoci-
miento. Por supuesto, los intelectuales de la musica articulan y hacen circular
muchos tipos diferentes de conocimiento de lo social: lo que nos interesa
aqui es el conocimiento publico de la pertenencia social como factor de pro-
cesos de formacién de identidades.

Las formaciones identitarias, como sedimentos dindmicos de conoci-
miento sobre lo social, se establecen a partir de multiples operaciones de ar-
ticulacién, acreditacién y diseminacién o circulacién de dicho conocimiento,
repetidas multiples veces. Estas reiteradas operaciones permiten que dichos
sedimentos o formaciones identitarias alcancen la validez y la substancia de
una categoria social. *® Asi, los simbolos de lo nacional no son signos flotan-
tes emanados de las esencias de los grupos sociales o de la nacién, sino los
productos casi artesanales de los especialistas culturales con agencia social en
la codificacién, acreditacién, negociacién, circulacién, reproduccién y sedi-
mentacién epistémica del conocimiento social de la identidad y la alteridad,
es decir de la diferencia y la pertenencia.

Para que el arte nacionalista, en tanto que articulacién del conocimien-
to de lo social nacional, sea realmente eficaz es necesario, por un lado, que
tenga una base, aunque sea tenue, en la realidad simbdlica y las practicas
expresivas de un nimero relativamente grande de los futuros miembros de
la nacién. Esta realidad simbélica consiste en una primera instancia en un
conocimiento intuitivo de lo social, adquirido a través de pricticas y esque-

148 Sobre este proceso sigo a Dominic Boyer, “On the Sedimentation and Accred-

itation of Social Knowledges of Difference: Mass Media Journalism and the Re-
production of East/West Alterities in Unified Germany”, Cultural Anthropology 15
(2000): 459-491.
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mas de diferenciacién también intuitivas. Este conocimiento intuitivo o co-
tidiano de lo social se articula y acredita en numerosos contextos sociales y
a través de numerosos intercambios intersubjetivos, a través del lenguaje,
claro, pero también de objetos y pricticas artisticas. Este proceso objetiviza y
normaliza estos esquemas convirtiéndolos en modos de identificacién cultu-
ral significativos, que de esta manera se perciben, de nuevo, como naturales
e intuitivos. Mds importante aun para los investigadores de la formacién de
identidades nacionales es el hecho de que estos mismos procesos permiten
la fertilizacién de formas intuitivas de conocimiento de lo social con formas
especializadas o profesionales, articuladas por los intelectuales, que las de-
vuelven o ponen de nuevo en circulacién en forma de hechos naturales —o
fenémenos “que realmente existen en la verdadera realidad”— acreditados y
legitimados por el capital simbélico o prestigio, si se quiere, del intelectual
como profesional del conocimiento.

Ahora bien, en este proceso el conocimiento de lo social es formula-
do, acreditado, movilizado y puesto en circulacién, pero también rebatido,
rechazado, resignificado y reformulado en un proceso de negociacién entre
los diferentes grupos que constituirdn a la futura nacién, proceso que puede
ser violento o sutil, largo o corto, lleno de alianzas o desacuerdos politicos.
Existe asi un mecanismo de retroalimentacién constante entre formas pro-
fesionales e intuitivas de conocimiento de lo social en el que existen, como
hemos afirmado, los desbalances y negociaciones propios de las asimetrias en
las relaciones de poder.

Esto es lo que a nosotros como investigadores nos interesa conocer.
Es importante aclarar aqui que este mecanismo de retroalimentacién es un
mecanismo constitutivo pero no determinante de la formacién social del
conocimiento. No es un mecanismo causante de dicha formacién y sus pro-
ductos son recursos en la formacién de identidades, no sus causas. Aunque
las relaciones de poder son fundamentales en el proceso, lo que intento aqui
es formular un modelo que nos permita concebir las pricticas de formacién
del conocimiento como algo mds complejo y mds sutil que un simple meca-
nismo para la hegemonia politica y social de las élites o del Estado, o para
la legitimacién o reproduccién de un orden social. Propongo, en conclusién,
observar estas pricticas en toda su complejidad en cuanto a su localizacién
contextual, su creatividad y sus limites.

Una verdadera naturalizacién del conocimiento de lo social que per-
mita la creacién de la comunidad imaginada de la nacién requiere que el

movimiento de agitacién nacionalista pase de ser un movimiento de élite,
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como lo fue en el siglo XIX mexicano, a ser uno de masas, como en el XX,
en que las circunstancias histéricas envuelvan a gran parte de la comunidad
nacional en una negociacién sobre la naturaleza, el significado y el valor de
este conocimiento como constitutivo de lo nacional. En este ensayo quisiera
proponer que en el México posrevolucionario de los afios 20, hubo visiones
encontradas de lo mexicano y lo mexicano moderno que fueron articuladas
alrededor y a través de la cancién mexicana y del foxtrot, por compositores y
autores de concierto, teatrales y de musica popular, como Manuel M. Ponce,
Alfonso Esparza Oteo, o Manuel Castro Padilla, asi como por miembros de
los sectores politico, periodistico y empresarial. Estas visiones circularon y se
negociaron en espacios como escuelas publicas, teatros, publicaciones perié-
dicas, orfeones, escuelas de arte, festivales publicos y repertorios de musica,
dando a este tipo de agitacién o movimiento nacionalista un alcance masivo

que no habria sido posible en el siglo XIX.

LA cANCION MEXICANA COMO RECURSO EN LA FORMACION
DE LA IDENTIDAD NACIONAL

Una narrativa tradicional de los acontecimientos alrededor de la cancién
mexicana —como la llamaba Ponce— o criolla —como la llamaban muchos
en aquella época y atin ahora'*— podria ser la siguiente: con el fervor revo-
lucionario, el compositor mexicano Manuel M. Ponce volvié los ojos hacia la
cancién tradicional mexicana rural, haciendo arreglos de alta calidad artistica
que validaron a la cancién ante los ojos de los compositores mexicanos y de
la alta burguesia mexicana. Ademds de sus arreglos, Ponce también colocé
las melodias de las canciones en piezas de concierto como baladas y rapso-
dias, y en 1913 dict6 una conferencia sobre la cancién que fue un parteaguas
cultural por la influencia que ejercié subsecuentemente en el publico mexi-
cano y en los compositores. Aunque en términos de estilo musical la obra
mexicanista de Ponce se sitda en un lenguaje posromdntico y quizd impre-
sionista, su influencia en la siguiente generacién de compositores mexicanos
lo convierten en el precursor o iniciador de nuestro nacionalismo musical,
nacionalismo que surge en plenitud en los afios posrevolucionarios de José
Vasconcelos como Secretario de Educacion Publica y gracias a su apoyo.

19 Ricardo Miranda, “The heartbeat of an intense life: Mexican Music and Carlos
Chivez’s Orquesta Sinfénica de México, 1928-1948”, en Carlos Chdvez and his World,
46-61, ed. Leonora Saavedra (Princeton: Princeton University Press, 2015).
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En otra narrativa que he ofrecido en articulos publicados anteriormen-
te, propongo que los seguidores de Ponce no fueron los musicos de concierto
sino los musicos profesionales de musica popular, como Alfonso Esparza
Oteo, y hasta cierto punto los compositores para el teatro popular, como
Eduardo Vigil y Robles o Manuel Castro Padilla.”® Todos ellos ofrecieron
una propuesta musical y discursiva diferente, que aliené y pudiéramos decir
subvirtié la propuesta de Ponce sobre la cancién. Esta otra propuesta fue
aceptada junto con la de Ponce, e incluso se vio mds favorecida, por el publi-
co, los editores de musica, los actores y empresarios de teatro, la prensa vy, fi-
nalmente, los intelectuales participantes en el Estado como José Vasconcelos
o el Dr. Atl. Esta marginacién de Ponce y su propuesta con respecto a los
medios masivos de circulacién de productos culturales tuvo dos consecuen-
cias: el autoexilio de Ponce en Paris, su abandono de la cancién como recurso
para la construccién de lo mexicano en musica y la falta de acceso de los
musicos de concierto a los centros y recursos del poder estatal, situacién que
empujé a los compositores a la autoorganizacion en los congresos y concur-
sos de musica de finales de los afios 20 y al planteamiento de estrategias de
nacionalismo musical de alta cultura. A esta narrativa sobre el destino de la
cancién afiadi una narrativa de la construccién, hecha en la década de 1920,
del foxtrot —musica bailable derivada del jazz— como sitio de comparacién
y antagonismo con la cancién: como sitio localizador de la diferencia, de lo
no mexicano.

En este ensayo volveré a esta narrativa y a la informacién documental
que he ofrecido anteriormente, complementada, para analizarla més de cer-
ca, como el sitio de un poderoso proceso de produccién cultural en el que las
articulaciones de lo mexicano en y a través de la cancién hechas por Ponce
en forma tanto musical como discursiva, echan a andar un mecanismo de
retroalimentacién que lleva como elemento constitutivo las contestaciones
del conocimiento asi formulado por parte de los diferentes participantes en
dicho mecanismo.

Ponce, como muchos intelectuales de la época que lo siguieron, hace
una propuesta congruente con los presupuestos del nacionalismo tradicional,
es decir, propone que la cancién mexicana expresa el alma del pueblo mexi-
cano y,dado que el espiritu de la nacién reside en el pueblo, que la cancién es

la musica nacional y nacionalista por excelencia. (Hay que decir que no todos

130 Leonora Saavedra, “Manuel M. Ponce y la cancién mexicana”, Heterofonia 142

(2010): 155-182 y “Manuel M. Ponce y los musicos populares”, Heterofonia 143
(2010): 51-84.

89 |



90 |

los compositores de musica de concierto sostuvieron la necesidad de o el
interés en que la musica mexicana expresara la nacionalidad mexicana).”™' Al
proponer que la cancién expresa el alma del pueblo Ponce hace ya, de hecho,
una construccién particular del llamado pueblo mexicano de forma tanto
musical como discursiva que, al proponer precisamente una construccién
particular de lo social y no una esencia incontrovertible en tanto que esencia,
estd sujeta a contestacién y a reformulacién. Veamos cudl es.

En sus escritos de 1913 a 1922 Ponce fue un pionero en el estudio de
las caracteristicas musicales y los espacios sociales de la musica popular.’>? A
pesar de verse ampliadas y suplementadas a lo largo de los afios, las ideas de
Ponce sobre la cancién, los musicos populares y lo que él llamaba la labor de
folklorismo (en la musica de concierto) permanecieron mas o menos esta-
bles desde la conferencia de 1913 hasta su traslado a Paris en 1925. En sus
escritos, Ponce divide la musica popular mexicana en musica bailable, musica
religiosa y la cancidn, a la cual considera “la parte mds noble e interesante”.’>?
Hace una descripcién técnica de ésta, enfatizando su estructura binaria y la
presencia de un ritornelo. Afirma que todo el interés reside en su melodia y
no en su muy pobre armonia, y escribe que la mayor parte de la poesia utili-
zada es defectuosa y falta en cultura literaria.

En 1913, por ejemplo, describe asi 1a génesis de un canto popular:

cuando el peén, terminada su labor, regresa, al atardecer, a su humildisima
habitacién donde lo aguarda la anciana madre y los pequefios hermanos; en un
momento dado, siente en su corazén una obscura ansiedad, un oculto deseo de

verla “a ella”, a la que bajaba con el cdntaro al hombro para llenarlo en el rio,

151 Gustavo E. Campa, “La Conferencia de Manuel M. Ponce sobre la musica popu-

lar mexicana”, Gaceta musical 10/1 (1 enero 1914). Citado en Ricardo Miranda, Man-
uel M. Ponce ensayo sobre su vida y su obra (México: CONACULTA, 1998), 32. Carrillo
citado en entrevista con Ortega, “Zig Zags en la Republica del Arte”, E/ Universal
Llustrado, 17 enero 1924, declaré: “;Quién ha dicho que la nacionalidad de un musico
puede influir en su inspiracién? Los rusos son los mejores productores de musica es-
pafiola, y tiene usted como ejemplo el ‘Capricho espafiol;’ de Rimsky Norsakow [sic]”.
32 Manuel M. Ponce, “La Cancién mexicana”, Revista de Revistas Suplemento de
Nawvidad, 21 diciembre 1913, 1-4; “Estudio sobre la musica mexicana” en Escrifos y
composiciones musicales, Cultura IV/4, julio 1917, 8-26 (reproducido también en Miisica
de América: Revista mensual de arte,1/7 [Buenos Aires] septiembre 1920); “El folk-lore
musical mexicano. Lo que se ha hecho. Lo que puede hacerse”, Revista Musical de
Meéxico,1/5 (15 septiembre 1919): 5-9.

153 Ponce, “Estudio sobre la musica mexicana”, 16.
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la que le sonrié furtivamente en la iglesia [...] y es su dolor y su alegria [...] y
entonces, al solo recuerdo de “ella”, como a un maravilloso conjuro se embelle-
ce la vida, el cielo de su México es mds azul y mds luminoso, las florecillas de
las praderas mds fragantes y luminosas, el rumor del rio, musica gratisima, los

cantos de los pajarillos, armonias celestiales.”*

Ponce establece una homologia emocional entre la cancién y el pueblo
mexicano: ambos son sencillos, apasionados pero recatados, dolientes, dulces
y apacibles. Afirma también que el pueblo es pobre y resignado a su destino,
y estd dotado de un sentido musical extraordinario, producto de la necesi-
dad de expresar el sufrimiento.’ Estas categorias no solamente describen
lo mexicano, sino que proponen también un conocimiento del mismo: el
pueblo es asi, propone Ponce, y el mexicano, por lo tanto, es asi también. Esto
nos lo dice un especialista del conocimiento de la musica y sus contenidos;
mids aun, al ser artista, Ponce se percibe como un ser dotado de una sensibi-
lidad que le permite capturar esencias humanas y artisticas en forma precisa
y sofisticada.

Asi, Ponce articula en forma discursiva un conocimiento de lo social y
lo pone en circulacién a través de la prensa. El reconocimiento que Ponce
habia logrado como pianista y compositor, incluso el éxito mismo de su con-
ferencia sobre la cancién de 1913, constituyen un capital simbélico que lo
acredita como especialista del conocimiento y que, a su vez, acredita a la
cancién como objeto cultural nacional, y certifica la representacién que ésta
hace de lo mexicano. Mis aun, el capital simbdélico del que dispone Ponce
como artista reconocido y el éxito de su conferencia le garantizan el acceso
a medios de circulacién del conocimiento asi articulado: la conferencia se
comenté tan ampliamente que tuvo que ser publicada y ofrecida como su-
plemento cultural en Revista de revistas, —lo cual por supuesto, acredité aun
mis las ideas de Ponce—, fue ampliada y reeditada por €l posteriormente,
y glosada infinitamente por la prensa. Este es, pues, un circulo de retroali-
mentacién de un conocimiento intuitivo —suponemos, dada su aceptacién
general— formalizado por Ponce como artista/intelectual, a través del cual
crece el capital simbélico del compositor y de la cancién.

Veamos tres categorias que Ponce articula y que ayudan a construir la
identidad social del pueblo mexicano, que como pueblo, recordemos, repre-

154 Ponce, “La Cancién mexicana”, 2.

155 Ponce, “La Cancién mexicana”, 1.
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senta, segun las premisas del nacionalismo, la esencia de la nacién. Estas son
categorias de identidad y alteridad; es decir, nos dicen lo que el pueblo es y
no es. Ponce se refiere a éste como las clases trabajadoras y explotadas: con-
denadas “al rudo trabajo y a la indiferencia de los préceres”. A esta imagen
contrapone la alteridad de las clases favorecidas, a las que describe bebiendo
champagne, en locas carreras de automéviles, tomando el frve otlock tea y
escuchando valses de opereta vienesa o el “ritmo canallesco de un cake walk
americano”.®® Asi, Ponce establece un contraste no sélo entre la posicién
econémica de estos grupos sociales sino también entre sus hébitos culturales,
estableciendo tres oposiciones binarias que construyen un conocimiento de
la identidad (el pueblo, ergo la nacién, es rural, tradicional, y mexicano) y de
la diferencia (el pueblo, ergo la nacién, no es urbano, moderno o extranjero).

Como es claro, Ponce hace una critica de las relaciones de clase, pero
aunque es critico de la burguesia, tampoco se otorga a si mismo una posicién
de clase dentro del pueblo. Su posicién en el espacio de las relaciones sociales
lo coloca, para seguir a Pierre Bourdieu, dentro del campo social de la pro-
duccién cultural, campo a su vez situado dentro del campo social del poder.
Es desde alli que ofrece su visién totalizadora de lo social.™®’ ;Cuales son las
premisas de esta visién totalizadora? Ponce aplicé con frecuencia a su trabajo
tedrico las ideas de Herbert Spencer y de otros tedricos igualmente influi-
dos por el evolucionismo, como el historiador de la musica Oscar Chilesotti
o el economista y socilogo del trabajo Karl Biicher.”®® Ponce crefa, como
Spencer, que un rasgo fundamental de la evolucién, incluyendo la evolucién
musical, era la transformacién de lo homogéneo —una sencillez confusa,
decia— en lo heterogéneo —una complejidad clara. Y aplicaba esta dife-
rencia a su concepcién tanto de la historia de la musica como de la relacién
jerdrquica entre musica culta y popular (relacién que, a su vez, consideraba
producto de la historia y la evolucién): la musica culta, de mayor compleji-
dad, representa un grado mds avanzado en la evolucién musical.’’

A pesar, una vez mds, de su apreciacién por el cantante popular, Ponce

concibe un proceso progresivo y teleolégico en el cual la cancién arreglada

156 Ponce, “La Cancién mexicana”, 1; “Estudio sobre la musica mexicana”, 18.

57 Pierre Bourdieu, 7he Field of Cultural Production: Essays on Art and Literature, ed.
Randal Johnson. Cambridge: Polity Press, 1993.

158 Ponce lefa a Oscar Chilesotti, L'Evoluzione della miisica, Torino, 1911, y a Karl
Biicher, Arbeit und Rhytmus, en traduccién espanola, publicada en 1914.

159 “Estudio sobre la musica mexicana”, 8. Ponce se apoya aqui en los Primeros Prin-

cipios de Spencer, parte II, capitulo 15.



CAPITULO 3.

y utilizada temdticamente en composiciones de alta cultura ocupa un lugar
mis alto y més adelantado que en su transmisién oral y popular. Asi, emplea
una serie de metédforas en su descripcién de la cancién que no dejan dudas
sobre la posicién subalterna de ésta. En 1919, por ejemplo, afirma:

La cancién mexicana... sufria el desdén de nuestros mds prestigiados compo-
sitores y escondiase como chicuela avergonzada, ocultando su origen plebeyo
y su desnudez lirica ante las miradas de una sociedad que s6lo acogia en sus
salones la musica de procedencia extranjera o las composiciones mexicanas

con titulos en francés.'®°

Esta era la situacion hasta 1910, aclara Ponce, cuando la dificil tarea de
preservar la musica popular fue iniciada, y la cancién popular, vestida de un
“discreto ropaje arménico”, fue finalmente bienvenida en los salones aristo-
craticos. En este punto de la narrativa de Ponce la “chicuela avergonzada” se
convierte, de manera significativa, en una “chicuela robusta”, no menos, pero
tampoco mds."" Ponce coloca la musica popular en una posicién de subordi-
nacién —como plebeya, mujer, joven y desnuda— no sélo con respecto a los
compositores que la transformardn y a los publicos a los que estd destinada,
sino también con respecto a la musica de concierto nacional, musica en la
cual se transformard en una etapa mds avanzada de su evolucién.

Asi, Ponce nos hace conocer a la musica tradicional en un lenguaje que
a pesar de aparentar ser metaférico articula un conocimiento de la musica
tradicional, del pueblo, de lo mexicano. Estas metiforas, este conocimiento
de lo social, se convertirian en un verdadero zopos al ser utilizado una y otra
vez por Ponce, por la prensa y por otros compositores, en un proceso de
retroalimentacién y de sedimentacién como los que describi anteriormente.

Tomando en cuenta esta construccién discursiva de lo social mexicano,
veamos de qué manera podemos analizar la construccién musical del mismo.
Las canciones de Ponce abundan en imdgenes poéticas relacionadas con el
amor, la descripcién apasionada pero respetuosa de la mujer, la decepcién
amorosa, el anhelo, la fidelidad y la vida rural. En otras palabras, las cancio-
nes proponen imdgenes relacionadas con el amor de pareja, casto y fiel, al que
Ponce concebia como redentor de la vida de sufrimiento del hombre mexi-

cano. El movimiento pendular de ilusién apasionada y desilusién resignada,

160 “E] folk-lore musical mexicano”, p. 5.

161 “E] folk-lore musical mexicano”, p. 6.
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propuesto entonces como caracteristico del alma mexicana, se construye en
la cancién por una serie de rasgos estilisticos que se volverdn arquetipicos, de
hecho, de la musica mexicana: las melodias en forma de arco, la estructura
formal reveladora de dicho movimiento pendular, las férmulas melédicas
cadenciales descendentes, etc.

Basdndose en sus transcripciones de sus canciones mexicanas favoritas,
como “Marchita el alma”, Ponce establece un arquetipo formal, arménico,
melédico y —muy importante— dramdtico de la cancién.'? Este consiste
|:B (o ab:

movimiento animico pendular con un claro climax dramatico recurrente en

en una estructura bipartita, de forma A: |:cb), expresiva de un
su seccién b; este movimiento responde a fluctuantes momentos de anhelo y
resignacion expresados en el texto (ejemplo 3.1.).

La armonia estd basada en acordes de ténica y dominante enriquecidos
cromdticamente, con un momento de reposo sobre el IT o IV grado prepara-
do por una dominante o séptima de sensible auxiliares que apoya, de nuevo,
el climax de la cancién en la seccién b. El rapido descenso de la melodia que
cierra la parte b lleva de regreso a la ténica, a menudo a través de la férmula
cadencial ii 0 IV - 1% - V7 - 1. La armonia es ligeramente cromdtica y la
textura es siempre contrapuntistica y refinada, aunque también ligera a pe-
sar de contar con tres o cuatro voces. L.a conduccién de las voces centrales
es sumamente pulida y a menudo presenta correspondencias motivicas. Las
abundantes notas de paso, bordados, anticipaciones y retardos producen por
momentos acordes alterados cromdticamente, de séptima y de novena, pro-
duciendo una armonia sumamente rica y a menudo tonalmente ambigua.

La melodia de la cancién estd compuesta de varias frases en forma de
arco. Pricticamente todas las frases ascienden y descienden, y terminan con
un intervalo cadencial descendente, tipicamente de segunda mayor o de ter-
cera. El constante ascender y descender produce en el oyente una sensacién
intencional de inestabilidad emocional, de tensién y distensién, que puede
entenderse de muchas maneras de acuerdo con el contenido del texto, pero
que frecuentemente es de esperanza o infatuacién amorosa y de desilusién o
resignacién. Esta tension y distensién se ve acrecentada a lo largo de la can-
cién ya que, aunque cada frase asciende y vuelve a descender, hay un ascenso

12 Es necesario decir que no es muy claro para mi si el arquetipo se deriva de o

es impuesto sobre las canciones que Ponce arregla. Antes de estas transcripciones la
cancidn se ejecutaba y transmitia por via oral y, en ausencia de grabaciones, no se pude
determinar, sino sélo inferir, cémo eran las canciones en su transmisién oral en los
primeros afos del siglo XX.
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general de la melodia: la segunda frase alcanza un registro mas alto que la
primera, y la tercera, ya en la seccién b, alcanza invariablemente el punto mas
alto, muy a menudo por salto, antes de, invariablemente también, descender
hasta alcanzar el registro inicial y concluir la parte A. En otras palabras, el
contorno general de la melodia a lo largo de A presenta también una forma
arco que es la que da a la cancién su poderosa fuerza dramatica. El recorrido
melédico general de la cancién también reproduce la forma arco a un nivel
macro, ya que después de un momento de contraste en la seccién c, el retorno
de b, con su climax y descenso, provoca un desenlace dramadtico final que hace
que la sensacién de desilusién o resignacién sea percibida como ineludible.

Dulce, relativamente sencilla y transparente, apasionada pero modesta,
doliente y resignada, romdantica pero nunca desbordada: tal es la musica de
la cancién ponciana, y tal es la construcciéon musical del alma mexicana que
Ponce lanza a la circulacién como conocimiento constituyente de la nacién.
Este movimiento animico pendular, casi ciclotimico, con un claro climax
dramadtico y una resolucién llena de lo que podria llamarse un desapego o
resignacion irénicos, seria mds tarde reconocido, por ejemplo, en la musica
de Silvestre Revueltas, como rasgo caracteristico de lo mexicano.

Huelga decir que el conocimiento que Ponce tenia del trabajo de acre-
ditados intelectuales europeos a quienes cita es parte del capital simbdli-
co que poseia, de su acreditacién como especialista del conocimiento. Hay
otros mecanismos de acreditacién en juego en este proceso de produccién y
reproduccién cultural que podemos observar. Por ejemplo, en 1912 Ponce
tue introduciendo gradual y calculadamente a la cancién —a través de sus
arreglos— en espacios sociales, profesionales y musicales que no correspon-
dian a su condicién de producto cultural rural y donde fueron ocupando
lugares cada vez mis centrales. Ponce las presentd, primero, como encores
de conciertos, como el recital de sus alumnos ofrecido el 24 de mayo en la
Sala Wagner, o después del estreno de su Concierto para Piano con Julidn
Carrillo y la Orquesta Beethoven el 7 de julio.'®® Posteriormente, en un con-
cierto enteramente dedicado a sus obras en el teatro Arbeu del 9 de julio
del mismo afio, Ponce presentd, ya como parte integral del programa, obras
mexicanistas de concierto, asi como la cancién original “Por ti mi corazén”
y tres canciones en arreglo: “La barca del marino”, “Marchita el alma”, y

“Ven, oh luna”.'** Este concierto fue muy bien recibido en la prensa. Al afio

165 Serenata Mexicana Alevantate y Rapsodia Mexicana, respectivamente.

164 Las obras de concierto fueron Tema Variado Mexicano 'y Rapsodia Mexicana.
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siguiente, el 25 de mayo de 1913 Ponce ofrecié otro concierto enteramente
compuesto de sus obras, combinando igualmente obras no mexicanistas con
obras mexicanistas y canciones. El éxito de publico y prensa fue enorme y
el concierto tuvo que ser repetido el 15 de junio.'® La aceptacién e incluso
popularidad de la cancién en las salas de concierto constituyeron una acre-
ditacién gradual de la cancién no solo como musica sino también como
préctica expresiva articuladora del conocimiento social de lo mexicano, que,
por recurrente, contribuyé a su sedimentacién.

Otras formas de acreditaciéon de la cancién como la expresion del alma
nacional surgieron de otros especialistas del conocimiento, como periodistas
y otros compositores. Gustavo Campa, por ejemplo, glosé la articulacién
ponciana de la cancién, del pueblo y la patria diciendo: “Como si fuera un
ausente, piensa siempre Ponce en esta patria nuestra, tan adorada como ado-
lorida y [...] pretende sacar a flote nuestro arte elevando los mds dulces
cantos arrancados al alma del pueblo que ahora mds que nunca sufre y llora
[...] ;Sus deseos son los mios!”. 166

Al parejo de su acreditacién, la circulacién de la cancién fue aumentan-
do, por ejemplo, a través de la labor de difusién masiva de las casas editoriales
de musica. Las canciones de Ponce se publicaron por primera vez en 1912,
cuando la casa Wagner edit6 una coleccién con varios arreglos y una can-
cién original, “Por ti mi corazén”.’” Después de esta publicacién una serie
de arreglos y canciones originales fueron publicados también por las casas
Enrique Munguia, Otto y Arzoz, y De la Pefia Gil. Las canciones de Ponce
gozaron casi inmediatamente de inmensa popularidad; otros composito-
res siguieron su ejemplo con arreglos y canciones originales, muchos de los
cuales fueron publicados por las mismas casas de musica que las de Ponce,
creando un fenémeno de masificacion de la cancién del cual hablaré también

15 En esta ocasién Ponce tocé Serenata Mexicana, Rapsodia Mexicana II, las can-

ciones “Por ti mujer”y “Yo te quiero”, y los arreglos “Si alguna vez” y “La barca del
marino”, esta ultima como encore.

166 Gustavo E. Campa, “La Conferencia de Manuel M. Ponce”. A pesar de aprobar el
impulso nacionalista de Ponce, Campa opté por no seguirlo en el arreglo de canciones,
que consideraba de menor valor artistico.

167 Miranda, Manuel M. Ponce, p. 30. De hecho, uno de los arreglos de Ponce, “Sofié
mi mente loca”, no se basé en una cancién tradicional, sino en una cancién original
del yucateco Alfredo Tamayo, quien en 1920 acusé a Ponce de plagio. Ver Manuel M.
Ponce, “En Defensa propia”, México Moderno 1/6 (1 enero 1921): 374-81; y Ricardo
Pérez Monfort, “Entre ‘nacionalismo’, ‘regionalismo,’ y ‘universalidad’. Aproximacio-
nes a una controversia entre Manuel M. Ponce y Alfredo Tamayo Marin en 1920 y

19217, Heterofonia 31/118-119 (enero-diciembre 1998): 41-51.
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mis adelante. Esta musica fue reapropiada por la cultura popular y ejecutada
en el resto del pais por cantantes populares, bandas de pueblo y en multitud

18 De esta manera, en los 15 afios que siguieron a los

de pianos domésticos.
primeros arreglos y canciones de Ponce, en la mente de la mayor parte de
los mexicanos el cantar, arreglar, componer y recolectar canciones mexicanas
tueron todos formas —précticamente las Gnicas formas— de “hacer nacio-
nalismo musical”: en términos de nuestro analisis, de articulacién, resignifi-
cacién y circulacién musicales del conocimiento social de lo mexicano.

Antes de observar cémo la masificacién de la cancién llevé a contra-
propuestas y reformulaciones de la misma, veamos por un momento el tipo
de imaginario social que Ponce propuso y puso en circulacién. En manos de
Ponce la cancién se convirtié en un sitio de intercambio intersubjetivo desti-
nado en un principio a familiarizar a las clases medias urbanas con la cultura
expresiva de las clases trabajadoras rurales, una vez que dicha cultura expre-
siva hubiese pasado por el filtro estético y moral del compositor. El desti-
no principal de la cancién, “ennoblecida” por Ponce, era el espacio intimo
del salén familiar. Al mismo tiempo, Ponce intentaba preservar los valores
personales y comunitarios, en esencia rurales y preindustriales, de la can-
cién. Finalmente, intentaba también proteger a la antigua musica mexicana
en general del impacto de las nuevas musicas urbanas. Es posible enton-
ces aventurar que la nacién mexicana que Ponce concebia era similar a la
sociedad premoderna, centrada en las relaciones familiares y comunitarias
y en un orden social jerdrquico que no por injusto deja de ser normativo.
Como artista y especialista del conocimiento, Ponce devuelve al “pueblo”
una imagen particular de si mismo que se sedimenta en categorias como
resignacion, dulzura, creatividad, castidad, al mismo tiempo que moviliza el
conocimiento social asf articulado para crear una conciencia positiva aparen-
te en la burguesia, de la injusticia social cometida por la “indiferencia de los
préceres”. Toca a los préceres, pues, el modificar un orden social, producto
de una evolucién hacia el progreso, que Ponce, por otro lado, no tiene la in-
tencién de subvertir.

Hay que destacar que el éxito extraordinario de la cancién apunta a la
presencia de un conocimiento intuitivo de lo social que no debe haber esta-
do muy lejos del que articulé Ponce, pero tampoco del que articularon otros
agentes sociales. Como veremos, pronto surgieron otras propuestas sobre

168 Entre los muchos testimonios de esta reapropiacion de la musica y el estilo de

Ponce, ver Mauricio Magdaleno, “El Cenit de Manuel M. Ponce. De Estrellita a la
Elegia”, en Miranda, Manuel M. Ponce, 173-174.
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cémo representar lo mexicano en la musica, resultado del desarrollo de la
cancién popular como arquetipo/estereotipo musical y comercial, la nacio-
nalizacién y politizacién del teatro de revista y la modernizacién de la clase
media urbana, su adopcién del foxtrot y otras musicas de baile provenientes
de Estados Unidos como sitios de procesos identitarios. Estas propuestas,
surgidas de diferentes agentes histéricos personales y colectivos y con un
impacto masivo, competirian y sobrepasarian el nacionalismo de tipo intimo
de Ponce, movilizando las articulaciones de Ponce en pro de imaginarios
sociales diferentes.

No fue Ponce, por supuesto, el Gnico compositor que se ocupé de las
canciones mexicanas en las primeras etapas de la Revolucién. José de Jesus
Martinez publicé desde 1913 varios arreglos incluyendo los de “La cuca-
racha”, “La Valentina” y “La Adelita”, canciones que popularizaban en la
Ciudad de México los ejércitos del norte del pais.*” Ya en la etapa constitu-
cionalista, otros compositores comenzaron a componer y arreglar canciones,
como los cantantes Mario Talavera y Felipe Llera, y mds tarde Angel H.
Ferreiro, e Ignacio Ferndndez Esperén (Tata Nacho). A finales de la década
Alfonso Esparza Oteo inicié su carrera con enorme éxito. Belisario de Jesus
Garcia, Jesis Corona, Luciano Espinosa y muchos otros compositores pro-
dujeron también canciones a principios de la década de 1920. Estos, por su-
puesto, son los nombres mejor conocidos de los numerosos compositores que
incursionaron, aunque fuera ocasionalmente, en el terreno de la cancién.'”

Quizé el mis importante de todos haya sido Alfonso Esparza Oteo,
quien siguié de cerca, por conviccién y porque sus conocimientos musicales
se lo permitian, el modelo de Ponce. En una de sus primeras canciones ori-
ginales, “Mi viejo amor” (letra de A. Ferndndez Bustamante), la tematica y el
estilo de la cancién son muy similares a las de Ponce (ejemplo 3.2.).""* Cada
una de las frases comienza con un ascenso rapido hasta la nota més alta, lo
que les da un gran impulso emotivo, para después bajar. En la segunda parte
la melodia sube ligeramente para después caer a la manera de la de Ponce

7

en “Lejos de ti”. De esta manera, la construccién meldédica de esta cancién

169 “Si alguna vez”y “La Valentina” fueron publicados también en arreglos de Ponce

por Enrique Munguia con copyright de 1912-13.

70 Esta informacién estd basada en Juan S. Garrido, Historia de la miisica popular en
Meéxico (México: Extemporaneos, 1974). Garrido incluye mucha informacion, espe-
cialmente fechas, que no es correcta, por lo que he intentado corroborarla independi-
entemente cuando he podido. La narrativa general es, sin embargo, correcta.

171 La cancién lleva la dedicatoria “A mi Maestro Manuel M. Ponce”.
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sigue de cerca el modelo ponciano. El acompafiamiento, por otro lado, pre-
senta grandes diferencias. No hay independencia melddica de voces internas,
no hay verdadera conduccién ni imitacién y por lo tanto no se puede hablar
de una textura a tres o cuatro voces. En cambio, la melodia se acompaifia de
principio a fin en terceras o sextas paralelas, procedimiento probablemente
derivado de la préictica popular. El bajo, cuando se activa en los momentos
de reposo de la melodia, simplemente arpegia el acorde correspondiente; al
final de las frases, el ritmo del acompafiamiento imita directamente el ras-

gueo de una guitarra.
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Alfonso Esparza Oteo, “Mi viejo amor”, seccién A,
compases 1-16.
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Otras canciones de Esparza Oteo hacen codificaciones sutil pero sig-
nificativamente diferentes. “Deja morena mia” es otra cancién original, pu-
blicada por primera vez en E/ Universal Ilustrado el 14 de diciembre de 1922
(ejemplo 3.3.).77? La estructura melédica y arménica general es la establecida
por Ponce como modelo y adoptada por Esparza Oteo. Siguiendo igual-
mente a Ponce, el acompafiamiento es a cuatro voces; sin embargo, éstas
no presentan la independencia que dicho compositor da a las suyas. La li-
nea melédica en la voz soprano estd armonizada verticalmente, en acordes
completos cuyas notas incluyen, aunque no se limitan a, las terceras y sextas
paralelas de la prictica popular. Las voces de tenor y bajo son claramente
independientes una de otra pero siguen un patrén ritmico que se repite me-
canicamente en cada compds al interior de cada frase. Los acordes, todos de

ténica y dominante, estdn siempre en estado fundamental.
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EJEMPLO 3. 3. Alfonso Esparza Oteo, “Deja morena mia”, compases 1-4.

Por otra parte, los acordes estin también invariablemente alterados por
la afnadidura de una sexta sobre la fundamental. Este acorde de sexta afia-
dida, que en canciones posteriores Esparza Oteo utilizaria como férmula,
no forma parte del vocabulario arménico de Ponce. Ficil de producir en el
piano, el acorde de sexta afiadida formaba parte, quizd por esta misma razon,
del vocabulario arménico de las danzas y canciones Tin Pan Alley estadouni-
denses que en los afios 10 y 20 intentaban recrear el jazz para una audiencia
“blanca”. Otras partituras publicadas el mismo afio que “Deja morena mia”
por El Universal Ilustrado, escogidas para dicha publicacién precisamente por
Esparza Oteo, son de musica 7in Pan Alley, lo que me hace pensar que la
influencia en el uso del acorde de sexta afiadida procede de alli. La musica
del Tin Pan Alley, como veremos, era una de las nuevas musicas que bailaban

los jévenes mexicanos urbanos en los afios 20.

172 “Deja morena mia”, £/ Universal Ilustrado, 14 diciembre 1922.
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La melodia de “La borrachita” —adscrita a Tata Nacho, aunque Vicente
T. Mendoza la registra como melodia popular— tiene la estructura favore-
cida por Ponce (ejemplo 3.4.).* Fue publicada por Enrique Munguia en
1920 en un arreglo de Jestis Corona, con la melodia armonizada en terceras
y un bajo de danza mexicana (es decir, de contradanza cubana o habanera).
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EJEMPLO 3. 4. Tata Nacho, “La borrachita”, compases 3-13. Arr. Jesus
Corona.

En 1921 Munguia publicé otros dos arreglos, por Luciano Espinosa, de
dos melodias de Tata Nacho, “La chaparrita”y “La ausencia”. Aunque ambas
estan clasificadas por los editores como “cancién popular”, “La ausencia” estd
en fempo de danza y “La chaparrita” utiliza el ritmo de danza mexicana como
uno de los dos patrones ritmicos del bajo. La danza habanera habia sido na-
turalizada en México desde el siglo XIX como danza mexicana, y compuesta
y publicada masivamente. La inclusién del bajo caracteristico de la danza
representa aqui una urbanizacién dancistica de la cancién mexicana, hecha,
por otra parte, no por los compositores sino por arreglistas contratados por
las casas editoras, a quienes la danza mexicana habia redituado ampliamente.
Lo que estamos observando aqui, entonces, es una codificacién mucho mas
icénica de la musica popular, con las terceras paralelas, y al mismo tiempo
una resignificacién de la cancién como musica urbana.

Esto sin embargo, no se da sélo a nivel musical sino también discursivo.

Ponce mismo, como dijimos, cre6 y eché a andar el zgpos de la cancién como

75 Vicente T. Mendoza, La cancion mexicana: ensayo de clasificacion y antologia,

México, D.F.: Fondo de Cultura Econémica, 1998.
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una joven mujer, rescatada y vestida apropiadamente por el compositor con
un “ropaje armoénico”. Y, como hemos visto también, puso a la musica popular
en un lugar subalterno respecto a otras musicas y a la accién de los composi-
tores profesionales, invitando asi a una rearticulacién del conocimiento de lo
social mexicano que habia codificado en la cancién. No es sorprendente, pues,
que la metdfora de vestir a la cancién haya sido igualmente reformulada de
varias maneras. Por ejemplo, en el reporte de una entrevista con Esparza Oteo
por Luis Rangel,'* publicada en E/ Universal Ilustrado, el 14 de diciembre de
1922, Esparza Oteo “no desconoce que sus éxitos los debe a la musica ligera
que con sabor y lineamiento norteamericanos ha invadido todos los sitios de
recreo y diversion [...]". Esparza afirma seguir en sus canciones los linea-
mientos de Ponce en cuanto a la necesidad de respetar la melodia popular y
trabajar sobre la armonizacién “enriqueciéndola; fundindose, al hacer esta in-
novacion, en la razén de pobreza que exhiben las aromatizaciones populares”.
Asi, Rangel afirma que Esparza “distingue los cantos emanados precisamente
del pueblo bajo en las regiones mas apartadas, donde poco o ningin contacto
se efectiia con centros mds adelantados y populosos [...]. Estas canciones
rancheras meramente, no son de su agrado. Las mds interesantes, para él, son
aquellas que ya tienen un cardcter menos acentuado, mds fino, menos perver-
s0, y que deben tomarse como tipo emanado del criollismo que se acentia”.
Claramente Esparza Oteo, como Ponce, establece una jerarquia dentro de la
misma musica popular, en la cual lo urbano y lo adelantado ocupan un rango
superior al de la musica campesina original.

Esta urbanizacién, modernizacién vy, si se quiere, extranjerizacién, de
la cancién se encuentra quizd expuesta de manera extrema en una encuesta
publicada en E/ Universal Ilustrado en 1921, “Nuestras Pequefias Grandes
Encuestas. ¢Se Puede Vivir en México Escribiendo Musica?”, donde Ponce
tue presentado al lector con las siguientes palabras:

Sabed que el maestro Ponce fue el primero que se fij6 en que nuestra musica
popular tenia, bajo el fango, los harapos, la miseria, y el vicio en que ha sido
creada una fuente bullente y clara [...] un Alma. El no ha desdefiado su traje
modesto. Y asi, de las coplas vagabundas ha hecho maravillas, les ha dejado su

sentimentalidad, sus amarguras, sus alegrias y les ha cambiado traje, para que

174

Luis Augusto Rangel, “Los Grandes Musicos de Aguascalientes. Alfonso Es-
parza Oteo”, E/ Universal Ilustrado, 14 diciembre 1922.

103 |



104 |

puedan entrar en los salones de la sociedad y ahora saben de sedas, de flirteos

y de fox-trots.'”

La cancién mexicana fue un gran éxito comercial durante la Revolucién
y en los afios que siguieron. Las casas editoriales las publicaban no sélo en
las versiones para voz y piano que con mayor frecuencia han llegado hasta
nosotros, sino también en versiones y particellas para piano y contrabajo o
pequefios conjuntos instrumentales a manera de los que, encabezados por
Luis G. Saloma o José Rocabruna, tocaban en restaurantes, bares y salones
de té. La cancién formaba parte igualmente del repertorio de bandas milita-
res y de orquestas tipicas que tocaban al aire libre para publicos mds nume-
rosos y socialmente hibridos, en Chapultepec o en el kiosco de la Alameda.
Aunque evidentemente estas agrupaciones requerian sus propios materiales
para ejecucion, es posible que sus versiones estuvieran basadas en aquellas
publicadas por las casas editoriales.

Asi, si los arreglos y canciones de Ponce llevaron a la cancién al salén
particular y exclusivo, es claro que la cancién rdpidamente salié de él. Los
arreglos y canciones originales de sus seguidores, con sus lineas melddicas en
terceras paralelas, sus bajos sencillos, su ausencia de tejidos contrapuntisti-
cos y sus acordes en estado fundamental —en el caso de Esparza Oteo, con
influencias de la musica popular de Estados Unidos— probablemente faci-
litaban su ejecucién por parte de todas estas agrupaciones instrumentales, a
la vez que eran productos mds fidedignos que los de Ponce de estas mismas
practicas populares urbanas. Esto no quiere decir, por supuesto, que estas
practicas reflejaran aquellas del dmbito rural del cual fueron extraidas mu-
chas de las canciones, pero es claro que la cancién mexicana como simbolo
de la nacién y el alma patria, habia encontrado, gracias al gusto del publico,
un punto medio entre la simplicidad de su origen rural y 1a sofisticacién de la
musica de salén a la cual Ponce habia querido llevarla en su intento de hacer
de ella una contribucién mexicana al arte internacional.

Esta resignificacion musical y discursiva de la cancién, ampliamente
aceptada por sus consumidores, nos deja ver imaginarios sociales ya no in-
timos y familiares sino publicos, ya no rurales sino urbanos, y ya no premo-
dernos sino firmemente establecidos en la modernidad el siglo XX. Por otro
lado, 1a articulacién de la cancién como prictica expresiva del alma mexica-

7 El Duende de las Vizcainas, “Nuestras Pequefias Grandes Encuestas. ¢Se Puede

Vivir en México Escribiendo Musica?”, E/ Universal Ilustrado, 15 septiembre 1921.
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na, como conocimiento social de lo mexicano, no cambia; lo que cambia son
los contenidos especificos, es decir, cambia el conocimiento que los mexica-

nos tienen de si mismos.

EL FOXTROT COMO ELEMENTO ARTICULADOR DE LO MEXICANO MODERNO
EN LOS ANOS VEINTE

En septiembre de 1921, José Corral Rigal publicé en E/ Universal Ilustrado
un articulo titulado “Mexicanerias: Al margen de las canciones mexicanas”.!7

En ¢l decia:

He aqui en estas paginas, una sencilla cancién de México. Carece de toda
influencia ‘fox-trética’. Ha nacido en alguna serrania... y dos muchachos in-
teligentes con la ayuda de un musico de buena voluntad, la pulieron un poco,
quitaron la ruda aspereza que dan los brefiales de las serranias y la incrustaron
en una ‘revista [...] y naturalmente la revista ha muerto [...] pero la cancién

perdura’.

Ademis de fotos de la tiple Lupe Incldn, se publicaba la partitura de
“Mexicanerias cancién mexicana, danza”, con musica de German Bilbao y
letra de Xavier Navarro y Alberto Michel, estrenada en la revista teatral del
mismo nombre, Mexicanerias. En su comentario, Corral Rigal, como antes
Esparza Oteo, establece una jerarquia entre la cancién rural —de ruda aspe-
reza— y la moderna —mds pulida. Asimismo, Corral establece una segunda
distincién entre la cancién como categoria de identidad —México es como
la cancién: mexicana pero refinada— y el foxtrot —categoria de alteridad:
México es moderno pero no extranjerizante. Como veremos en esta seccién,
estas dos categorias se oponen y rearticulan en intercambios semiosociales
publicos en los mismos afios en que el conocimiento social de lo mexicano
codificado en la cancién, como vimos, se acreditd, naturalizé y sedimento.

Ya a principios del siglo XX se publicaban y bailaban en México géne-
ros provenientes de otros paises americanos: el tango de Argentina, y el oze-
step y el cake-walk de Estados Unidos. Pero entre 1917 y 1920 aparecieron

dos nuevos géneros que provocaron reacciones de alarma entre los comenta-

176 José Corral Rigal, “Mexicanerias: Al margen de las canciones mexicanas”, E/ Uni-
versal Ilustrado, 22 septiembre 1921, la cancién “Mexicanerias” fue publicada p. 54-55.
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ristas publicos de la sociedad mexicana y sus costumbres: el danzén y el fox-
trot (y un derivado de éste que en 1921 causo un verdadero choque cultural:
el shimmy).”” Ambos géneros causaron consternacién debido a la “mania” de
los mexicanos por bailar, obsesién que quedé formalizada en la prensa, y por
el ataque a la moral que se atribuyé a dicha obsesién. No voy a ocuparme
aqui del danzén, que estd menos presente en las fuentes consultadas; sélo voy
a dejar apuntado que el danzén fue parte de la reformulacién de la cancién
como musica de baile por parte de las editoriales de musica, las cuales “dan-
zonearon” algunas de las canciones mexicanas publicadas anteriormente.'’®
En 1917, Rubén M. Campos publicé un articulo que puede servirnos
de punto de partida para entender el momento. Hay que hacer notar el ca-
pital cultural que Campos habia acumulado ya para 1917 como hombre de
letras y entendido de la musica, y el peso que pudo haber tenido la objeti-
vacién acreditada que hace en este articulo de su conocimiento de lo social.
Campos hace dos andlisis. En el primero articula un conocimiento de la
musica para danza en México que acredita a ciertos géneros como naciona-
les; esto, a su vez, acredita su segundo andlisis, el de la situacién actual. De
las danzas de importacién en México, concluye que dos de ellas han sido
adoptadas y adaptadas lo suficientemente como para constituir verdaderos
géneros mexicanos: el vals lento [...] “y la danza habanera [que] ha llegado a
ser un baile casi lento, cuando mds ‘andantino’, por nuestra manera muelle de
sentir el placer [...] de la danza”. Campos habla aqui de una transculturacién
de estas danzas extranjeras bajo el impacto de la manera mexicana de sentir
el placer de bailar, con lo que moviliza también un conocimiento de lo social
mexicano: los mexicanos somos gente a la que le gusta bailar despacito.
Para Campos, en 1917, los jévenes compositores han descuidado la
estilizacién de lo que podriamos llamar nuestra musica bailable —codificada

77 El danzén parece haber sido un género mds popular en el espacio de los cabarets,

mientras que el foxtrot era mds popular con las clases medias.
78 La préctica de “danzonear” las canciones agrad6 a Esparza Oteo (ver su “Deja
morena mia” danzoneada) pero no a otros. Tata Nacho, en correspondencia con Carlos
Chévez escribié: “Sia Wagner no le conviene aceptar las canciones sin las condiciones
de danzonearlas, no me empefio mucho en que las acepte. Mis canciones nunca las he
sofiado para danzones y aunque tenga que sacrificar mi popularidad y el dinero que
puedan aportar, prefiero no hacer los danzones”, carta s.f., enviada de Nueva York antes
del 8 de agosto de 1924. Desconocemos qué opinaba Ponce del danzén, y en particular
de “Flores de Ponce”de Julio D. Sudrez, versién danzoneada de “Estrellita” publicada el
13 de noviembre de 1919 por E/ Universal Ilustrado y dedicada “Al inspirado composi-
tor y Maestro Manuel M. Ponce”.
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anteriormente por compositores del prestigio de Juventino Rosas, Ernesto
Elorduy y José de Jesis Martinez— y se han dejado seducir “por la novedad
ex6tica de los aires norteamericanos, el ‘two-step’, el ‘One-step [sic], el ‘cake-
Walk [sic]”. A esta preocupacion de cardcter nacionalista, Campos afiade
una que estd basada en la valorizacién y defensa de costumbres y comporta-
mientos sociales descritos por él como tradicionales y moralmente recatados,
es decir, como parte de un imaginario similar al de Ponce. Asi, articula una
serie de categorias de diferenciacién en binarios de oposicién:

[la] musica americana, [lo extranjero] [es] muy propia para fracs y hombros
desnudos [palabras cédigo para pretensiones sociales y falta de moral], pero
nada a propésito para nuestros bailes, en los que nuestras mexicanas toda-
via se atavian con un haz de claveles [codigo para sencillez y pureza] [...]
Romainticos somos [...] y por muchos afios todavia seguiremos prefiriendo
lo nuestro [...] lo que ensefiaremos a amar a nuestros hijos para que sientan
como nosotros sentimos cuando tuvimos quince afios, y el mds casto placer era
estrechar una pequefia mano hoyuelada entre la nuestra [...] y reunir todo el

valor heroico para [...] decirle [...] —:Me concede usted este vals?'”

Ponce, por su parte, se suma a voces como la de Campos con una con-
dena implacable a “Su Majestad El Fox”, publicada en Meéxico Moderno en
mayo de 1921."% Ponce expone el caricter politico de lo que considera una
invasién “yanqui”, abriendo su articulo con la carga emotiva del siguiente
parrafo: “Tenemos que aceptar como un hecho irremediable, aunque ver-
gonzoso, la conquista que en materia musical ha consumado en nuestro pais
la poderosa Republica del Norte” y concluyendo con el siguiente lamento
sobre la falta de conciencia politica de los jévenes: “Y es triste, ademds, que
nuestra juventud se entregue inconsciente en los brazos del conquistador, sin
considerar que detrds del baile americano que nos invade, se dibujan, como
una amenaza, los faldones del frac del tio Sam”.

Ponce critica el primitivismo de la musica, afirmando que “nunca, ni
los mds atrasados pobladores de las selvas africanas imaginaron nada mas
genuinamente salvaje”y afirma su inferioridad moral al decir que “No habla
a la inteligencia ni al corazén; se dirige inicamente a excitar el deseo del
movimiento fisico”. Congruente con el principio nacionalista de equiparar la

79 Rubén M. Campos, “Los musicos populares mexicanos”, E/ Universal Ilustrado,

11 mayo 1917.
180 Manuel M. Ponce, “S. M. El Fox”, Mexico Moderno 1/9 (1.” mayo 1921): 180-181.
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musica popular con el alma de una nacién, Ponce declara que “esta cacoféni-
ca amalgama de ruidos y sonidos inarménicos jes la expresiéon del alma nor-
teamericana!”, a la cual opone “los valses cadenciosos, las danzas languidas,
los jarabes verniculos [que] han cedido el campo al despético conquistador”.

En efecto, a pesar de los deseos de Campos y Ponce, las nuevas genera-
ciones de jévenes mexicanos urbanos construyeron su identidad como tales
en un proceso que dio la bienvenida a simbolos de la modernidad como la
velocidad, productos industriales como los automdviles y los aeroplanos, mo-
das radicalmente diferentes (como las faldas a la rodilla y los cortes de cabe-
llo estilo flapper y ala Boston), nuevas costumbres sociales como el cigarrillo
(que las mujeres, al parecer, fumaban por legiones), la idea del amor libre, y
los nuevos bailes de pareja, mis rapidos y mds abiertamente eréticos.'

El imaginario social de la modernidad es atacado y a la vez articula-
do por los periodistas. En efecto, encontramos en sus articulos etnografias
virtuales de la sociedad a la cual, por lo demas, se dirigen, formalizando, ob-
jetivando y recirculando el conocimiento que obtienen de ella. Aparecen al
principio articulos de autores extranjeros sobre las nuevas libertades femeni-
nas en Francia y Estados Unidos, que ademads de ser reportajes tienen como
funcién social la circulacién de ideas “modernas”, provocando un recurrente
intercambio semiosocial que eventualmente se sedimenta. Por ejemplo, “Las
Costumbres Nuevas” publicado el 7 de agosto de 1919, es un dialogo ficti-
cio entre dos personajes femeninos franceses sobre las costumbres que se
popularizaron después de la Primera Guerra Mundial: las mujeres esperan
hasta los veinticinco afios para casarse, poseen dinero propio, salen solas a
la calle, se pasean con amigas y sin chaperones, van a tango-tés, y hablan y
bailan con el sexo opuesto con un minimo de supervisién.'® Ya en México,
Magda Donato valida las nuevas costumbres dando respuesta, en “;Pueden
fumar las mujeres?”, a la carta de una lectora escandalizada porque las mu-

jeres fuman:

Se escandalizan sefioras de edad, algunos hombres de la categoria de los gru-
fiones [...] que hasta en tales menudencias creen adivinar una manifestaciéon
mds de los progresos femeninos [...] ;Quién mds se escandaliza? En verdad

no lo sé [...] no veo, por muchas vueltas que le dé, relacion alguna entre un

181 Jerénimo Coignard [Francisco Zamora], “Mundo, demonio y carne: el ‘Shim-

my”, El Universal Ilustrado, 12 mayo 1921.
182 E. Set, “Las Costumbres Nuevas”, E/ Universal Ilustrado, 7 agosto 1919.



CAPITULO 3.

pitillo femenino —jTan fino!{Tan gricill— y esa entidad formidablemente

austera, que se llama la Moral.’®

En el terreno de la musica, Rafael Lépez reporta, desde los cabarés, que
éstos han dejado de ser el lugar de reunién de los bohemios, y describe asi
lo que percibe:

las mujeres cruzan las piernas, descubriendo zapatos y pantorrillas, las parejas
bailan foxtrot. Mozos vestidos de etiqueta circulan entre las concurridas mesas
[...] los arcos de los violines sonimbulos chorrean un “jazz”, como gotas de un
brebaje mixto, adecuado para provocar una locura tolerable y avivar la fanta-
sia adormilada. [...] la orquesta se aventura en un “fox-trot” [...] Las parejas
desfilan al son de la musica, apelmazadas, juntas, fundidas [...] los hombres
se apoderan de las mujeres en un abrazo omnimodo, como si las escaparan de
un incendio donde no se presentan los bomberos [...] llama la atencién cé6mo
pueden despegarse al callar la orquesta. En mis tiempos no se consentian ta-
mafos acercamientos; se bailaban los valses y los two-steps, conservando las
parejas entre si una conveniente distancia, que bastaba para tranquilizar a los

padres de familia y volver benévolas a las madres mds exigentes.'®* 109 |

Por su parte, Jerénimo Coignard nos da su opinién personal al mismo
tiempo que hace un reporte, de nuevo, casi etnografico, de las opiniones so-
bre la musica, lo extranjero y lo inmoral que se dan a conocer en una expo-
sicién de automéviles:

Hay ahi [...] un pronunciado ambiente extranjero. Puede ser que me suges-
tione la lectura de las marcas [...] [los] tecnicismos que no comprendo. Lo
cierto es que [...] se me figura que todo estd en inglés. En el salon de baile,
los “banjos” gimen “fox-trotes” [sic] y “one-stepes” [sic]. Hay damas que toman
“whiskey”. Caballeros vestidos a la americana [...] Se opina que este baile
[el shimmy] tiene una sensualidad antipatriética. —Es contrario a la decen-
cia —me decia cierto caballero nacionalista— y también contrario a nuestras
tendencias raciales y a nuestra educacién de entronque latino.

De pronto, por entre la seriedad industrial, poderosa y severa de dos tre-

mendos camiones, distingui a una chica que, juzgdndose a salvo de indiscretos,

185 Magda Donato, “;Pueden fumar las mujeres?” E/ Universal Ilustrado, 5 febrero

1920.
184 Rafael Lépez, “Los Cabarets en México”, E/ Universal Ilustrado, 8 mayo 1919.
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‘shimmiaba’ [...]. Se retorcia dentro de la seda de su traje, se agitaba en rapi-
dos movimientos epilépticos [...] como si bajo su cuello hubiese una blanca
rifia de palomas [...] Mis tarde [...] lo vi completo [bailado por una pareja].
Ese trémulo revoloteo, ese combate columbino que llena de perturbadores
estremecimientos los corpifios de las chicas, se realiza sobre la pechera de los

bailadores [masculinos]. 1%

En cuanto a los hombres, se les reprochaba que en su obsesién por bai-

lar demostraban aspiraciones superficiales, vacuas, poco masculinas y poco
productivas para la sociedad. Manuel Antonio Romero reportaba:

Estamos en una Academia. [...] Hay en la sala uno, dos, tres muchachos, de
anteojos, risuefios, orgullosos de si mismos [...] hay en estos muchachos la
vanidad enorme de bailar bien. Para ellos esto ha de ser mds gloria que ha-
ber hecho las campafias de Napoleén, el Quijote o la fortuna de Rothschild.
[Romero mismo, sin embargo, concede que:] El baile es un simbolo de nuestra
era moderna. El baile se ha transformado de la misma manera que se han
transformado nuestras costumbres [...] El baile moderno es la sensualidad

hecha ritmo, placer pecaminoso, audaz y fuerte.'$

Otros concuerdan:

Desde las danzas griegas [...] hasta los vertiginosos bailes modernos, no han
sido mds que manifestaciones artisticas adecuadas a la época y al tempera-
mento de los bailarines. Ahora en la época de los automdviles y los aeroplanos,

son las raudas vueltas del fox y del jazz.'®

Asi, una serie de temores a la desaparicién de las buenas costumbres

de antano, la penetracién cultural extranjera en momentos de intermitente
amenaza politica por parte de los Estados Unidos, la irrupcién de las nuevas
libertades femeninas, la aparente desmasculinizacién del hombre y lo que
muchos percibian como el relajamiento de la moral, se cristalizan para mu-
chos comentaristas en su objecién a los nuevos bailes. Y a estos bailes, que
a pesar de muchos opositores se transculturizan y naturalizan ya en México,

Jerénimo Coignard, “Mundo, Demonio y Carne: el ‘Shimmy”.
Manuel Antonio Romero, “El Baile en México”, E/ Universal Ilustrado, 29 abril

87 Anén., “La Evolucién del Baile”, E/ Universal Ilustrado, 11 septiembre 1919.
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mids de un autor contrapone, como defensa, el elogio de géneros nacionales,

tradicionales y rurales como el jarabe y la cancién mexicana. Asi, el fox y la

cancién articulan dos imaginarios en contradiccion.

Rafael Vera de Cérdoba, por ejemplo, nos pregunta:

Cuantas veces, en una reunién familiar, en un especticulo publico, habréis
sentido la nostalgia de la cancién mexicana, y en medio de los fox-trots inter-
vencionistas, de los Rag-times semi-bdrbaros, ha brotado la cancién nuestra,
como un himno nacional de nuestro sentimentalismo, y ha vibrado nuestro

ser, con el verso popular y la melodia expresiva de nuestros cantos.®®

Pero la situacién, y los procesos de intercambio semiosocial, son mds

complicados que un simple antagonismo. Hemos visto ya la reformulacién

discursiva y musical de la cancién como musica articuladora de lo moderno

mexicano. Ahora el frac ya no es simbolo de sofisticacién extranjerizante

sino de distincidn, y la cancién, finalmente, se viste de frac. Vera de Cérdoba

continua:

otras veces, esos mismos cantos de un valor intrinseco innegable, son para
ciertos refinamientos musicales, algo incompletos; y nuestro amor por ellos,
clama por los orfebres de la armonia, [...] que sepan tallarlos [...] para ele-
gantizarlos y ennoblecerlos. Ponce, el admirable maestro, José Pomar [...] ya
han hecho, piadosamente, una obra intensa en nuestro foklorism [sic] musi-
cal, y cuatro cantantes entusiastas se lanzardn en breve a la mds noble de las
cruzadas musicales [...] Angel Ferreiro, Luis G. Saldafia, Mario Talavera, [y]
José A. Pantoja serin nuestros heraldos cancioneros [...]. [los cita] “nuestra
mayor satisfaccién serd hacer sentir nuestra musica en todos los circulos socia-
les de nuestra Patria; nos haremos especticulo, recorreremos los salones bien,
y vestiremos, no ya el traje de charro, tan choteado y prostituido en varietés
de infima categoria, sino el traje de noche, el frac [...] Si nuestras canciones
estdn vestidas de marquesas, ¢no es justo que nosotros las rindamos toda la

elegancia que merecen?”

Finalmente, los compositores mexicanos adoptan ahora también el fox.

Jubilo, en “Visiones de México: nos ayancamos”, se queja:

188

Rafael Vera de Cérdoba, “Los Ripsodas Mexicanos”, 2 febrero 1922.
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magno disparate que hemos hecho prohijando con tanto amor el baile y la
musica de nuestros primos. [...] Tengo dos amigos musicos que [...] Antes,
escribian danzas, minués y valses, y eran, entonces, dos amigos agradables que
se expresaban con claridad y sencillez. [Ahora] hablan en “fox”, que es el len-
guaje universal de los empleados [...] que piruetean al compds de “Plenitud”
o de las mecandgrafas o colegialas cuya maxima aspiracién en la vida es hacer
con perfecta habilidad la “gaonera” o el “paso de camello”. Nunca perdonaré
a mis dos amigos [ José Alfredo Palacios y Manuel Esparza Oteo] que hayan
escrito “Mi querido capitdn”, “Los Pavitos”, “Estambul”, y “Colombina”. El
“jazz”, el cine, el chicle, los zapatos, el traje y el corte de pelo a la Boston han
formado un sindicato de absurdos para ponerse al servicio de un absurdo ma-

yusculo, los “dancing”.'®

Finalmente, el fox se apodera no sélo de la musica bailable sino también
y sobre todo del teatro de revista o de género chico: Birrotteau, en su resefia
de la revista £/ Cuatezon Diputado de Guz Aguilay José Alfredo Palacios, nos
dice de la musica que “Alegre y retozona no deja de agradar [...] Los bailables
adaptados de conocidos trozos de épera [...] fueron bisados en su totalidad
pero desgraciadamente el maestro Verdi no pudo presentarse en escena para
dar las gracias al auditorio por el “Miserere” de “El trovador” hecho fox-trot y
el “Caro Noma” [sic] de “Rigoletto” adaptado a este mismo compds”.!*

En efecto, musicalmente la revista —de la que hablaré mds adelan-
te— era ecléctica y utilitaria, casi mercenaria. La escritura, musicalizacién
y produccién era muy rdpida, en ocasiones a ritmo de una revista por se-
mana, y los autores y compositores adaptaban, copiaban, plagiaban y se au-
toplagiaban sin remordimientos. Pendiente siempre del gusto del publico,
la revista adopté el foxtrot sin reservas, y aunque este género en ocasiones
pudo representar lo extranjero, mis frecuentemente servia simplemente para
que principales y tiples o vicetiples lucieran las piernas. Asi como para los
compositores de musica popular, para los autores y compositores teatrales no
habia contradiccion alguna entre el nacionalismo manifiesto, por su temdtica
y por su origen, de la revista y la nacionalidad de origen de su contenido
musical. Es mds, la revista y el foxtrot fueron orgullosos representantes de la
nueva moral, el erotismo moderno y la nueva posicién de la mujer.

89 Jubilo, “Visiones de México: Nos ayancamos”, E/ Universal Ilustrado, 23 marzo
1922.
190 Birrotteau, “La Semana Teatral”, E/ Universal Ilustrado, 10 febrero 1921.
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LA REVISTA TEATRAL: AMBITO DE ARTICULACION Y CIRCULACION DE LA
MUSICA COMO FORMA DE CONOCIMIENTO SOCIAL DE LO MEXICANO

Ya en 1919, Ponce habia formalizado una serie de categorias de identidad y
alteridad sobre los mexicanos homologadas a géneros musicales. Gracias a su
labor de seleccién y clasificacién como folklorista —un profesional del cono-
cimiento— Ponce asegura haber podido comprobar que los cantos del norte,
de ritmos rdpidos y decididos como los de “La Valentina” o “La Adelita” refle-
jan el cardcter audaz de los fronterizos; que las melodias linguidas del Bajio,
como en “Sofié mi mente loca”, interpretan fielmente la melancolia de las
provincias del centro; que las canciones costefias (“A la orilla de un palmar”)
nos descubren la voluptuosidad de las tierras tropicales; y que los cantos po-
pulares en todo el pais encierran en su sencillez la vida entera del pueblo. Asi
es, pues, la comunidad imaginada de la nacién a la que pertenecemos, y que
interiorizamos aun sin haber ido nunca al norte, al Bajio, o al mar. Una co-
munidad semejante, aunque no idéntica, como veremos, es la que articulan los
profesionales del teatro popular alrededor de la cancién, en esos mismo afios
de finales de la Revolucién y principios de la década de 1920.

Recordemos primero algunos de los elementos que hicieron del teatro
popular, en particular el teatro de revista, un medio masivo y central de la
construccién de la nacién. El teatro de zarzuela de género chico y/o teatro de
revista es un género menor de teatro derivado de la zarzuela y, para fines
de la década de 1910, con gran influencia ya del teatro de variedades francés
y de los Estados Unidos. El teatro de revista no tenia grandes pretensiones
de respetabilidad —aunque sus actores eran verdaderos profesionales del
mismo— y debia su popularidad a la feliz combinacién de anilisis social,
comentario politico, especticulo y burlesque. La estructura de una revista era
muy simple y estereotipica. Consistia en un prélogo y un solo acto dividido
en cuatro o mds cuadros. El prélogo sentaba el tono general de la obra e
introducia a los personajes principales, a menudo dos, que podian ser huma-
nos pero también objetos como frutas, utensilios, periédicos, instrumentos
musicales o monedas y billetes. Los personajes principales caminaban por
el escenario, comentando y cantando sobre los eventos presentados en los
cuadros, hilados por un hilo dramético mds bien tenue. Los cuadros combi-
naban escenas liricas y dramdticas y contenian didlogos picarescos,a menudo
en cuplés rimados, danzas y canciones. Factor crucial en la dindmica de la re-
vista eran, como se sabe, las tiples, actrices/cantantes femeninas principales,
y las vicetiples, que adornaban el escenario en diferentes grados de desnudez.
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Las revistas terminaban siempre con un despliegue apotedsico de vestuario,
danza y musica a cargo de toda la compaiiia.

Los autores de las revistas eran casi siempre periodistas, gente con
habilidad para escribir que durante el dia recorrian la Ciudad de México,
atrapaban la voz de la calle y el humor popular, visitaban los centros de
poder como el Ayuntamiento, la Cdmara de Diputados, o Palacio Nacional,
y tomaban el pulso politico de los habitantes de la ciudad. De hecho, era
ampliamente reconocido que la revista era un sitio donde la informacién
politica circulaba, se intercambiaba y se manipulaba. Los autores de la revista
informaban a su publico de eventos que ain no se habian o no serian nunca
llevados a la prensa, y sus satiras y parodias registraban la opinién publica a la
vez que la formaban. Ademas de los escritores —que como autores son espe-
cialistas del conocimiento— habfa criticos especializados de teatro —que en
ocasiones eran también autores— y que de la misma manera hacfan circular
no sélo su opinién sino aquella que recogian del publico, las redacciones de
los periédicos y la misma calle. Aunque el tono era a menudo ligero y humo-
ristico, la critica artistica y social podia ser implacable.

Gran parte de la prictica de representacién de la revista descansaba en
la posibilidad y la disposicién de improvisacién por parte de los actores, en
interaccién con el piblico. A veces, actores y ptblico competian por inventar
los albures mas atrevidos e ingeniosos; otras veces, la agresividad de un sec-
tor a otro del publico o bien hacia los actores ascendia, poniendo en peligro
la representacién y a los mismos. A menudo actores y autores tomaban la
temperatura del piblico y se empafaban en devolverles una critica politica
y social aun mas mordaz. La revista fue, entonces, un género intensamente
participatorio donde el piblico podia reconocerse a si mismo, a sus vecinos y
a sus antagonistas sociales: habitantes de barrios pobres, vendedores de mer-
cado, payos, vagabundos y marihuanos, soldados, comadres, generales hechos
sobre la marcha, lideres revolucionarios, diputados corruptos y candidatos
presidenciales.

La perspectiva que el publico recibia de los eventos era, pues, la pers-
pectiva localizada y cotidiana, a menudo dolorosa, de la calle. Sin el beneficio
que da el conocimiento retrospectivo, los habitantes de la Ciudad de México
no pensaban, evidentemente, en los asuntos de mayor alcance que estaban en
juego en ese momento para la ciudad y la nacién. Lo que vemos en la revista
es entonces el impacto confuso e inmediato de dichos asuntos en su vida
diaria, y con ello, la necesidad de concentrarse en la comunidad concreta de
bien y malhechores: no una comunidad imaginada sino la tangible y coti-
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diana. Evidentemente, el conocimiento de lo social articulado por autores y
actores estaba siempre cerca o formaba parte del conocimiento intuitivo de
lo social. Por la misma razén, cuando la revista representaba deliberadamen-
te lo mexicano, este adquiria, a través de las pricticas de representacién de
la revista, un peso que ayudaba a objetivar y sedimentar el conocimiento asi
producido de lo nacional.

De 1913 en adelante, y con mayor énfasis a partir de 1918, la revista se
convirtié también en un lugar de negociacién y creacién de simbolos espe-

cificamente nacionales.'’

Esta tendencia comienza con gran fuerza con Las
Musas del Pais de José F. Elizondo y Xavier Navarro y musica de Fernando
Meéndez Velizquez, revista pro-Huerta y anti-Estados Unidos que parodia-
ba a la zarzuela espafiola Las Musas Latinas. A partir de 1918, en particular
después de la presentacion de La Tierra de los Volcanes —revista nacionalista
de Carlos Ortega, Pablo Prida y Manuel Castro Padilla, con la participa-
cién de Adolfo Best Maugard y Roberto Montenegro y subvencionada por el
Estado— muchas revistas incluyeron cuadros mexicanos, con musica mexica-
na regional, que se entendian como un ejercicio de autoconocimiento nacio-
nal a través del turismo virtual que ofrecia la revista en sus diferentes cuadros.
Mis aun, a partir de 1913 el jarabe y la cancién mexicana empezaron a tener
en ella un lugar asegurado, a menudo primario, en cuadros costumbristas que
con frecuencia inclufan la presencia de charros y chinas poblanas.

De acuerdo a una resefia anénima de la obra La India Bonita, de Julio
Sesto, con musica de Jesis Corona y Maria Conesa en el papel estelar, el
teatro de género chico o de revista “comenzé su azarosa vida por los jacalo-
nes del barrio con chistes gordos y gestos impudicos” y fue gracias a Maria
Conesa que este tipo de teatro formé parte del repertorio de teatros como
el Fibregas o el Coldn, con una audiencia que sin ser de élite, disponia de
hébitos y posibilidades de consumo de otro tipo.

91 Mi andlisis del teatro de revista o teatro de género chico en estos afios esta basado

en resefias de teatro aparecidas en E/ Universal Ilustrado, en su mayor parte anénimas
o firmadas por autores con seudénimos, y en los textos cldsicos sobre el género: Luis
Reyes de la Maza, E/ Teatro en Meéxico durante la Revolucion (1911-1913) (México:
Escenologia, 2005); Armando de Maria y Campos, E/ featro de género chico en la Revo-
lucion Mexicana (IMéxico: Biblioteca del Instituto Nacional de Estudios Histéricos de
la Revolucién Mexicana, 1956); Pablo Duefas, Las divas en el teatro de revista mexi-
cano, (México: Asociaciéon Mexicana de Estudios Fonogréficos, Direccién General de
Culturas Populares, 1994); E/ pais de las tandas: teatro de revista, 1900-1940 (México:
Museo Nacional de Culturas Populares, 1984).
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Maria Conesa y estos espacios teatrales, en otras palabras, acreditaron
desde un principio no sélo al teatro de revista sino también a sus contenidos:
asi, la Conesa “exigié piezas mejor escritas, algin ingenio en los didlogos y
gasté mucho dinero en decoraciones y vestuario. Asi los autores mexicanos
empezaron a ser tomados en cuenta y la popularidad de las canciones del ba-
jio [sic], la Sandunga de Tehuantepec, los bailes de las mestizas yucatecas, el
rebozo y el sombrero jarano adquirieron carta de ciudadania en los mejores
tablados de la ciudad”.'*

El conocimiento social de lo mexicano que circulaba en el teatro tenia
como base la cancién mexicana y géneros afines. Los cuadros tipicos podian
ser costumbristas y nostélgicos de un pasado formalizado como nacional, o
bien podian articular de manera performativa caracteristicas de ciertas po-
blaciones regionales que se movilizaban y recirculaban entre el piblico como
caracteristicas nacionales en potencia, en las cuales la nacién entera podria
reconocerse simbélicamente. Esta prictica, adoptada después por el cine na-
cional, contribuiria eventualmente a la homogeneizacién cultural propia del
nacionalismo. Las regiones favorecidas por la revista eran a menudo Yucatin,
Tehuantepec, y sobre todo el Bajio. Con la subida de Alvaro Obregén al po-
der el Norte se volvié también un objeto de produccién de conocimiento de
lo social. Dentro de este mundo de tipos y musicas regionales, el jarabe, las
chinas y los charros ocupaban el lugar mis alto.

A pesar de la rapidez con que la revista se producia, muchas canciones 'y
piezas bailables tuvieron gran éxito de publico y fueron publicadas ensegui-
da por las casas editoras de musica. Lauro D. Uranga, German Bilbao, José
Alfredo Palacios, Eduardo Vigil y Robles y Manuel Castro Padilla fueron
compositores de teatro cuya musica fue publicada expresamente como éxito
de alguna revista en particular. Entre los géneros publicados se encuentran
por supuesto, el foxtrot y la cancién mexicana.

La “Cancién lagunera”, de la revista Verde, Blanco y Colorado (estrena-
da el 3 de enero de 1920) de Carlos Ortega y Tirso Sdenz con musica de
Manuel Castro Padilla, es un ejemplo de ello.'”* El texto de la cancién arti-
cula un conocimiento especifico de la regién lagunera del norte de México,

%2 Anén, “La India Bonita: gran éxito del Teatro Colén”, E/ Universal Ilustrado, 17
marzo 1921.

1% La portada de E/ Universal Ilustrado del 22 enero 1920, llevaba a Maria Conesa y
Miguel Wimer vestidos de charro y china poblana, como actores de la zarzuela Verde,
blanco y colorado; sin embargo, el nimero no contenia una seccién de crénica dedicada
al teatro.
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su geografia y su industria, mencionando al rio Nazas, la ciudad de Torre6n
y el cultivo de algodén tipico de la zona. Al mismo tiempo que circunscribe y
particulariza a la regidn, el texto incorpora una serie de palabras e imdge-
nes con una connotacién ya formalizada como mexicana, y en particular,
del Norte: Adelita, Juana la Soldadera, mujeres que andan entre las balas
“onque se mueran’, nortefias guapas de ojos de tentacién y pies pequefios
como pifién, charros de Torreén y la cancién “Cielito lindo” acompafada por
guitarras. Asi, el texto habla de amores y desamores, temas reconocidos de la
cancién mexicana, y moviliza las imagenes de las soldaderas, las guitarras y
los charros que, como las canciones “Cielito lindo”y “La Adelita”, ya pobla-
ban el imaginario mexicano en 1920.

Pero la “Cancién lagunera” también refuerza y rearticula otras imigenes
relacionadas con la poblacién del norte de México —no en balde Obregén
estaba en plena campaia electoral— recientemente propuestas por la revista,
como la belleza de los ojos nortefios (tema de la cancién “La nortefia”, éxito
de la revista 79-20 de José F. Elizondo y Eduardo Vigil y Robles) y la exis-
tencia de chihuahuefias y charros de Tamaulipas, temas de otras canciones
recientes de Castro Padilla. Las imagenes de “Cancién lagunera” se afiaden
asi a un conocimiento social de lo mexicano ya sedimentado, como recursos
potenciales adicionales para la articulacién simbélica y por lo tanto, la gene-
racién de la comunidad imaginada de la nacién mexicana.

Mousicalmente, la “Cancién lagunera” establece una relacién con otras
canciones mexicanas por su armonia sencilla, su dramatizacién del IV grado,
y las férmulas melédicas cadenciales descendentes que se usan en la melo-
dia, precisamente como una férmula, de principio a fin (ejemplo 3.5.). La
estructura seccional (A-E), asi como el hecho de que la cancién se mueve
abruptamente a la tonalidad de la dominante en su dltima seccién sin volver
mids a la ténica —caracteristicas totalmente al margen de preocupaciones
organicistas como las que podria haber tenido Ponce—, se deben proba-
blemente a la funcién teatral de la misma. El ritmo del acompafiamiento se
transforma sin transicién en ritmos claramente programdticos de acuerdo
a las necesidades del texto: un ritmo de barcarola articula musicalmente la
imagen del rio Nazas, y un ritmo de acompanamiento de guitarras codifica
a este instrumento y sus practicas como lo nacional. Asi, no sé6lo la letra sino
la topologia musical misma de la Cancion lagunera acrecienta el potencial de
objetivacién y sedimentacién de este tipo de conocimiento de lo regional, al
amparo de la simbologia ya establecida de la cancién mexicana.
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EJEMPLO 3.5. Manuel Castro Padilla, “Cancién lagunera”, compases 34-41.

Cualquiera que haya sido su contexto dramdtico particular, los cuadros
y musicas mexicanistas de la revista se entendian siempre como esfuerzos
de revaloracion, preservacién y difusién, y por ende de representacién de
lo nacional. La simbologia de lo nacional no se limitaba, sin embargo, a
una representacién de lo mexicano basada en la tradicién y las costumbres,
acompanada de musica formalizada ya como tradicional mexicana y porta-
dora perdurable de la identidad mexicana. Las revistas, como dijimos, hacian
un comentario critico a los sucesos politicos de actualidad y la patria, el pue-
blo o la nacién eran a menudo representados por el personaje de una mujer
cortejada o acechada por paises extranjeros o candidatos presidenciales. En
estos casos, cuando el personaje de la patria o del pueblo hablaba lo hacia con
extrema picardia, y cuando cantaba o bailaba lo hacia al son de una musica
—por ejemplo el foxtrot— que no necesariamente tenfa una connotacién
nacionalista o mexicana a priori. La simbologia de la revista era polivalente
y muchas veces lo nacional estaba representado de miltiples maneras y con
multiples connotaciones extras. La revista presenta, por ende, una textura
simbélica muy compleja, efimera, volatil y performativa en la que la musica
y su pais de origen no tienen una relacién de uno a uno con los simbolos e
ideas presentados en el escenario. Finalmente, por su aspecto performativo,
su capacidad de movilizar y hacer llegar a la poblacién contenidos rdpida-
mente cambiantes, y por su difusién nacional, la revista pone en circulacién
un imaginario social mucho mds extenso, homogeneizante por su alcance
masivo y a la vez heterogéneo en sus contenidos, a los cuales sin embargo

arquetipa y jerarquiza.
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LA MASIFICACION DEL CONOCIMIENTO SOCIAL DE LO MEXICANO A TRAVES
DE INICIATIVAS FEDERALES DE EDUCACION

El primer intento sistemdtico, masivo y prolongado de construccién de la
identidad nacional por parte del Estado comenzé con el régimen de Alvaro
Obregén y fue dirigido mayoritariamente por José Vasconcelos, rector de la
Universidad Nacional primero, y Secretario de Educacién Publica después
(en total, 1920-1924). Si bien la concepcién vasconcelista de México era la
de una nacién de raza mixta, México debia poseer una cultura inconfundible-
mente hispana y occidental. Dos consecuencias importantes se desprenden de
esta estrategia cultural: una, que los bienes culturales destinados a la pobla-
cién general debian ser de origen o cardcter hispano; otra, que la cultura que
se trat6 de producir fue una cultura de masas, en la que se privilegiaron ciertos
bienes culturales y ciertos medios masivos de distribucién de los mismos.
Paradéjicamente en apariencia, Vasconcelos despreciaba a la pintura y
dej6 muchas decisiones estéticas en manos de los pintores a los que llamé a
colaborar. En cambio, la musica era su arte favorito y tenia un lugar privi-
legiado en su concepcién neoplaténica de la sociedad y la historia.'* Quiza
por eso mismo, Vasconcelos decidi6 controlar directamente su proyecto mu-
sical, que no incluy6 la participacién de los compositores profesionales ni el

apoyo a la musica mexicana de concierto. En palabras de Vasconcelos:

Como ministro de la Educacién Publica no tengo derecho de tener preferen-
cias entre los pintores y los escultores. Me limito a procurar ofrecer a todos
elementos para que trabajen, sin preocuparme mucho del trabajo mismo. En
lo individual me confieso responsable de juzgar a la pintura como un arte
servil, cuando no caricaturesco [...] Se ha pintado mucho en los tltimos tres
afios. A todos los que estaban en Europa consegui atraerlos [...] Después les
he dicho que toda mi estética pictérica se reduce a dos términos: que pinten
pronto y que llenen muchos muros: velocidad y superficie. Como sé que tienen
talento, con eso basta. En realidad, estimo a los pintores, y creo que si tuviéra-
mos una generacién de musicos comparable a la de los pintores en produccién

aut6ctona y abundante, el nombre de México correria por el mundo.'”

1% Para un andlisis de la filosofia y la practica vasconcelista en torno a la musica

ver los capitulos 2 y 3 de Leonora Saavedra, “Of Selves and Others: Historiography;,
Ideology, and The Politics Of Modern Mexican Music”, tesis doctoral, University of
Pittsburgh, 2001.

1% Ortega [sic], “José Vasconcelos”, E/ Universal Ilustrado, 23 noviembre 1923.
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En el drea de la musica, la energia de Vasconcelos se concentré en dos
areas. Primero, la educacién primaria de los nifios de todo el pais debia incluir
como parte fundamental la educacién musical en forma de canto escolar, con
un repertorio de canciones con textos en espafiol y consideradas como tradi-
cionales o por lo menos claramente hispanicas, en ocasiones producidas por
encargo de la Secretaria de Educacién Publica. Segundo, la prictica musi-
cal fue llevada en forma igualmente masiva a secciones poco privilegiadas
de la Ciudad de México en forma de orfeones o coros organizados por la
Direcciéon de Cultura Estética, en los cuales miembros de las clases traba-
jadoras aprendian canciones con textos en espafiol, asi como selecciones de
zarzuela espafiola. La culminacién de ambas iniciativas fue la presentacion
de tanto escolares como obreros en festivales masivos, a menudo al aire libre,
donde coros de cientos de nifios y adultos cantaban para ptblicos de miles de
personas, acompafiados por orquestas tipicas (cuya prictica también se fo-
ment6) o por las bandas militares y de policia. Estos especticulos a menudo
se convirtieron en explosiones catdrticas de sentimiento nacional, estimula-
do por la participacion de las masas, el repertorio en espafiol y la inevitable
conclusién con el himno nacional.’ De esta manera, la distribucién masi-
va de canciones en espafiol a través de la educacién publica y de festivales
igualmente publicos puede verse como el equivalente en musica del lema
“velocidad y superficie” que Vasconcelos diera a los muralistas.

La cancién mexicana, en sus multiples versiones y con sus mltiples
articulaciones del conocimiento social de lo mexicano, tuvo un lugar especial
en el repertorio de escuelas, orfeones y festivales, obteniendo asi una difusién
masiva y recurrente que contribuyé a la sedimentacién de dicho conocimiento.
Las intimas canciones y arreglos de Ponce fueron cantados masivamente, en
versiones a una o dos voces corales y con un acompafamiento probablemente
sencillo, més parecido a aquel que produjeron otros compositores de cancio-
nes que a las relativamente sofisticadas armonias y texturas de sus versiones
para piano. La Secretaria de Educacién Publica también adopté como parte
de su repertorio las canciones urbanizadas que con mayor o menor fidelidad
al modelo ponciano compusieron sus seguidores. Finalmente, conscientes de

1% Una suerte de declaracién de principios de la Direccion de Cultura Estética fue

publicada en “Informe de las labores desarrolladas por la Direccién de Cultura Esté-
tica”, Boletin de la Universidad, 4.* época, I111/6, agosto 1921, 221. Para un descripcién
de los resultados del proyecto ver, ademads de Saavedra, “Of Selves and Others”, Rubén
M. Campos, E/ folklore y la miisica mexicana: investigacion acerca de la cultura musical en

Meéxico (1525-1925) (México, D.F.: Secretaria de Educacién Puablica, 1928) 152.
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la enorme popularidad y el impacto politico de la revista, Vasconcelos y su
administracién también incluyeron en sus festivales éxitos derivados de las
revistas de la época, asi como extractos de las zarzuelas espafiolas que com-
petian en popularidad con las revistas mexicanas en los teatros de la ciudad.
La tabla 3.1 muestra el programa del festival al aire libre del 14 de agosto de
1921, que incluyé musica de o arreglada por Miguel Lerdo de Tejada, y los
compositores teatrales Eduardo Vigil y Robles y Manuel Castro Padilla.

Obray compositor o arreglista Intérpretes

Virgilio. Obertura. A. Hermosa Banda de Gendarmeria. Arturo

Rocha, director.

“La nortefia”. Cancién mexicana. Coro de 1500 alumnos de las
Eduardo Vigil y Robles [de la revis- Escuelas “Ignacio M. Altamirano”,
ta 719-20, 1919] “Artes y Oficios”, “José Marfa
“Ya brilla la aurora”. Cancién mexi- Iglesias”, “Miguel Lerdo de Tejada”,
cana. A. Meza “Padre Mier”, “Enrique Olavarria y
Ferrari”. Banda.
“La mariposa de colores”. Escena Alumnos de la Escuela Primaria
lirica. Sefiora M. D. de Nieto Anexa a la Normal de Maestras.
Ejercicios de gimnasia Alumnos de la Escuela “Artes y
Oficios”.
“Meéxico bello”. Escena mexicana. Alumnos de la Escuela Primaria
Miguel Lerdo de Tejada Anexa a la Normal de Maestras.
“La pajarera”. Cancién mexicana. Coro de 1500 alumnos de las
Manuel Castro Padilla [arregla- Escuelas “Ignacio M. Altamirano”,
da para la revista La Tierra de los “Artes y Oficios”, “José Maria
Volcanes, 1918] Iglesias”, “Miguel Lerdo de Tejada”,

“Padre Mier”, “Enrique Olavarria y

Ferrari”. Banda.

Himno Nacional [Intérpretes y publico]

TABLA 3. 1. SEP, Direccién de Cultura Estética. Séptimo Festival al Aire
Libre, domingo 14 de agosto, 1921, 11: 45 a.m., Tribuna Monumental del
Bosque de Chapultepec.

121 |



122 |

No fue la cancién mexicana, sin embargo, lo tnico que Vasconcelos
tomé de la musica y el teatro populares. Vasconcelos sostuvo que el énfasis
en las canciones mexicanas era una estrategia para contrarrestar el impacto
del foxtrot en México.”” Sin embargo, no siempre fue asi. “La nortefia” de
Vigil y Robles es una cancién mexicana que ensalza las virtudes de la mujer
mexicana del Norte, extendiendo, como tantas otras canciones de la época,
el conocimiento de la comunidad nacional imaginada hasta el norte del pais.
Sin embargo, “La nortefia” simultineamente propone un imaginario en el
que lo moderno es constitutivo de lo mexicano. “La nortena” toma el compds
binario y la alternancia de ténica y dominante en las notas del bajo que son
propias de la polka, género popular en el norte de México (ejemplo 3.6.). Sin
embargo, la melodia toma sus figuras ritmicas, en especial las sincopas, del
toxtrot: “La nortefia” es una polka foxtroteada.'?®
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EJEMPLO 3. 6. Eduardo Vigil y Robles, “La nortefia”, compases 9-12.

Carlos Chavez, quien era inspector de Orfeones en 1924, hizo una
critica fulminante no sélo a las practicas educativas que se llevaban a cabo en
ellos sino sobre todo al repertorio ensenado:

Me parece inutil insistir aqui en la trascendencia de fomentar en el pueblo
sus elementos “de sangre” mediante la musica india y espafiola pura, asi como
sobre la importancia de que tal musica sustituya a la musica espafiola de zar-
zuela, vieja y fea, a la “cancién de cuidad” (nombre que me parece apropiado

a la plaga de “casitas” etc. de corte cursi y ambiente mds cursi) asi como al

197 Vasconcelos, “De Robinson a Odiseo: pedagogia estructurativa”’, en Obras Com-

pletas,vol. 2,1684-85.

198 “La nortefa”, con letra de José F. Elizondo, fue estrenada en la revista 79-20, a
fines de 1919. Cabe decir que éste no es un ejemplo tnico. Como bien decia Ponce en
“SM el fox”, los foxes mexicanos tomaron todo tipo de personalidades exotizantes y los
habia gitanos, drabes, castellanos, etc.
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fox-trot latino que solamente tiene de comun con el negro-anglosajén, el

nombre y el compis. '
En otro reporte, Chévez, asimismo, criticaba que:

La disciplina y el interés de los obreros es digna de elogio. La disciplina artis-
tica es también encomiable; no asi a mi entender, los cantos que se ponen alli
como en otros Centros a que ha me he referido en otras ocasiones. Para no ci-
tar mds que un caso, diré que tuve la pena de escuchar el Fox “Las Pelonas” que
semanas antes habia tenido el gusto de escuchar a Maria Conesa en el Teatro
Lirico; las coplas eran también las mismas, y aunque yo no creo en la inocencia
universal, no creo sin embargo que para hacer CULTURA ESTETICA haya
necesidad de hacer alusién a las nifias solteras y a las sefioras casadas o viudas

en sus relaciones de vida privada con sus novios o sus maridos.*®

“Las Pelonas” fue otra cancién de enorme popularidad en la que un
refran cantado en claro estilo de foxtrot en cuanto a su instrumentacién
jazzistica, su ritmo sincopado y su polifonia ritmica, alternaba con trozos de
canciones y bailes ya reconocidos como arquetipicamente mexicanos como
el “Jarabe tapatio” o “Jesusita en Chihuahua”. La letra de las secciones en
fox hacia un comentario mordaz sobre las nuevas modas femeninas, como
el cabello y las faldas cortos, y la falta de seriedad y compromiso en las rela-
ciones de pareja que tales modas —se suponia— invitaban.?® He aqui unas

cuantas coplas:

1% Reporte de Carlos Chavez a Joaquin Beristdin, Jefe del Departamento de Cultura

Estética de la SEP y mano derecha de Vasconcelos en asuntos musicales, 6 agosto
1924 (Fondo Chavez, Archivo General de la Nacién). Chdvez habia tomado concien-
cia de las diferencias entre la musica afro-americana que habia escuchado en Harlem
en el invierno de 1923 y las musica de Tin Pan Alley que era el modelo de los foxtrots
mexicanos. Huelga decir que las protestas de Chévez cayeron en oidos sordos. Chivez
se refiere en este parrafo a “La casita”, cancién sumamente popular de Felipe Llera. El
subrayado es de Chavez.

20 Reporte de Carlos Chévez a Joaquin Beristdin, 27 septiembre 1924. Enfasis
original.

21 El mote de “pelona” fue aplicado en México en los afios 20 a mujeres con el ca-

bello estilo flapper.
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Las modas de las pelonas yo se las voy a cantar

Pues ahora se ven muy monas, cuando salen a pasear
No creas que yo te quiero porque te miro la cara

Que muchos van a la feria, ven y nunca compran nada
Se lo digo a las personas, aqui traigo mi camién

Pa’llevarlas y pasearlas, de purito vacilén

“Las Pelonas” articula musical y textualmente el conocimiento encon-
trado y contradictorio de lo mexicano y lo moderno/extranjero que, como
hemos visto, se debate en los afios veinte entre los productores de conoci-
miento social tanto formalizado como intuitivo —es decir, en la sociedad, de
hecho, que se construye como mexicana—, en una sintesis que a la vez que
expone la contradiccién, propone su nueva indivisibilidad.

En conclusién, a pesar de la fuerza politica del Estado, y contrariamen-
te a las versiones de la historia de la formacién cultural del México moder-
no que quisieran ver en la cultura nacional y nacionalista un instrumento
exclusivamente de autolegitimacién del Estado, impuesto desde arriba, la
construccién de los simbolos musicales del imaginario nacional que privi-
legi6 el Estado fue el producto de diferentes propuestas generadas por un
gran numero de agentes histéricos: el Estado, la cultura popular, el mercado
de productos culturales, y agentes individuales como Ponce, Vasconcelos, los
compositores de musica popular, los editores de la misma o los empresarios
teatrales. Asi, la escuela, los espacios publicos al aire libre subvencionados
por el Estado, las salas de conciertos, la prensa, el teatro de revista y el merca-
do tanto impreso como fonogrifico de musica popular y bailable, fueron los
agentes mds importantes de masificacién del conocimiento social producido
por los profesionales del conocimiento que hemos estudiado: musicos, can-
tantes, actores y autores, periodistas y lideres politicos. Este conocimiento, a
partir de articular categorias de identidad o pertenencia —lo que somos—y
de diferencia o alteridad —lo que no somos—, es el que crea, propongo yo,
a la nacién mexicana.
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CL “PROBLEMA INDIGENA"
DE LOS COMPOSITORES
MEXICANOS

En mayo de 1940, Carlos Chavez escribié una pieza corta para alientos
y percusion que tituld inicialmente Xochipilli-Macuilxéchitl. En el pro-
grama del estreno el 16 de mayo de 1940 en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York, el titulo iba seguido de una especie de explicacién: “musica
para instrumentos anteriores a la Conquista (siglo XVI)”.2 Xochipilli fi-
guré como la primera composicién en un concierto disefiado por Chévez
para “dar una idea del desarrollo histérico de la musica en México”® El
concierto, repetido dos veces al dia durante dos semanas, era la contraparte
musical de una exposicién monumental de arte llamada “Veinte siglos de
arte mexicano’. Presentada por Nelson A. Rockefeller, presidente del Museo
de Arte Moderno de Nueva York, gracias a los recursos combinados del
museo y del gobierno mexicano, la exposicién presentaba artes populares asi
como pintura y escultura desde la Epoca Prehispanica hasta el siglo XX, in-
cluyendo obras contemporaneas por los ya célebres muralistas Diego Rivera,

22 Carlos Chévez, “Introduction”, (introduccién a) Mexican Music: Notes by Herbert

Weinstock for Concerts Arranged by Carlos Chdvez as Part of the Exhibition Twenty Cen-
turies of Mexican Art (Nueva York: Museum of Modern Art, Mayo 1940), 5.

203 Chavez, “Introduction”, 5.
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José Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros —los contemporineos de
Chévez. En un comunicado de prensa del 21 de febrero de 1940, el Museo
habia prometido que la exposicién daria “al publico de Estados Unidos la
oportunidad de ver y estudiar el arte del México de hoy en el contexto de su
pasado cultural”. Y seguia:

[La exposicién ...] abarcard numerosos siglos y numerosas millas. Trazard la
cultura de México a través de veinte siglos de su evolucién, mostrando, en pri-
mer lugar, la grandeza de su pasado prehispdnico, luego el esplendor de la era
colonial y, finalmente, la fuerza y vigor del periodo moderno. Las artes popula-
res y folkléricas de todos estos periodos estardn representadas también porque

forman una parte colorida y persistente de la vida del pueblo mexicano.?**

El comunicado otorgaba a Chévez una misién clara, pero disefiar un
programa musical que se aproximara a lo que la exposicién prometia hacer
no era tarea ficil. Chavez incluyé dos danzas de su ballet modernista de 1925
Los cuatro soles, basado en un mito precolombino, como la pieza final, repre-
sentando la fuerza y el vigor del arte moderno mexicano. Una misa de esti-
lo preclésico de José Maria Aldana (1758-1810), en arreglo de Candelario
Huizar, llenaba el espacio reservado para la Colonia. Finalmente, una serie
de arreglos por parte de musicos asociados con Chivez como Luis Sandi,
Vicente T. Mendoza, Gerénimo Baqueiro Féster y Blas Galindo, de melo-
dias usadas en géneros como la cancién, el huapango y el corrido asi como
por los indigenas contemporaneos Yaqui, representaban la musica tradicio-
nal y la musica popular de los siglos XIX y XX. El problema principal estri-
baba en c6mo representar la musica prehispanica. Como solucién, Chéavez
compuso Xochipilli.

En su introduccién a las notas al programa, Chédvez se sumé a la narra-
tiva omnivora de la historia de México producida por la teoria politica del
mestizaje que habia guiado a la cultura mexicana por cuatro décadas: “con la
frase ‘musica mexicana’ nos referimos a la musica indigena de los antiguos
mexicanos, la musica espafiola o de otro origen implantada en México y,
finalmente, la produccién en México de una mezcla de estos elementos”.
Agregaba a esto una concepcién de la cultura indigena contemporanea que

24 MoMA, comunicado de prensa, “Twenty Centuries of Mexican Art Being Assem-

bled for the Museum of Modern Art”, 21 febrero 1940, consultado en www.moma.org/
momaorg/shared/pdfs/docs/press_archives/585/releases/MOMA_1940_0016_1940-
02-20_40220-14.pdf.
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compartia con educadores, antropdlogos y lideres politicos —de hecho, con
algunas de las mentes mds brillantes de su tiempo: “La musica indigena per-
manecio estdtica a partir de la Conquista, mientras que la espafiola ha tenido
una evolucién constante”.?”

En mayo de 1940, como muchas veces antes, Chavez se sintié obligado
a afirmar que “entre los aztecas la musica habia adquirido la marca de una
verdadera cultura artistica”.* Citando ampliamente la Monarquia indiana
de Juan de Torquemada, del siglo XVI, Chivez compartié con sus lectores
el asombro de los misionarios espafioles ante la precisién y la complejidad
de la organizacién y la prictica musical de los aztecas. Sin embargo, ni los
misionarios ni los soldados transcribieron la antigua musica mexicana, o por
lo menos, ninguna transcripcién ha sobrevivido, y Chévez (o nosotros, por
lo demds) no tenia manera de determinar cémo fue en realidad la musica
azteca. A pesar de tal obsticulo, apoydndose en la evidencia histérica y or-
ganoldgica que los investigadores de su tiempo habian producido, Chévez
se propuso demostrar que los aztecas tenfan un sistema de alturas y escalas
compatible con y comparable a otras culturas del mundo, incluso sobre la
misma base de la musica occidental: “los indios de nuestra América descu-
brieron una escala natural, la de los llamados arménicos naturales. Esta esca-
la obedece a una serie de leyes acusticas que son la base del sistema musical
de occidente”. Finalmente, a través de una serie de saltos en la légica de su
argumento, Chédvez concluy6 que los indigenas “habian obtenido la escala
pentaténica sin semitonos”.*” Compuso entonces Xochipilli-Macuilxdchitl,
una composicién para réplicas de instrumentos precortesianos de viento y
percusion, usando un sistema de alturas enteramente basado en colecciones
pentatdnicas anhemitonicas, es decir, sin semitonos (ejemplo 4.1.).
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EJEMPLO 4.1. Carlos Chévez, Xochipilli: An Imagined Aztec Music, piccolo,
compases 8-12. Mills Music Inc., 1964. Gradual expansién de la melodia
hasta completar finalmente la escala pentaténica Si-Do#-Mi-Fa#-Sol#.

205 Chavez, “Introduction”, 9-10.
206 Chavez, “Introduction”, 5.
207 Chavez, “Introduction”, 5.
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Muchos afios mds tarde, en 1964, Chévez publicé Xochipilli (ya sin
Macuilx6chitl) dindole el subtitulo “una musica azteca imaginaria”. Mds sa-
bio, mas seguro de si mismo y ya sin la presién de colocar a la musica mexica-
na en el mapa de las grandes culturas del mundo, Chavez pinté en el prefacio
a esta publicacién un panorama mucho mds sobrio de la antigua cultura
musical mexicana, reconociendo que “sabemos muy poquito o absolutamen-
te nada sobre temas como el sistema de escalas, la armonia, la polifonia o la

construccion formal”. Asi,

[...] no hay melodias o ritmos que puedan ser considerados auténticamente
precortesianos; cuando compuse Xochipilli no habria podido citar nada direc-
tamente. Las melodias y ritmos en esta pieza son mdis que nada el resultado
de mis propias ideas sobre la antigiiedad mexicana, y de mi admiracién sin

limites por la escultura y la pintura precortesiana”. 2"

De esta manera, Chévez acabé de una vez por todas con la idea de que
sus composiciones incluyen auténtica musica precolombina, o que la musica
del México antiguo puede ser recuperada. Propongo seguir su ejemplo.

LA CONSTRUCCION CULTURAL DE LO INDIGENA

He empezado este ensayo relatando esta anécdota para dejar dos cosas en
claro: primero, que no podemos afirmar que la musica prehispanica haya so-
brevivido y que no tenemos la manera de reconstruir cémo fue; segundo, que
este ensayo se ocupa de la construccién cultural de lo indigena en la musica
(musica que llamaré indianista), especialmente de lo indigena prehispanico,
y no de la musica indigena en si.**” Esta construccién cultural de lo indigena
es, como ya he propuesto, una articulacién del conocimiento de lo social
producida por especialistas del conocimiento como compositores, historia-
dores e investigadores en general. Y se ha recirculado, retroalimentado y se-
dimentado hasta formar parte de lo que pensamos es nuestro conocimiento

28 Carlos Chavez, Xochipilli: An Imagined Aztec Music (New York: Mills Music,
1964),1, 2.

29 Esta musica, evidentemente, es “azteca’ pero no azteca, “indigena” pero no in-
digena. No uso el término indigenista, para no referirme a la filosofia social, por asi
decirlo, del indigenismo, de la cual estas obras pueden o no ser participes. Uso entonces
el adjetivo indianista.
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de la musica prehispdnica, conocimiento que ha sido, incluso, la base para
determinar la autenticidad de la musica indigena (o que dice ser indigena)
hasta hoy en dia.

El ensayo tiene tres partes principales en las que mi intencién es colo-
car a ]a musica indianista mexicana dentro de los limites o parimetros esta-
blecidos para su creacién por la articulacién del conocimiento de lo indigena
por parte de intelectuales acreditados como historiadores, investigadores y
cientificos. Para ello, analizaré la composicién musical como discurso par-
ticipante en dicha construccién del conocimiento social de lo indigena, si-
tudndola en el contexto de discursos verbales (en lenguaje hablado y escrito,
en vez de musical) que analizaré también. En una primera parte me referiré
a la obra de Alfredo Chavero como referencia obligada de los compositores
a principio del siglo XX, y a los vacios en el conocimiento de lo indigena que
este autor deja y que son llenados por otro tipo de formulaciones sobre la
alteridad, como lo pueden ser el exoticismo orientalista o el primitivismo. En
la segunda parte me concentraré en la articulacién musical del conocimiento
de lo prehispanico alrededor de la idea del pentatonicismo y los contextos
ideolégicos, limitaciones técnicas y postulados eurocéntricos de investigado-
res europeos y mexicanos que impactaron dicha articulacién. En la tercera
parte discutiré algunos de los usos que se han dado a los significadores mu-
sicales asi formulados, significadores que fueron aceptados y han circulado
hasta ahora como representaciones-cédigo de lo indigena y utilizados en
diversos contextos y, por lo tanto, con diversas connotaciones también.

Ya el concepto de lo indigena fue, desde un principio, una categoria
identitaria impuesta desde afuera por los espanoles a los habitantes de lo que
hoy es México, cuya fuente de identidad estaba en sus respectivas culturas. No
habia una identidad panindigena, panprecolombina, antes de la Conquista,
como tampoco la hubo durante la Colonia. Es mds, Claudio Lomnitz sugie-
re que “los estados en la época precolombina no estaban atados de manera
estricta a una comunidad cultural”. Uno de los sitios principales de forma-
cién de identidades precolombinas, por ejemplo, consistia en la pertenencia a
comunidades que ocupaban lugares tanto en la tierra, como el calpulli, como
en las esferas divinas. En la Colonia, los indigenas manejaban la categoria de
lo indigena, que era social y legal, en sus transacciones con los espaioles y,
eventualmente, las castas. Sin embargo, “la comunidad indigena pudo man-
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tener (parcialmente) varios de los atributos comunales del calpulli [...] [y]
el espiritu comunitario indigena mantuvo, aunque de manera transformada,
vinculos inalienables con tierra, familia y dioses”.*

Como he sefialado en el primer ensayo, en el siglo XIX el proyecto li-
beral estuvo basado en el individuo, sus derechos individuales y su derecho a
la propiedad privada, y su objetivo era el de incorporar a todos los mexicanos,
incluyendo a los indigenas, a una economia capitalista de asalariados y peque-
fios propietarios. El grupo liberal de la Reforma y la Posreforma imaginé una
nacién de individuos libres, unidos en una comunidad nacional civica. Como
tal, atacé intelectual y legalmente a los Estados corporativos de la Colonia: el
clero, el ejército y las comunidades indigenas. Sin una educacién plenamente
al estilo occidental, y, en cambio, con sus lazos indestructibles con la tierra, sus
sistemas de pensamiento y de relaciones econémicas y sociales, su sistema de
produccién de subsistencia y no de lucro, y su lealtad a la comunidad inme-
diata, los indigenas fueron considerados como un obsticulo.

Los grupos dirigentes ofrecieron varias explicaciones a lo que veian
como resistencia, inhabilidad o renuencia por parte de los indigenas a in-
corporarse a las pricticas e imaginarios capitalistas y occidentales, que iban
de los planteamientos racistas en linea con las nuevas teorias seudocienti-
ficas de Europa y Estados Unidos, a explicaciones que atribuian su estado
de “retraso” a los siglos de explotacién colonial; esta interpretacién ganaria
muchos adeptos tras la Revolucién. En el siglo XIX tardio, las élites politicas
utilizaron las teorias spencerianas, con su énfasis en la supervivencia del mas
fuerte, para concluir que en su estado actual los indigenas estaban condena-
dos irremediablemente a la extincién. Otros grupos sostenian su capacidad
de “redencién”, como lo llamaban, a través de la educacion. Esta seria la posi-
cién sostenida después de la Revolucién. En todo caso, tanto unos como los
otros estaban persuadidos de que el indigena debia de cesar de existir como
tal, es decir, no como personas sino como indigenas.

Paradéjicamente, esos mismos grupos dirigentes, que eran cada vez
mds mestizos, rechazaron firmemente las mismas teorias seudocientificas
extranjeras que insistian en la degeneracién de las razas mixtas y su inhabili-
dad para gobernarse a si mismas.?"! Dichas teorias evidentemente podian vy,

20 Claudio Lomnitz, “Hacia una antropologia de la nacionalidad”, Revista Mexicana

de Sociologia 55/ 2 (1993): 169-95,176-77.
1 Ver, por ejemplo, Justo Sierra, “México social y politico: apuntes para un libro”,

Revista nacional de ciencias y letras 1 (1889),13-19,170-81,213-20, 328-36,371-80. Si-

erra respondia, en particular, a Gustave LeBon, “L'influence de la race dans I'histoire”,
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de hecho, pudieron ofrecer una justificacién o pretexto conveniente para el
colonialismo o por lo menos la intervencién en México de potencias extran-
jeras.!? El afirmar la legitimidad de las razas mixtas se convirtié en un pro-
grama politico que buscaba proteger la soberania nacional, y dio a su vez la
justificacién o pretexto para la asimilacién urgente de la poblacién indigena.
La teoria del mestizaje, como sabemos, comenzé a ser desarrollada alrededor
del cambio de siglo por Justo Sierra y Andrés Molina Enriquez, y en el siglo
XX por José Vasconcelos, entre otros.””® La mayoria mestiza, descendiente
de las diferentes castas coloniales, pasé de ser una mayoria marginalizada a
ser identificada cada vez mds con la naciente nacién.

Como ya lo apuntamos en el primer capitulo también, hubo desde el
Porfiriato una serie de intentos en el drea de la escultura y la arquitectu-
ra publicas destinadas a reinterpretar al antiguo tiempo transcurrido pre-
hispanico como el pasado nacional —como el épico pasado nacional— de
la misma manera que las culturas greco-romanas habian sido declaradas el
pasado europeo. Durante gran parte del siglo XIX, la construccién del in-
digena contempordneo y la del indigena prehispdnico ocuparon registros
diferentes en el imaginario mexicano. Por supuesto, se sabia que unos eran
descendientes de los otros, pero mientras que el indigena prehispanico fue
objeto de una reformulacién y resignificacién durante el proceso que llevé a
construirlo como el nuevo pasado mexicano, el indigena contemporineo no
lo fue. Hubo, si, una construccién del conocimiento social sobre lo indigena
contemporineo, pero no una ‘rehabilitacién” tal como la hubo en el caso de
las culturas precolombinas.

Revisemos brevemente algunas categorias de identidad y de alteridad
que fueron articuladas por especialistas decimonénicos del conocimiento
respecto a sus contemporineos indigenas. Esta revisiéon no puede ser ex-
haustiva pero es importante porque muchas de ellas crean la base para arti-
culaciones posteriores del conocimiento social de lo indigena. Voy a citar, a
manera de ejemplo, un par de parrafos de obras de Antonio Garcia Cubas,
geodgrafo y estadista que en 1870 reporta:

Revue Scientifique, tercera serie, 15 (Abril 1888): 525-32; y a Henry Summer Maine,
Popular Government (London: John Murray, 1885).

212 Ver, entre otros, Paul N. Edison, “Conquest Unrequited: French Expeditionary
Science in México, 1864-1867", French Historical Studies 26/3 (2003): 459-95.

3 Justo Sierra, La evolucion politica del pueblo mexicano (1902). Andrés Molina En-
riquez, Los grandes problemas nacionales (1909).
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la mds numerosa [es] la familia mexicana que se extiende en los estados de
Sinaloa, Jalisco, México. Querétaro, Guanajuato, Hidalgo, Puebla, Veracruz,
Guerrero y Oaxaca. Estos indios, descendientes de los antiguos mexicanos, no
todos han conservado la pureza de su raza, de sus costumbres y de su idioma:
los que habitan los lugares préximos a las capitales son los mis degenerados:
son los mismos que sucios y andrajosos vemos con sus mercancias en las calles
de México, ebrios las més [ ...] Los habitantes de las sierras y de las costas [...]
son por el contrario, aseados, conservan mds puras sus costumbres y su idioma,
tienen verdadera repugnancia al robo y todos se dedican al principal ramo de
la riqueza publica, la agricultura. Las indias no solamente son aseadas, sino
que aun puedo decir, relativamente hablando, elegantes [...] Por otra parte, el
cardcter docil y respetuoso de estos indios facilitan los medios de ilustrarles

creando verdaderos ciudadanos [...]**

En otra obra, de 1880, el mismo Garcia Cubas dice de los aztecas que
al ser:

Una raza altiva, de inveteradas costumbres, de pertinaz cardcter y dominada
por otra raza superior, no podia hacer causa comtn ni con sus dominadores ni
con los descendientes de estos, [...] De aqui proviene ese disimulo y descon-
fianza, esa indolencia, propia dejeneracién [sic] de su abatimiento y esa resig-
nacién con que indiferente y voluntariamente se ha entregado en los brazos de

la suerte: hé aqui la causa moral.?"?

Resignacién, indiferencia, docilidad, altivez, inmovilidad de idolos, in-
dolencia, desconfianza, disimulo, estoicismo, resistencia y fuerza fisica, hon-
radez, propension a la embriaguez: esas son las categorias de identidad (“los
indigenas son asi”) y de diferencia con otros grupos étnicos y sociales
(“los mexicanos del futuro no son asi”) con las que se construia al indigena
en el dltimo tercio del siglo XIX. Es necesario apuntar que ésta es también
una construccién identitaria hecha desde afuera y que asume una identidad
panindigena que no existia.

214 Antonio Garcia Cubas, Apuntes relativos a la poblacion de la Repiblica Mexicana
(México: Imprenta del Gobierno en Palacio, 1870), 59.

25 Antonio Garcia Cubas, Discurso acerca de la decadencia de la raza indigena en la
velada que tuvo efecto en la Ciudad de Puebla en la noche del 18 de enero de 1880 (México:

Tipografia Literaria de Filomeno Mata, 1880), 12.
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LA CONSTRUCCION MUSICAL DE LO INDIGENA PREHISPANICO:
SIGUIENDO A CHAVERO

Antes de la ultima década y media del siglo XIX el conocimiento, ain im-
perfecto, de lo prehispdnico estaba circunscrito a los especialistas en anti-
gliedades americanas. En cuanto a la musica prehispdnica, la mayoria de los
americanistas, como se les conocia, se limitaron a observaciones organol6gi-
cas y/o a interpretar las inscripciones encontradas en instrumentos como los
huéhuetls. Tal fue, por ejemplo, el caso de Eduard Seler, muy conocido entre
los investigadores mexicanos.’® Como sabemos también, la primera narrati-
va de la historia prehispanica destinada y publicitada conscientemente a los
grupos sociales urbanos y letrados, es la Historia Antigua, escrita por Alfredo
Chavero como el primer tomo de México a Través de los Siglos, a su vez la
primera gran narrativa de la historia de México.*”

Ademds de hacer numerosas referencias a la musica prehispdnica,
Chavero dedica un capitulo de su Historia a las artes mexicas. Nos habla de
lo que podriamos hoy llamar el aspecto social de la musica, nos proporciona
alguna informacién organoldgica al describir varios instrumentos de per-
cusién y de aliento y los materiales usados en su construccién, y nos habla
de varios tipos de huéhuetl y de la importancia de este instrumento y del
teponaztli.?’® Respecto al sonido mismo de la musica y de los instrumen-
tos, Chavero incluye numerosas pardfrasis de sus fuentes que nos hablan
repetidamente de la percepcion espafiola de los sonidos de la musica preco-
lombina; finalmente, nos informa de la existencia de “pitos que pudiéramos
llamar clarinetes por su forma, con agujeros para variar las notas”, de lo cual
concluye: “la musica de los mexicas, si se componia de muchos ruidos, tenia
también sonidos verdaderos; de tal suerte, entre la estruendosa armonia de
sus instrumentos podian modular melodias con notas precisas, ya de ellos

216 Por ejemplo, Eduard Seler, “Die holzgeschnitzte Pauke von Malinalco und das

Zeichen Atl-Tlachinolli”, Gesammelte Abbhandlungen zur Amerikanischen Sprach- und
Altertumskunde, vol. 3,221-304 (Graz: Akademische Druck- u. Verlagsanstalt, 1960).
27 Alfredo Chavero, Historia Antigua, Tomo I de México a través de los siglos. Historia
general y completa del desenvolvimiento social, politico, religioso, militar, artistico, cientifico
y literario de México desde la antigiiedad mds remota hasta la época actual ... [pub.] bajo la
direccion del general D. Vicente Riva Palacio ... (México y Barcelona: Ballescd y compa-
fifa, 1889).

28 Chavero, passim. El huéhuetl y el teponaztli son instrumentos de percusién, co-
munes al drea de Mesoamérica.
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conocidas”*? A pesar de la afirmacién anterior Chavero no consigna un
solo ejemplo de una melodia verdaderamente prehispdnica, ya que dichas
melodias no sobrevivieron.

Esto, sin embargo, no impide a Chavero ofrecer algunos ejemplos de
lo que pudo haber sido —en su opinién o en la de otros investigadores que no
siempre interpreta fielmente— la musica prehispanica.?”® Cita asi el “Canto
de la Malinche”, que describe como melodia nahua antigua. Esta melodia
fue descrita por Daniel Brinton en 1883, en su estudio de la comedia bi-
lingiie en nahua y espanol llamada E/ baile de los giiegiienches ¢ del macho
raton, de Nicaragua, estudio que es la fuente de Chavero.?”! El “Canto de la
Malinche” es una melodia modal, organizada alrededor de la nota transcrita
como Re. En la versién de Chavero (tomada de Brinton), sus frases estin
estructuradas en forma ABC (ejemplo 4.2.).

EJEMPLO 4. 2. “Canto de la Malinche” (Brinton/Chavero). En Alfredo
Chavero, México a través de los siglos,vol. 1, Historia antigua y de la Conquista

(México: Ballescd y Compafia, 1887), p. 795.

Chavero ofrece otros dos ejemplos de melodias contempordneas que

222 yna de las cuales es

propone son como las que “antiguamente tuvieron”,
una danza del Pascola cuya fuente no cita (ejemplo 4.3.).?#* La Pascola re-
producida por Chavero es una melodia en Sol menor, con un dmbito de un

poco mids de una octava y un motivo principal que consiste en un acorde de

219 Chavero, 797.

220 Chavero, 795.

221 Daniel Garrison Brinton, ed., The Giiegiience: A Comedy Ballet in the Nabuatl-
Spanish Dialect of Nicaragua (Philadelphia: D. G. Brinton, 1883). La fuente de Brin-
ton, a su vez, parece haber sido Arthur Morelet, Voyage dans I'’Amérique Centrale, I'ile de
Cuba, et le Yucatan, 2 vols. (Paris: Gide et J. Baudry, 1857), 2: 44).

222 Chavero, 795.

22 La misma transcripcion habia sido ya publicada por Antonio Garcia Cubas como
apéndice de 7he Republic of Mexico in 1876: A Political Discussion of the Population,
Character, Habits, Costumes and Vocations of Its Inhabitants (México: La Ensefianza
Printing Office, 1876).
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ténica arpegiado, repetido después sobre la dominante. El uso de la escala
menor y el movimiento arménico de ténica y dominante sefialan un pro-
bable origen después de la Conquista. En la versiéon de Chavero aparece
arreglada para piano con un acompafamiento simple de acordes arpegiados.

Tempo inquieto y bailable

|
ﬁg\m — — — i i o I
T T T T T T T T T T 1= Fie ~
0" 4de  mde Tlde lee —|J 215 |7 [ F
D) L= v L= v T T
3 B — —t —t e e i e ~ =
R ——1 I — I — I — @1 I @ @
N S L e CaE e i‘ —

EJEMPLO 4. 3. “Pascola”, compases 1-8. En Alfredo Chavero, Mexico a tra-
vés de los siglos, vol. 1, Historia antigua y de la Conquista (México: Ballescd
y Compatifa, 1887), p. 795.

Nada, pues, revelan Chavero o sus fuentes, que pueda ayudar a un
compositor a reconstruir de manera fiel y precisa la musica prehispdnica
en términos de ritmos y alturas. Sin embargo, como especialista acreditado
del conocimiento, Chavero se convirtié en la fuente autorizada y a la vez
accesible —de hecho la unica fuente— de que dispusieron los compositores
mexicanos de inicios del siglo XX para informarse y a partir de ello construir
musicalmente la representacién de lo precolombino en sus composiciones.
Entre las obras directamente influidas por la articulacién de Chavero del co-
nocimiento de la musica precolombina se encuentran la Pazcola. Baile Yaqui
de Carlos Chévez (ca. 1921), el Chant et danse des anciens mexicains de Ponce
(1926) y, de alguna manera, el ballet-pantomima Xiubtzitzquilo: La fiesta del
Jfuego de los aztecas de Antonio Gomezanda (1928).

En septiembre de 1921 el gobierno de Alvaro Obregén, a través del
secretario de Educacidn, José Vasconcelos, organizé un mes de celebracio-
nes por el centenario de la consumacién de la Independencia. Esta celebra-
cién incluyé la presentacién en un festival masivo en Chapultepec de danzas
como la Sandunga o el jarabe, danzas que los festivales de Vasconcelos como
hemos dicho ya, compartia con el teatro de revista. Excepcionalmente, se
incluyeron también danzas rituales ejecutadas por un grupo de soldados
Yaquis, pertenecientes probablemente a la guardia presidencial de Obregén.
Entre las danzas ejecutadas por los Yaqui estaba la del Pascola, un personaje
cémico ritual de dicha cultura. A juzgar por las fotografias publicadas en la
prensa, los danzantes se acompafiaban a si mismos o unos a otros con sonajas
y lo que podria ser un instrumento de percusién (¢un tambor de agua?). No
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hubo descripcién alguna de la danza o la musica en la prensa pero la pre-
sentacion, incluso la mera presencia de los Yaqui, cuya reputacién era la de
ser feroces guerreros, dejo estupefacta a la poblacién urbana. Chévez, quien
asistié a muchas de las celebraciones del centenario, pudo haber sido moti-
vado por esta irrupcién de los Yaqui en la conciencia publica de la ciudad a
escribir su Pazcola.

La melodia que Chévez eligié, sin embargo, no fue una transcripcién
suya, sino la que se encuentra en la Historia Antigua de Chavero. La Pazcola
de Chavez, también para piano, toma la melodia, el tempo y ciertos aspectos
del acompafiamiento de Chavero para incorporarlos a una obra cuyos princi-
pios estéticos recuerdan a los estilos primitivistas de principios del siglo XX
por ejemplo, Chédvez escribe una pequefia introduccién que consiste en un
ostinato corto que crea un compds de % dentro del compds de % de la pieza

(ejemplo 4.4.).
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EJEMPLO 4. 4. Carlos Chavez, Pazcola. Baile Yaqui, compases 1-8, manus-
crito. New York Public Library for the Performing Arts.

Chiévez toma la melodia y su inmediata repeticién en secuencia y las
convierte en una especie de ritornello, todo lo cual acerca la Pazcola a practi-
cas musicales occidentales. A esto se atina que los ritornelos estin separados
por episodios en los que Chévez fragmenta y desarrolla, también secuen-
cialmente, sus materiales originales, haciendo uso de armonias disonantes,
cromidticamente alteradas. El pulso es constante y sin tregua, similar al que
Chiévez daba preferencia ya en 1921,y los episodios se desenvuelven de ma-
nera igualmente sostenida e intensa. La Pazcola termina, pero sin concluir,
sobre una cadencia con un acorde de Fa menor repetido 5 veces, lo que obvia-
mente se opone a las convenciones armoénicas occidentales. Aunque las rai-
ces tonales del tema original y el uso del ritornelo colocan a Pazcola cerca de
la musica tradicional occidental, otros elementos, como el pulso constante,
las quintas abiertas en la armonia, los acordes alterados o sin resolucién, los
ostinati ocasionales y el cromatismo, hacen de esta Pazcola una musica mo-
dernista hasta cierto punto primitivista, por la asociacién que el primitivismo
hace de los ostinati y los intervalos abiertos con la llamada musica primitiva.
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EI fuego nuewo, ballet indianista de Carlos Chévez, no estd basado mu-
sicalmente en Chavero. Sin embargo, lo comentaré aqui por su fecha de
composicién (1921) y porque es una segunda pieza directamente provoca-
da tanto por las festividades del Centenario como por el entorno cultural
imperante en México en 1921. A diferencia de la Pazcola, que hace una
representacién del indigena Yaqui contemporaneo, £/ fiego nuevo estd inspi-
rado en la ceremonia prehispanica mexica del mismo nombre. En el prélogo
trilingiie que introduce el manuscrito de esta obra, Chavez sigue de cerca a
Torquemada y a Chavero en su relato del lugar que la ceremonia ocupaba
en la vida y la mitologia mexicas.”** Aunque estas fuentes no describen una
ceremonia grandiosa o colectiva, Chdvez imagina un vasto ritual que va de
una danza del terror (a que el fuego no renazca) a la alegria comun. Los per-
sonajes del ballet ocupan plataformas cada vez mais altas en una pirdmide y
en la danza final las sacerdotisas y los guerreros se retinen con los sacerdotes
en la cumbre. E/ fuego nuevo es una obra modernista, con la influencia im-
presionista que exhiben muchas de las obras mexicanas de la época, pero con
elementos, otra vez, del primitivismo iniciado en la musica occidental por los
ballets rusos de Stravinski.??*

La obra fue compuesta en una primera versién, al parecer modesta, en
1921 y fue revisada por Chavez en 1927 cuando el compositor intenté ha-
cerla montar en Nueva York. En el manuscrito de 1927 Chivez utiliza tres
clases de silbatos, de registros alto, mediano y bajo, que sin embargo tocan
solamente un intervalo de tercera menor. Este intervalo, diria Chivez mis
tarde, debié haber sido el intervalo predominante en la musica prehispdnica,

24 Me refiero al prélogo del manuscrito de 1927, reorquestacién del original; no

he podido localizar la versién de 1921. El titulo original del ballet incluia la palabra
nahuatl “Toxiuhmolpia” que significa “atadura de los [52] afios”, lapso transcurrido
para la renovacién del fuego. Chavez eventualmente conservé tnicamente el titulo £/
Jfuego nuevo.

25 Es dificil constatar qué musica contempordnea fuera de Debussy y Ravel conocia
Chivez antes de sus primeros viajes a Europa, en octubre de 1922,y a Nueva York en
Diciembre de 1923, lugares ambos en los que adquirié numerosas partituras. Tam-
poco he podido determinar cudndo Chévez conocié las obras mayores de Stravinski,
incluyendo La consagracion de la primavera. Lo que sabemos con certeza es que asisti6
a una ejecucién de esta obra con la Boston Symphony Orchestra, en el Carnegie Hall,
dirigida por Pierre Monteux el 13 de enero de 1924 (Chavez, “Perpetual Renewal”, en
Stravinsky in the Theatre, Minna Lederman, ed., 126-28 (Nueva York: Pellegrini and
Cudahy, 1949) y que en 1925 programo algunas de las canciones de Stravinski en sus

conciertos de Miusica Nueva.
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dindole un tono melancélico.??® Las lengtietas de los tres pares de teponazt-
lis estdn también afinadas en terceras, mayores y menores, con las alturas Fa-
La-Do-Mi; Sol-Si bemol-Re-Fa; y Do-Mi-Sol#-Si. Asi, cada Teponaztil
estd afinado a la manera precolombina, produciendo sélo dos sonidos, pero
cada par de teponaztlis conforma un acorde de séptima, menor o mayor, y
dos acordes ya sean menores, mayores o aumentados. Con la afiadidura de
un Re# en uno de los dos pares de timbales, las alturas producidas colectiva-
mente por las percusiones son las de la escala de Do mayor, cromaticamente
alterada por la presencia de sextas y séptimas menores y mayores. Esta es, de
hecho la coleccién de base del ballet. Esta escala le permite a Chivez nume-
rosas disonancias verticales y horizontales como las que claramente preferia
ya en algunas de sus obras de la época. La “Danza del terror” permite observar
a los silbatos y los instrumentos de percusién, creando precisamente este tipo
de disonancia (ejemplo 4.5.).
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EJEMPLO 4. 5. Carlos Chavez, E/ fuego nuevo, “Danza del terror”, letra de
ensayo 3, compases 3-7, manuscrito. New York Public Library for the
Performng Arts.

226 Conferencia de 1928 citada por Robert Stevenson, Music in Mexico: A Historical
Survey (Nueva York: Crowell, 1952), 6-7.
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El pulso es constante a través de la obra, y las figuras ritmicas de base

son sumamente sencillas y binarias: no hay tresillos ni contraposiciones de

tres contra dos. A pesar de esta monotonia deliberada, como podemos ver

en la Danza del terror, los instrumentos nunca establecen un motivo ritmico

unico; en vez de eso, los motivos viajan sorpresivamente de un instrumento a

otro, y la musica da la impresién de ser improvisada y hasta salvaje. Con estos

rasgos, y un aumento gradual en la dindmica y en la densidad de la textura y

del timbre, Chavez crea una danza del terror primitivista y extensa para los

llamados rudimentarios instrumentos de aliento y percusién.

Otras alturas se afiaden progresivamente al modificarse lentamente las

colecciones con las que Chavez trabaja en melodias secuenciales ascendentes

y descendentes. En multiples ocasiones, estin también presentes sobresa-

lientes motivos ritmico-melédicos que hacen uso de colecciones pentaténi-

cas anhemiténicas, aunque dichas colecciones no son la base arménica de la

obra. Este es el caso del motivo principal de la “Danza sacra” (ejemplo 4.6.,

primeros tres compases), que se encuentra ya anunciado por el trombén en

el Preludio que abre la obra.

o P
Piccolo  Hey € ! Y—
ANV
)
r
0H — P ™ — P T~ /-_\
b 4 r P ——_— 7 s # | 5 o T P ——_—-
Flutes g€ 5 e — —— o———F—T— 15— — ——
H 1 1 1 1 1
o ¥ ¥ ¥
r
0
A bem o e e —_ oF [ o
| an . B ™ E— | | of o | o o o | o o
ANG"4 & & T T & > T T & & T T
D) e e l e e l e | l
Marimba P
0
A f f f f f f
(T i P i s e — i
ANS"4 J T 4 T r A r A J T J T r r ] J T J T r A r
N Eg e *he ¢ <& e ¢ o
[ EmY I LN —
H O - o - 7y —] Pe— - |
[ fan f i f d D&~ 9 - D) =
ANSY4 T T T T ¥ ¥
5] f } f : ¥ ¥
™~
— — —
0 b b i o | & P} - ! o~ be™ r'3
b A T T o - | T o = Il = ow e 1 o Y
y A ———— s T—— i ] i f e 77— 7 =
NS = = u u i i i i
D)) T
9 Y S N 1 - —
O o » -— - - e o 1578 4 4 4 17—
5 o e e o e i 1) e — | _—
O s e o —o 11 .
0
] p—— —— r—— e T——
7 T T T T T T T T T T T T T T — 1 T T T T T T T T | —
o W —— S —— O O S A >~ O O B~ B I — —
ANSY4 & & r r A & & r A r A r ® Hy o Il 7 T T L b & & & e &
o o —o oo he o5 o He o o oo o

EJEMPLO 4. 6. Carlos Chévez, E/ fuego nuevo, “Danza sacra”, letra de en-
sayo L, compases 15-22, manuscrito. New York Public Library for the

Performing Arts. Flauta, piccolo y teponaztlis/marimba.
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Otras veces, los motivos melédicos pentatdnicos se yuxtaponen violen-
tamente a otros que pertenecen a una escala diferente, con lo que la coleccién
total de alturas que Chédvez usa es de hecho muy vasta y muy cromitica. En
el ejemplo anterior, el motivo pentaténico se expone en la flauta y es doblado
en seguida por el piccolo a una cuarta, para ser inmediatamente enviado en
una muy diferente direccién melédica en la que la coleccién pentatdénica
de base es transformada stbitamente. La textura predominante del ballet
es polilineal, densa, hecha de muchas capas de sonido, y Chévez no utiliza
procedimientos tradicionales de desarrollo, sino solamente repeticion lineal
y secuencial y yuxtaposicién de diferentes motivos.

Hagamos un andlisis de esta musica como discurso. ;Qué construc-
cién de lo prehispanico articula que nos permita conocerlo e imaginarlo,
potencialmente como nuestro propio pasado? El tempo en general répido,
el pulso constante, los cambios stbitos de material, los pasajes a cargo de
las percusiones solas, el uso de instrumentos prehispanicos limitados en sus
capacidades melédicas, los motivos ritmicos elementales, la conjuncién de
instrumentos de aliento y percusién, los ostinati y finalmente, las exhilaran-
tes danzas, son todos aspectos que ayudan a Chavez a construir la musica
ceremonial de los mexicas —y quizi a los propios mexicas— como musica
primordial, ritualista, birbara en ocasiones, e inocente en otros momentos
como en la Danza sacra, a cargo de las mujeres.

Se ha hecho de E/ fuego nuevo una de las piedras angulares del nacio-
nalismo musical mexicano; sin embargo, el ballet nunca ha sido danzado,
su estreno orquestal tuvo lugar en noviembre de 1928, su recepcién no fue
entusiasta, y después de ser repetido en diciembre de 1928, mayo de 1929 y
enero de 1930, no se volvié a tocar.?”” Sin embargo, para Chivez, componer
EI fuego nuevo debe haber representado una liberacién. Como hemos visto

27 Rodolfo Halffter, Carmen Sordo Sodi, y Alicia Mufiz Herndndez, editores de
Carlos Chavez: Catdlogo completo de sus obras (México: Sociedad de Autores y Com-
positores de Musica, 1971), afirman que E/ fiuego nuevo fue encargado por la Secre-
taria de Educacion Publica. Posteriormente numerosos comentadores como Robert
Parker, Luis Sandi, y otros han sugerido que fue un encargo directo de Vasconcelos (y
por lo tanto, el equivalente de los murales de Diego Rivera). Ver, entre otros, Parker,
Carlos Chavez: A Guide to Research (New York: Garland, 1998, 4), y Sandi, “Chavez y
la musica”, en Homenaje nacional a Carlos Chdvez, 75-94 (México: Instituto Nacional
de Bellas Artes, 1979), 79. Yo no he encontrado evidencia documental alguna de di-
cho encargo y Vasconcelos no lo menciona en sus memorias. Vasconcelos, de hecho,
no hacfa encargos: Diego Rivera pinté sus murales con un sueldo administrativo. Es
probablemente mds exacto observar, como lo hace Stevenson, que Chavez recibi6 “el
estimulo y la bendicién” del Secretario, Music in Mexico, 239.



CAPITULO 4.

ya, entre 1915 y 1922, la cultura mexicana se abocaba a construir a la nacién
a través de musica basada sobre todo en la cancién mexicana y géneros afines.
Al decidir componer un ballet (en el cual no se requiere una estructura or-
ganica desarrollista, en principio) sobre la cultura mexica (sobre cuya musica
no sabemos gran cosa) Chavez se vio en libertad de escribir el tipo de musica
personal y modernista que estaba queriendo escribir de todos modos. En E/
fuego nuevo, vemos todas las preferencias estilisticas mostradas por Chévez
en sus obras de juventud, puestas al servicio de una composicién moderna
primitivista. £/ fuego nuevo, e incluso Pazcola, y de otra manera también el
Jarabe y la Sonatina para violin, son composiciones que rebaten a la cultura
local urbana que rodeaba a Chévez en 1921 y al modernismo timido, a su
juicio, que habian abrazado otros compositores.??

El primitivismo modernista de Chédvez en los primeros afios de la dé-
cada de 1920 no es enteramente sorprendente si tomamos en cuenta su in-
terés en la musica de su tiempo. Ya en el primer concierto que organizé, en
mayo de 1921, con un programa enteramente compuesto por su musica,
tanto Ponce como Rafael J. Tello comentaron, un tanto alarmados, su incli-
nacién al modernismo, si bien el estilo de las obras presentadas es impresio-
nista o bien sigue la armonia cromidtica de compositores del cambio de siglo
como Richard Strauss.?® Por otro lado, en un articulo publicado en 1919 en
la Rewvista Musical de México que dirigia Ponce, Chdvez habia comenzado
a exponer sus ideas y su interés en lo primitivo, al comentar o transmitir
una serie de ideas sobre los origenes de la musica y la magia elaboradas
por el musicélogo francés Jules Combarieu.”® Nuestro conocimiento de los
pueblos “semicivilizados” de América, proponia Chavez refiriéndose a las
culturas indigenas, podria darnos alguna indicacién sobre los origenes de la
musica occidental. De la misma manera, Chédvez veia en la musica primitiva
una comprobacién de la inmediatez entre musica y sociedad que, suponia,
hubo en las culturas primitivas.

La Revista Musical de México, por otra parte, es también una fuente
para conocer las ideas iniciales de Ponce sobre la musica prehispanica. Ya en

28 Al respecto, ver Leonora Saavedra, “Carlos Chévez’s Polysemic Style: Construct-

ing the National, Seeking the Cosmopolitan”, Journal of the American Musicological
Society 68/1 (2015): 99-149.

29 Rafael . Tello, “Las composiciones de Carlos Chavez Ramirez”, Excélsior, 1 junio,
1921. Manuel M. Ponce, “Carlos Chédvez Ramirez, pianista y compositor”, Arte y labor:
Organo de la Union Filarmonica de México 2/16 (1921): 7.

230 Carlos Chavez Ramirez, “Articulos histéricos”, Revista Musical de Meéxico 1/2,15

junio 1919, 20-22.
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su “Estudio sobre la musica mexicana” de 1917, Ponce habia citado las ideas
del tedrico del evolucionismo Herbert Spencer sobre el origen de la musica.
En 1919, en la Rewvista, y buscando especificamente la fuente histérica de la
musica nacional, Ponce habia concluido que la musica precolombina debia
haber permanecido en un momento en su evolucién comparable a la musica
de los pueblos “béarbaros” de Africa e India, y que sus melodias habrian sido,
por lo tanto, “exclamaciones sin sentido que les servian de estimulo para so-
portar la fatigas del trabajo [...] podemos afirmar que a la llegada de Cortés,
los mexicanos poco sabian de musica. Los instrumentos de percusién y al-
gunas melodias primitivas de tres o cuatro sonidos constituirian, quizas, el
caudal artistico de los primeros pobladores de México”.?*!

Es sorprendente entonces, como lo he apuntado ya en otras ocasiones,
que Ponce en 1926 y estando en Paris, hubiera decidido escribir un Chant
et danse des anciens mexicains (Canto y danza de los antiguos mexicanos).?*
Yo he propuesto una explicacién al sibito interés de Ponce en la musica in-
digena precisamente en su condicién de expatriado, es decir, en la necesidad
quizd experimentada por €l, de construir, de una manera performativa, re-
presentativa, lo que yo en otra ocasién al referirme a Chévez he llamado una
alteridad estratégica.®> Para negociar lo que se vive como una relacién de
poder entre ellos y una cultura anfitriona que perciben como dominante, los
compositores mexicanos en el extranjero sienten con frecuencia la necesidad
de enfatizar en sus personas y en sus culturas aquello que marca de manera
mads clara su diferencia. Dicha diferencia se convierte en un bien simbdlico

1 dife Dicha dif t b bél
negociable cultural, profesional y econémicamente: de hecho, potencialmen-
te, una mercancia. En el caso de México, y dada su ambivalente relacién con
la cultura europea, el elemento que inequivocamente marca la diferencia es
sin duda el indigena.

He hablado ya anteriormente del proceso de composicién de Chant et

danse des anciens mexicains, asi es que no entraré en detalles aqui: los diver-

1 “El Folklore musical mexicano. Lo que se ha hecho. Lo que puede hacerse”, Re-

vista Musical de Meéxico, 1/5 (15 septiembre 1919): 8-9. Ponce se basa aqui en Karl
Biicher.

22 Esta es la version grabada por Fernando Lozano y la Orquesta Filarménica de la
Ciudad de México.

23 Leonora Saavedra, “Manuel M. Ponce’s Chapultepec and the Conflicted Repre-
sentations of a Contested Space”, The Musical Quarterly 92 (2009): 279-328; Leonora
Saavedra, “Carlos Chdvez y la construccién de una alteridad estratégica”, en Didlogo de
Resplandores: Carlos Chavez y Silvestre Revueltas, Yael Bitran y Ricardo Miranda, eds.
(México: CONACULTA, 1999), 125-136.
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sos manuscritos de esta obra, unos de 1926 y otro de 1930, no sélo revelan
la existencia de varias versiones sino que dan testimonio también de una
larga génesis que en mi opinién se debe a la dificultad que encontré Ponce
para construir indicadores musicales —significadores— de lo indigena. La

parte que corresponde al Canfo estd basada en el “Canto de la Malinche”

publicado por Chavero en su Historia Antigua (ver ejemplo 4.2.). Rubén
M. Campos publicé la misma melodia en una versién modificada tanto en
Gaceta Musical, la publicacién periédica editada por Ponce en Paris, como
en su libro E/ folklore y la miisica mexicana, ambos de 1928.%* En su discu-
sién de esta melodia, discusién que Ponce pudo haber conocido ya en 1926,
Campos concluye que esta melodia es de origen nahua por un proceso de
eliminacién: ya que la melodia no presenta ninguna caracteristica ni ibérica
ni drabe —las dos supuestas fuentes del folklore mexicano— debe ser nativa
del continente americano. De esta manera, Ponce encontré en Chavero y
Campos la melodia mds antigua que pudo, certificada como auténticamente
nahua por especialistas del conocimiento de los siglos XIX y XX, quienes
estaban dotados de un prestigio que, como ya he indicado, siguiendo a Pierre
Bourdieu, puede concebirse como un capital simbdlico.

La mayor parte del Canto, en versién de Ponce, consiste en repeticiones
de la frase A del “Canto de la Malinche” original, orquestada sucesivamente
para oboe, flauta y oboe, y clarinete, sobre un estitico ostinato ritmico lento
en los timbales y el contrabajo. Hagamos de nuevo un andlisis de esta musica
como discurso articulador del conocimiento de lo prehispédnico. La estructu-
ra repetitiva, la modalidad de la melodia, la orquestacién austera para vientos
y percusion, y el ostinato solemne y obsesivo son elementos desarrollados por
la musica occidental como significadores de lo primitivo, o bien de lo arcaico,
ciertamente de lo ritual, con los que Ponce articula un conocimiento especi-
fico de los antiguos mexicanos: éstos son diferentes a nosotros, sumamente
ligados a lo ritual, y lejanos de nosotros tanto cultural como cronolégica-
mente; por otro lado, son ciertamente intrigantes si no es que fascinantes.
De hecho, hay en la melodia, por su caricter modal, cierta melancolia que la
orquestacién, el tempo y el ritmo pausado del acompanamiento transforman
en majestuosidad y emocién contenida.

La Danza, que es mis rapida, es emocionalmente contrastante con el
Canto. Pero a diferencia de éste, para el que Ponce parece haber encontrado

24 Rubén M. Campos, “Las danzas Aztecas”, Gaceta Musical, 1/3 (marzo 1928): 19-
24; El folklore y la maisica mexicana: investigacion acerca de la cultura musical en México

(1525-1925) (México: SEP, 1928).
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sin dificultad una melodia que creyé antigua, la danza adolece en sus prime-
ras versiones de una considerable pobreza en sus materiales temdticos. Esto
es particularmente sorprendente dada la conocida inventiva melédica del
compositor. Y es precisamente el aspecto melédico y tematico el que Ponce
parece haber revisado una y otra vez en subsecuentes versiones de esta obra.
No voy a repasar todas ellas. Sefialaré que en las primeras, Ponce utiliza una
serie de ostinati en forma de trémolos, terceras y acordes tonales con apo-
yaturas que crean un efecto percutivo. Estos pasajes, de naturaleza estitica,
alternan o se oponen a motivos melédicos hechos a base de escalas ascen-
dentes y descendentes y sin un perfil ritmico definido. Estas figuras estdn a
menudo a cargo del oboe, y también de la flauta y el clarinete. En versiones
posteriores, Ponce daria a estas escalas un motivo ritmico hemiolado de un
tresillo seguido por corcheas, que las caracteriza mds claramente.

Lo que es particularmente revelador en estos materiales melédicos es
que las escalas son en su mayoria irregulares, con caracteristicas segundas
aumentadas y grados alterados cromiticamente (ejemplo 4.7.). Estas escalas
forman parte de una especie de repositorio de materiales exéticos (orienta-
listas) con los cuales los compositores europeos del siglo XIX representa-
ron aquello que entendian como la alteridad, especialmente de lo europeo
oriental (como lo htingaro y lo gitano) y lo medio oriental (lo turco). No es
sorprendente que en el estreno en México en 1933 de la versién de 1930 de

esta obra, Javier Barros Sierra hiciera referencia a su “claro perfil oriental”.?%
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EJEMPLO 4. 7. Manuel M. Ponce, Dance [sic| des anciens mexicains (1926),

compases 56-59. Transcripcién de una fotocopia del autégrafo depositada
en la Biblioteca Cuicamatini, Facultad de Musica, UNAM.

De hecho, la mayor parte de las caracteristicas descritas anteriormente:
los trémolos en ostinato, el estatismo armonico, incluso los subitos y exhila-
rantes pasajes rapidos, son todas parte del repositorio de exotismos usados
por los compositores europeos para significar el abandono salvaje y la intoxi-

236

cacién de los sentidos de las supuestas danzas primitivas.*** De esta manera,

25 José Barros Sierra, “Crénicas musicales”, E/ Universal, 21 octubre 1933.

Ver, por ejemplo, Jonathan Bellman, “The Hungarian Gypsies and the Poetics of

Exclusion”, y Michael Pisani, “I'm an Indian Too’: Creating Native American Identi-
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si los antiguos mexicanos son majestuosos en el canto, sus danzas parecen
hacerlos entrar en un trance febril.

El ballet-pantomima Xiubtzitzquilo: La fiesta del fuego de los aztecas de
Antonio Gomezanda es una obra que se apoya igualmente en la articula-
cién cientifica del conocimiento de lo indigena hecha por Alfredo Chavero
en su Historia Antigua, asi como en las conclusiones extraidas del estudio
de las flautas del Museo Nacional, las cuales discutiré mis adelante. En los
afios veinte Antonio Gomezanda era un pianista ya reconocido en México
y fue becado del gobierno para realizar estudios en Alemania. La obra fue
compuesta alli y estrenada en febrero de 1928 en Berlin, por la compaiia
de Erwin Piscator. La reduccién al piano fue publicada prontamente por
Maurice Senart en Francia.?®” En el ballet, Gomezanda imagina, como antes
Chivez, una serie de escenas en las que mimos y bailarines representan una
procesion sacerdotal, danzas de guerreros y de mujeres, una danza conyugal
entre el prisionero destinado al sacrificio y su amada, la ceremonia del fue-
go, y una danza final de regocijo. En su prélogo, también en tres idiomas
—francés, aleman y espafiol— Gomezanda indica claramente que Chavero
es su fuente para su concepcién de la ceremonia final, de la creacién del fue-
go, citindolo directamente.

Los materiales musicales de Gomezanda son muy eclécticos. El
Preludio al Primer Cuadro, con indicacién “noche negra”, echa mano de
recursos estilisticos impresionistas como los acordes paralelos y los ador-
nos rapidos en registros agudos para indicar el “parpadeo de los astros en el
cielo”.*** Sus danzas de las mujeres y de los guerreros siguen las convenciones
para la representacién de los géneros. La de las mujeres es tonal, alegre y li-
gera, con una melodia ripida de semicorcheas en el piccolo (“sin ligar, como
chirimia™’) apoyada por un acompafiamiento de caracteristicas quintas
abiertas que después se transforman en acordes de séptima; la orquestacién
se hace paulatinamente mas compleja y la danza termina en un Presto, de
nuevo, indicador del abandono salvaje que se esperaba de las danzas rituales
femeninas de la antigiedad. La danza de los guerreros contiene motivos

ties in Nineteenth- and Early Twentieth-Century Music”, en The Exotic in Western
Music, ed. Jonathan Bellman (Boston: Northeastern University Press, 1998).

7 Sobre Antonio Gomezanda, ver Jorge Velazco, “Antonio Gomezanda y el nacio-
nalismo romdntico mexicano”, Latin American Music Review 12/1 (1999): 65-73.

28 Gomezanda, Xiuhtzitzquilo: La Féte du feu des aztéques, transcripcién para piano
(Editions Maurice Senart, 1928), 3.

9 Gomezanda, Xiuhtzitzquilo, 5.
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ritmicos mds elementales y repetitivos, se desarrolla en un registro dindmico
del mf al ff, y utiliza los metales, instrumentos que denotan o bien la realeza
o bien la guerra en la musica occidental. Uno de sus motivos principales estd
basado en una escala pentatdnica, y el acompafiamiento es un ostinato ritmi-
co tipico de danzas indias.

A pesar de asegurar en el prélogo que la musica mexica estaba basada
en colecciones pentaténicas, Gomezanda no se limita a ellas. En vez de eso,
echa mano de otro tipo de recursos desarrollados por el exoticismo musical
europeo para articular una imagen de las danzas rituales prehispanicas que
concuerdan con las expectativas —sefialadas ya en el caso de la Danza de los
antiguos mexicanos de Ponce, y de Atzimba de Ricardo Castro— de que las
danzas rituales de la antigtiedad, en este caso no griega sino precolombi-
na, inclufan elementos de misterio y erotismo que provocaban movimientos
desencadenados y provocadores en las danzantes. Asi, tal como Ponce lo
habia hecho en 1926, Gomezanda utiliza en su “Danza conyugal” escalas
menores arménicas en la melodia, con la segunda aumentada expuesta, con
la que construye rdpidas melodias ascendentes o descendentes, interrumpi-
das por motivos percutivos, a cargo quizé de las mismas bailarinas —podria-
mos imaginar— y sus panderetas, crétalos u otro pequefio instrumento de
percusion (ejemplo 4.8.).

Presto energico

/\
N j N
o §g§®i %7 E@ 2
e s -+ ==
. T uﬁ/\Jﬂ T :‘ -
e ==__ == =

)by ==
= -ﬁ#Ei‘-}i‘ #?? Vi’Ei-?-J- #;'%

EJEMPLO 4. 8. Antonio Gomezanda, Xiuhtzitzquilo: La Féte du feu des az-
téques, transcripcién para piano, “Danza conyugal (Danza de la muerte)”,
compases 1-4. Editions Maurice Senart, 1928.

Gomezanda indica claramente en la partitura los eventos representa-
dos sobre el escenario; éstos incluyen la presencia de musicos en el “Cortejo
de los sacerdotes” y de teponaztlis, tambores y chirimias.**® A pesar de que

240 T,a chirimia es un instrumento renacentista espaﬁol que se conserva en uso en

comunidades indigenas hasta nuestros dias.
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la chirimia es un instrumento de doble cafia, el compositor la representa
con flautas en un registro muy agudo, mas apropiado quizd para las flautas
de barro o carrizo precolombinas. En sus notas, Gomezanda explica que el
“Cortejo de los sacerdotes” estd basado en colecciones pentaténicas; las flau-
tas del Museo Nacional de México, afirma, demuestran que asi fue la musica
mexica. Discutiré dichas flautas en la siguiente seccién. El “Cortejo” expone
una melodia ascendente pentaténica en los alientos y luego las cuerdas, con
un motivo ritmico ligeramente sincopado, cuyo registro Gomezanda expan-
de a lo largo de multiples repeticiones (ejemplo 4.9.). La melodia va acom-
pafiada de dos ostinati en los alientos, y en las percusiones, las cuerdas bajas
y los metales. Los ostinati se hacen cada vez mds presentes y son reforzados
por los metales a medida que la melodia es llevada a un climax. Estos ele-
mentos no dejan lugar a duda de la grandiosidad a la vez que el primitivismo

de los antiguos rituales religiosos mexicas, en articulacién, por supuesto, de

Gomezanda.
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EJEMPLO 4. 9. Antonio Gomezanda, Xiubtzitzquilo: La Féte du feu des
aztéques, transcripcién para piano, “Cortejo de los sacerdotes”, compases

9-16. Editions Maurice Senart, 1928.

Al terminar la década de 1920 y avanzar la de 1930, las danzas afrodi-
siacas atribuidas a los antiguos mexicanos por Ponce, Gomezanda y como
hemos visto, hasta por Castro, irin siendo menos frecuentes. En su lugar
tenemos un uso mds extenso de colecciones pentatdnicas para caracterizar
a los precolombinos, sobre todo en momentos rituales, sobrios, majestuosos
o estoicos, dentro de estéticas parecidas a la percepcién que tenemos de las

ruinas precolombinas, con su sobriedad y su angulosidad.
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LA cONSTRUCCION MUSICAL DEL CONOCIMIENTO DE LO INDiGENA
PREHISPANICO: EL PARADIGMA PENTATONICISTA

Es dificil determinar con precisién el origen de la asociacién que hicieron los
compositores mexicanos en obras como E/ fuego nuevo o Xiuhtzitzquilo entre
la musica prehispdnica y las escalas pentaténicas. El uso casi indiscriminado
de colecciones pentaténicas para representar la alteridad —ya sea escocesa,
medieval o asidtica— ha sido muy comin en la musica occidental, y su uso
se volvié aun mds pronunciado cuando el colonialismo francés e inglés llevo
a investigadores europeos a Asia, y a las musicas asidticas a las exposiciones
universales en Europa. Es posible, por tanto, suponer que el uso exoticizante
de dichas colecciones era conocido por los compositores mexicanos.?*!

Por otra parte, encontramos la primera formulacién teérica que postula
que dichas escalas fueron la base de la musica prehispdnica en las investiga-
ciones que los musicos mexicanos hicieron a partir de 1924-25. La teoria es
expresada con toda fuerza y claridad a partir de 1930, al apoyarse los inves-
tigadores mexicanos en lo que parecia ser una base cientifica postulada por
antropélogos europeos. Hablemos entonces de la construccién cientifica del
conocimiento de la musica prehispanica tal como se generé desde la segunda
mitad de la década de 1920 hasta mediados de los afios 1930, ahondando en
los condicionamientos ideoldgicos que llevan a la construccién de los tépicos
musicales de lo indigena/prehispénico.

Como ya se ha indicado, los investigadores de antigiiedades precolom-
binas del siglo XIX se habian ocupado poco de los instrumentos musicales
encontrados en las excavaciones. Las sonajas y los instrumentos de la familia
del huéhuetl, por supuesto, pueden aportar poca informacién en cuanto a las
alturas producidas y las escalas empleadas; las sonajas no tienen afinacién
alguna y los huéhuetls son instrumentos de parches y, aunque sabemos que
los mexicas, por lo menos, los afinaban, los parches mismos, por supuesto,
no sobrevivieron. De los teponaztlis y las diversas flautas, sin embargo, los
investigadores de los afios 1920 y 1930 procuraron extraer informacién sobre
los sistemas intervélicos y escalares que habrian podido ser utilizados.

Sélo unos pocos instrumentos eran accesibles en los afos veinte. Es
necesario por lo tanto tener en cuenta los limites impuestos a los investi-
gadores tanto por las premisas historiograficas e ideolégicas a que estaban
sujetos como por el material mismo de investigacién. En 1925, Rubén M.

21 Ver, por ejemplo, Jeremy Day O’Connell, Pentatonicism from the 18th century to

Debussy (Rochester: University of Rochester, 2007).
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Campos adn sentia la obligacién de llamar la atencién de los historiadores,
arquedlogos y etndlogos al campo de la musica prehispdnica, empezando
por la pregunta misma: sexistié la musica precolombina??**?* Campos y un
asistente fueron aparentemente los primeros musicos mexicanos que tocaron
los instrumentos de la coleccién del Museo Nacional, la institucién mdas im-
portante en México para el estudio de las culturas antiguas, con el objeto de
determinar la afinacién, extensién y posibles intervalos de los instrumentos.
En 1926, José G. Montes de Oca report6 los resultados obtenidos utilizando
estos mismos instrumentos en un pequefio libro sobre danzas indigenas.?*
Y en 1931 en la monografia titulada Nociones de historia de la miisica me-
Jicana, Miguel Galindo discutié su estudio de los teponaztlis y las flautas
aztecas.”** Los estudios mds completos de los instrumentos precolombinos
tueron los del ingeniero Daniel Castafieda y el muasico Gerénimo Baqueiro
Féster, quienes en 1930 hicieron un reporte sobre las flautas aztecas y puré-
pechas del Museo, asi como los de Castafieda y Vicente T. Mendoza, cuyo
ambicioso estudio de instrumentos de percusion Instrumental precortesiano,
apareci6 en 1933.2%

Durante su gestién como director de 1929 a 1934, Chévez intentd, y
hasta cierto punto lo logré, convertir al Conservatorio Nacional de Musica
en un centro de investigacién musical, contratando a varios de los investi-
gadores que habian presentado ponencias en los Congresos Nacionales de
Musica de 1926 y 1928,y organizando varias academias encargadas de llevar
a cabo investigaciones bibliogréficas, de campo, y de gabinete (especulativas)
sobre la musica mexicana. Daniel Castafieda, Gerénimo Baqueiro Féster y
Vicente T. Mendoza fueron miembros de estas academias y sus escritos so-

22 Rubén M. Campos, “Los instrumentos musicales de los antiguos mexicanos”,

Anales del Museo Nacional de Arqueologia, Historia y Etnografia, 4. época, 3 (1925):
333-37. Lo que Campos realmente preguntaba es si los antiguos mexicanos tenian
musica tal y como ésta se concibe en el Occidente.

25 José G. Montes de Oca, Danzas indigenas mejicanas (Tlaxcala: Imprenta del Go-
bierno del Estado, 1926).

24 Miguel Galindo, Nociones de historia de la miisica mejicana (Colima: El Dragoén,
1931).

25 Daniel Castafieda, “Las flautas en las civilizaciones azteca y tarasca: 1. Civili-
zacién azteca”, Miisica Revista mexicana 8 (15 noviembre 1930): 3-26; Daniel Casta-
fieda, “Las flautas en las civilizaciones azteca y tarasca: 2. Civilizacion tarasca”, Miisica
Revista mexicana 9-10 (diciembre 1930-enero 1931): 19-45. Daniel Castafieda y Vi-
cente T. Mendoza, Instrumental precortesiano: Investigaciones de la Academia de Miisica
Mexicana del Conservatorio Nacional de Miisica (México: Secretaria de Educacién
Publica, Publicaciones del Museo Nacional, 1933).
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bre las flautas precolombinas fueron publicados en la revista Muisica Revista
Mexicana, fundada y dirigida por Chévez. Uno de los objetivos de las acade-
mias, como Castafieda explica en una conferencia del 7 de marzo de 1930,
consistia en recolectar la musica ceremonial contemporinea indigena, con el
propoésito de analizar sus melodias, ritmos, armonia y escalas. Un segundo
objetivo era el de formular en gabinete una teoria de la pentafonia, ya que:

[...] las melodias primitivas de los cuatro continentes, incluyendo la peruanay
la de los pieles rojas de Norte América, es pentaténica, y asi debe ser la nuestra.
[...] Esta teoria tiene una importancia vital como directora y orientadora
de los estudios técnicos necesarios para emprender el andlisis de nuestros
[sic] melodias autdctonas. Y la tiene, porque seria caso excepcional y dnico
—imposible por lo poco que sabemos actualmente—, el que la produccién
musical de nuestros pueblos no cayera dentro de la érbita gravitacional en que

gira toda la musica de los primitivos: la pentafonia.?*

Castafieda —o bien, sus fuentes— creia en las teorias europeas evo-
lucionistas aplicadas a la musica, cuyo presupuesto es el siguiente: todas las
culturas musicales pasan por una serie de etapas semejantes a las etapas de
desarrollo de los seres humanos (infancia, adolescencia, madurez, etc.); en las
culturas primitivas, la musica es pentaténica (una escala llamada “defectiva”),
y s6lo al “progresar” las culturas, “progresa” su musica hacia el uso de escalas
heptaténicas diatonicas. El paradigma evolucionista de este razonamiento
es claramente eurocéntrico —son los europeos los que definen y analizan a
las musicas no europeas con relacién a las suyas— pero estd revestido de la
autoridad que le confiere el ser parte del discurso académico de los centros
intelectuales hegemoénicos de occidente. Siguiendo este razonamiento, los in-
vestigadores y compositores mexicanos interiorizaron una concepcién euro-
pea de lo no europeo como lo primitivo, y concluyeron que la musica azteca
debié haber sido primitiva y, por lo tanto, pentaténica. Sobre esta base euro-
céntrica, Chévez, Ponce, Gomezanda, José Rolén, Miguel Bernal Jiménez,
Candelario Huizar, Silvestre Revueltas y otros compositores construyeron
algunas de las composiciones mds importantes del nacionalismo mexicano.

Como parte de su conferencia, Castafieda afiadié: “Sin embargo, con el
objeto de proceder metédicamente y evitar prejuicios y dudas que pudieran
surgir eventualmente, alli estardn nuestras colecciones, con las que proba-

246 Castafieda, “Las academias del Conservatorio N. de Musica”, Miisica Revista

mexicana 1 (abril 1930): 6-13, p. 11.
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remos, de una vez por todas, si la pentafonia fue la base de nuestra musica
primigenia”.?*’ Aqui necesitamos poner al descubierto otro presupuesto: que
las culturas indigenas contemporineas pueden darnos la clave sobre la mu-
sica prehispanica. Hay aqui un colapsamiento del indigena contempordneo
con el prehispanico que es muy comin en la articulacién y construccién del
conocimiento sobre lo indigena en los siglos XIX y primera parte del XX.
Este presupuesto implica una extensién indiferenciada del concepto de lo
primitivo tanto a la cultura indigena contemporinea como a la precolom-
bina. Implica también que las culturas indigenas permanecieron estdticas,
por lo menos musicalmente, durante los siglos de la Colonia y el periodo de
la Independencia. Consecuentemente, los investigadores de campo de los
veinte y de los treinta se empefiaron en llegar a los puntos mas remotos del
territorio y a las culturas supuestamente menos contaminadas por “la civili-
zacién”, haciendo a un lado en sus investigaciones todas las précticas musi-
cales y sociales de los indigenas contemporineos que no correspondieron a
sus expectativas. El conocimiento de la musica indigena contemporinea se
encerr6 asi en un circulo vicioso del que no siempre ha salido.?®

Volvamos a Castafieda y sus contemporineos para observar cémo esta
premisa, acreditada como cientifica, resulté ser un condicionante de las ob-
servaciones empiricas del mismo investigador. La mayoria de los investi-
gadores que trabajaron con las flautas del Museo Nacional coincidieron en
que las lengtietas de los teponaztlis estaban afinadas a intervalos de segunda
mayor, tercera menor o quinta justa, con la tercera mayor y la cuarta apare-
ciendo con menos frecuencia en sus resultados.

Pero en cuanto a las flautas las discrepancias son mucho mayores. La
mayoria de los investigadores estuvieron de acuerdo en que la mayor parte
de las cinco flautas disponibles producian solo cinco sonidos, pero Galindo
sostuvo que una de las flautas producia solo cuatro sonidos a distancias
de terceras menores. Galindo y Montes de Oca reportaron la produccién de
semitonos; y solamente Castafieda encontré que las cinco flautas aztecas, a

247 Castafieda, “Las academias”, 11.

En su reporte sobre la investigacién realizada entre los otomies en febrero de
1921, Francisco Dominguez explica: “L.a musica que ejecuta el violinero para los bailes
[...] s6lo se reduce a tangos, foxtrots y marchas vulgares. Al preguntarles si no tenfan
Sones especiales para tal festejo me contestaron que esa musica “antigua’ ya no la to-
caban, pero que tenian un gran repertorio de musica “moderna’, que es la que mads les
gusta. [...] Es lamentable [...] pues los indigenas lejos de seguir cultivando su propia
musica, sélo se concretan a malejecutar la que oyen en discos de mal gusto”. Investiga-

cion Folklorica en México,v. 1,t. 15 (México: SEP, 1962).
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pesar de estar afinadas de manera diferente, podian todas producir la escala
pentaténica anhemiténica, es decir, sin semitonos, que se puede describir con
las notas Do-Re-Mi-Sol-La. Castafieda afirmé que éste “era, por lo menos, el
ideal perseguido por nuestros musicos originales del Imperio de Andhuac”,
con lo que dejé abierta la posibilidad de que sus observaciones sélo fueran
aproximaciones a lo que habia concebido de antemano como la escala mexi-
ca.?” Esta conclusién pudo haber estado basada en evidencia empirica, pero
cuando Castafieda traté de comprobarla matematicamente los resultados
llevaron a contradicciones.

Estas discrepancias, o las que encontramos entre los resultados de los
tres investigadores, podian deberse a la edad avanzada de las flautas, o a di-
ferencias en la habilidad de los investigadores en producir los sonidos. Pero
muestran claramente, por un lado, el grado en que la investigacién empirica
puede ser guiada y hasta prejuiciada por premisas ideoldgicas, y por otro, la
casi imposibilidad de deducir de la evidencia arqueolégica un sistema de
escalas o intervélico uniforme para todas las culturas prehispénicas, o incluso
solamente para la mexica.

Como se apunté ya, las colecciones pentaténicas habian sido utilizadas
en la musica occidental por décadas para construir musicalmente la diferen-
cia o alteridad de otras culturas. Pero podemos apuntar una fuente precisa
para la circulacién de estas teorias sobre la pentatonia en México en los afios
veinte y treinta. Castafieda —y Chédvez— con toda probabilidad conocieron

29 Castafieda, “Las flautas en las civilizaciones azteca y tarasca: 1. Civilizacién az-

teca”, 13. El énfasis es mio.
0 Investigadores posteriores, entre ellos Samuel Marti, intentaron también recon-
struir los sistemas escalares prehispanicos sobre la base de instrumentos sobrevivientes
a medida que mas de ellos fueron encontrados, pero la idea del pentatonicismo no
se ha sostenido. De hecho, la objetividad de estos ensayos se ha visto comprometida
a menudo por los deseos de los investigadores, el orgullo patriético y la concepcion
continuada de las culturas prehispanicas como primitivas. Entre los autores que han
criticado estos intentos se encuentran Stevenson, Music in Mexico, 32-46; Stevenson,
“Reflexiones sobre el concepto de musica precortesiana en México”, Heterofonia 114~
115 (1996): 25-37; Leonora Saavedra, “Of Selves and Others: Historiography, Ide-
ology, and the Politics of Modern Mexican Music”, Tesis de doctorado, University
of Pittsburgh, 2001, 233-38; Enrique Martinez Miura, La muisica precolombina: Un
debate cultural después de 1492 (Barcelona: Paidés, 2004), 12-16; y Gary Tomlinson, Z5e
Singing of the New World: Indigenous Voice in the Era of European Contact (Cambridge:
Cambridge University Press, 2007), 3-5. En realidad, investigaciones basadas en docu-
mentos organolégicos revelan que los instrumentos podian tocar escalas diaténicas de
dos a siete sonidos, asi como cromiticas y microtonales. Ver el mismo Samuel Marti

y Gertrude Prokosch Kurath, Dances of Andbuac (Chicago: Aldine Publishing, 1964).
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el ambicioso estudio sobre la musica indigena andina de los antropdlogos
franceses René y Marguerite d'Harcourt, cuyas conclusiones fueron publica-
das primero en La musique indienne chez les anciens civilisés d’Amérique,y des-
p g que,y
pués, con mayor amplitud, en La musique des incas et ses survivances.* Los
d’Harcourt proponian que la musica quechua estaba basada en colecciones
prop q q
pentaténicas anhemiténicas y que es posible separar lo precolombino de lo

mestizo en la musica andina contemporémea.zs2

A finales del siglo XIX y muy al principio del XX, Carl Lumholtz
(noruego) y Konrad Theodor Preuss (alemdn) habian visitado el norte de
México en viajes etnoldgicos en los que recolectaron y transcribieron mu-
sica de los grupos, contemporineos y seminémadas, de los Tarahumara,
Tepehuano, Cora y Huichol. (Hasta donde yo sé, estos estudios no se cono-
cieron en México sino hasta la década de 1930).%* Las melodias recolectadas
por Lumbholtz y Preuss no revelan ningtn tipo de sistema escalar o intervali-
co uniforme, y aunque algunas son pentaténicas e incluso anhemiténicas, la
mayoria no lo son; en cambio, las melodias basadas en menos de cinco notas
son muy comunes. En un capitulo comparativo entre la musica andina y la
musica de América del norte, los d’'Harcourt expresaron su frustracién con lo
que consideraban las limitaciones de las melodias de Lumholtz y de Preuss,
recogidas entre grupos némadas retrasados —“refardataires’, decian— que
poco tenian en comun con la civilizacién sedentaria, urbana y compleja de
los mexicas.* Y se mostraron igualmente frustrados por el trabajo de otros
investigadores mexicanos y extranjeros como el mismo Ponce, Elfego Adin,
Manuel Gamio, Eleanor Hague, Frederick Starr y Arthur Morelet, cuya in-
vestigacion en el centro y sur de México habia arrojado inicamente melodias
con clara influencia europea.

»1 Raoul y Marguerite d'Harcourt, La musique indienne chez les anciens civilisés

d’Amérigue, en Encyclopédie de la musique et dictionnaire du Conservatoire, part 1,3337-
3371 (Paris: C. Delagrave, 1913-22). Raoul y Marguerite d’Harcourt, La musique des
incas et ses survivances, 2 vols. (Paris: P. Geuthner, 1925).

»2 Marguerite Blécard d’'Harcourt publicé un articulo al respecto en la Gaceta Musi-
cal publicada por Ponce: “;Existe una musica incaica?”, 1/2 (febrero 1928): 21-28. Por
otro lado, la misma Gaceta publicé el articulo “El cromatismo en la musica indigena
sudamericana” de Carlos Lavin (Gaceta Musical 1/3 (marzo 1928): 28-34 y 1/4 (abril
1928): 21-31.

»3 Carl Lumholtz, Unknown Mexico: A Record of Five Years’ Exploration among the
Tribes of the Western Sierra Madre, in the Tierra Caliente of Tepic and Jalisco, and among
the Tarascos of Michoacan, 2 vols. (Nueva York: Charles Scribner’s Sons, 1902). Kon-
rad Theodor Preuss, Die Nayarit-Expedition: Textaufnahmen und Beobachtungen unter
mexikanischen Indianern, 2 vols. (Leipzig: B. G. Teubner, 1912).

»4  Raoul y Marguerite d'Harcourt, La musique des incas, 217.
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Los d’Harcourt concluyeron que la musica azteca no habia sobrevivido y
ofrecieron dos posibles explicaciones: la musica azteca no habia tenido nun-
ca la fuerza necesaria para sobrevivir, o bien, que la Conquista Espafiola,
que habia sido mds brutal en México que en cualquier otra parte, la habia
obliterado. *** Quiz4 algo podria rescatarse con investigacion sistematica —a
la cual los mexicanos se debian apresurar, en su opinién— en las zonas mon-
tafiosas de México.?*

Chévez conocia ya una coleccién de melodias indigenas de Peru y
Ecuador, Mélodies popularies indiennes, que Marguerite d’Harcourt habia pu-
blicado y de la cual tom¢ algunas melodias para presentarlas en un concierto
en la Ciudad de México en 1924.%7 Aparte de eso no encontramos citas
directas de los d’'Harcourt en sus escritos o en los de Castafieda; sin embargo
si encontramos claras parafrasis y conceptos tomados de ellos. La influencia
ejercida por estas ideas sobre Chavez, Castafieda, Mendoza y Baqueiro fue
muy grande, asi como sobre la tarea que éstos se propusieron, desde las aulas
del conservatorio, de encontrar la “auténtica” musica indigena en los lugares
mds remotos del pais.

LA PENTATONIA COMO BASE PARA LA CONSTRUCCION MUSICAL
DE LO INDIGENA/PREHISPANICO

Como hemos visto, Gomezanda compuso la musica pentitonica de su
“Cortejo de los sacerdotes” basindose en investigaciones realizadas con los
“pitos de barro” en el Museo Nacional, como los llama en la introduccién a
Xiubtzitzquilo. Gomezanda no cita una fuente para esta informacién. Por su
parte Chavez, quizd debido a su lectura de los d’Harcourt, que pudo haber
ya conocido en 1925, emprendié en ese afio la composicién de un segundo
ballet sobre un tema mexica, Los cuatro soles, cuyas melodias son mas decidi-
da y consistentemente pentatdnicas que las de £/ fiego nuevo. Los cuatro soles
estd basado en el mito cosmogoénico del mismo nombre, relacionado con la
creacién y destruccién ciclica del cosmos por catdstrofes relacionadas con

255

Raoul y Marguerite d'Harcourt, La musique des incas, 218-19.

Raoul y Marguerite d'Harcourt, La musique des incas, 230.

»7 Marguerite Béclard d'Harcourt, Melodies popularies indiennes (Equateur, Pérou,
Bolivie): Recueil de 55 mélodies harmonisées (Milan: Ricordi, 1923).
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agua, viento, fuego y tierra, creando cuatro eras, o soles.”*® El tema del ballet
se presta para la representacién de varios ciclos de nacimiento, desarrollo y
destruccién, y cada uno de los soles se desarrolla en una danza que lleva por
nombre el elemento que lo destruye. Las danzas van precedidas de un prelu-
dio y conectadas por pasajes musicales de diversos caracteres.

El tema de la “Danza del agua” (ejemplo 4.10.) es pentaténico; su rit-
mo y su caricter tienen una simplicidad casi infantil, y su primera frase, por
lo menos, tiene una forma de arco muy gentil. La asociacién tradicional en
la musica occidental del oboe y del corno inglés con lo pastoral contribuye
a su caricter, aunque, en una coincidencia afortunada, Chavez podria estar
haciendo aqui una referencia a la chirimia. La melodia es acompanada por
un motivo ritmico sumamente simple y callado en el xiléfono (o teponaztli)
y las cuerdas graves, cuya tinica complejidad reside en que va a contratiempo.
Varias melodias de Los cuatro soles, a pesar de ser pentaténicas, contienen dis-
rupciones por el cambio a colecciones diferentes; en este caso, a una por tonos
enteros, que se resuelve con un movimiento cromético de Sol# a Sol natural.
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EJEMPLO 4.10. Carlos Chévez, Los cuatro soles, “Sol de agua”, nimero de
ensayo 15, compases 1-8, manuscrito. New York Public Library for the
Performing Arts.

»8  El ballet, que parece haber empezado de manera modesta como una coleccién
de danzas, fue sometido a multiples revisiones hasta alcanzar su forma final en 1930,
como puede observarse en los manuscritos depositados en la biblioteca publica de

Nueva York (New York Public Library for the Performing Arts).
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Chivez emplea de manera mds extensa una coleccién pentaténica Gni-
ca en el “Preludio” inicial, que regresa de manera abreviada entre el “Sol de
agua’y el “Sol de aire”. Chavez construye una melodia continua, extendida,
misteriosa y melancélica, cuyo objetivo es dar la sensacién de un comienzo
mitico (ejemplo 4.11.).%? La musica, y la obra misma por tanto, comienzan
en un registro muy grave a partir del cual una melodia asciende lentamente
a pesar de pequefios descensos en forma de ola. La melodia es llevada a un
climax emotivo pero sobrio por el uso excepcional, en el contexto de los
motivos ritmicos binarios que contiene, de un tresillo y un salto ascendiente
de cuarta. La melodia estd acompafada por el mas majestuoso de los instru-
mentos prehispanicos, el tlalpanhuéhuetl. De esta manera, si la “Danza del
agua” articula un conocimiento del indigena como un ser simple e inocente,
el “Preludio” le da a esta construccién una dimensién mds profunda de me-
lancolia y sobriedad, casi de estoicismo.

Preludio
Lento

Bass

Tlalpanhuéhuetl

EJEMPLO 4.11. Carlos Chavez, Los cuatro soles, “Preludio”, compases 1-14,
manuscrito. New York Public Library for the Performing Arts.

Chivez articula otro aspecto de lo indigena y prehispéanico en el tema
abierto y en apariencia improvisado de la “Danza del aire”. Aqui, con una
melodia sumamente activa, marcada forte e preciso, sobre una coleccién pen-

»9 Chévez utilizaria en 1940 una versién modificada del “Preludio” como pasaje cen-

tral de Xochipilli.
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taténica basada en Re bemol, un coro de piccolos, flautas y oboes parecen
tratar de recrear las flautas agudas de barro y carrizo descritas por los cronis-
tas del siglo XVI (ejemplo 4.12.). El ambito estrecho de la melodia, la cual
cambia en apariencia al azar aunque en realidad estd bajo el estricto control
que le impone Chavez; la percusién simple y monétona, y el pedal de quinta
abierta en la armonia, reminiscente de una gaita rural, son todos recursos ya
estandarizados y ficilmente reconocibles de la representacién de la musi-
ca primitiva o no europea. Finalmente, el tratamiento arménico disonante
obtenido a través de la melodia sobre Re bemol, la quinta abierta La bemol
-Mi bemol, y las contramelodias en violines y cellos, construyen simultinea
e igualmente bien lo primitivo, lo modernista, y —para los escuchas— la
musica remota de los antiguos mexicanos.?*

A diferencia de E/ fuego nuevo, Los cuatro soles fue relativamente bien
recibida. Escribiendo para Excélsior, Manuel Casares opiné que el ballet es-
tilizaba el alma indigena y declaré: “La obstinada insistencia con que repite
los motivos, es una fiel interpretacion del cardcter indigena [ ...]". Esta es una
pequefia muestra de cémo el conocimiento de lo indigena —“tienen un ca-
ricter obstinado e insistente”— articulado por los compositores mexicanos
pasé al discurso verbal de los criticos —especialistas también del conoci-
miento— y comenzé a sedimentarse entre criticos y publico.

Sin ser Los cuatro soles la Gnica obra indianista mexicana de las primeras
dos décadas del siglo en usar colecciones pentaténicas, su estreno en 1930
fue determinante en cimentar ciertos significadores de lo indigena, inclu-
yendo dichas colecciones, entre los compositores mexicanos. Las colecciones
pentaténicas se han utilizado en tempos lentos para significar la antigiie-
dad de las culturas prehispdnicas, quizd aunada a ideas como lo pastoral, la
cercania con la naturaleza, y la existencia en tiempo pasado de una época
mids afortunada que la presente, colapsando el transcurrir del tiempo para
adscribir un origen remoto y una permanencia esencializante a los indigenas
contemporineos. Por ejemplo, la representacién que hace Chévez del origen
mitico de las culturas prehispédnicas en el “Preludio” de Los cuatro soles, tuvo
un impacto directo sobre la representacién que hace Silvestre Revueltas de
un tiempo igualmente mitico en Cuaubndhuac. Esta representacion lleva, a

20 Chévez conocia mucha méds musica contempordnea en el momento de componer

Los cuatro soles de la que conocia al componer E/ fiego nuevo. Hay un pasaje en particu-
lar que acusa una influencia directa de la Consagracion de la Primavera de Stravinski
y es posible que su tratamiento de los materiales mel6dicos se derive también del
compositor ruso.
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Carlos Chavez, Los cuatro soles, “Sol de aire



CAPITULO 4.

mi juicio, claro contenido politico; ésta es una observacién que ya he hecho y
publicado anteriormente, pero cuya relacién musical con la obra de Chévez
establezco aqui por primera vez.*! Me refiero a la seccién o secciones lentas
de Cuaubndhuac que con anterioridad he llamado pastorales —porque lo
son— en el sentido de invocar una edad de oro ciertamente arcaica y pristina
de las culturas precolombinas y por tanto de la historia del indigena mexi-
cano. Revueltas hace en las versiones de 1931 —un afio después del estreno
de Los cuatro soles— y 1933 de Cuaubndhuac una relectura del preludio de
Los cuatro soles, que como hemos visto, es justamente indicador de un mo-
mento de comienzo o renovacién. Los pastorales, como los he llamado, de
Cuauhndhuac retoman no sélo el tempo lento y las colecciones pentaténicas
del “Preludio” de Los cuatro soles, sino también el color de las cuerdas graves
y, de manera mds reveladora aun, la construccién melédica gradualmente
ascendente con pequefios movimientos ondulares y llevada a un climax por

la propulsién de un salto ascendente (ejemplo 4.13.).
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EJEMPLO 4.13. Silvestre Revueltas, Cuaubndhuac, compases 165-73. G.
Schirmer, Nueva York.

En la versién orquestal de 1933 el tnico pastoral de la obra denota
una edad de oro quiza ya remota. Pero en la primera versién, para cuerdas,
el pastoral reaparece varias veces, en particular para cerrar la obra en un
morendo paulatino a cargo de los cellos y después de un contrabajo solitario.
Asi, en la primera versién de Cuaubndhbuac, se articula, propongo, no sélo una
desaparecida edad de oro sino la extincién misma de las culturas indigenas

21 Leonora Saavedra, “Carlos Chavez, Silvestre Revueltas y el ‘Renacimiento Az-

teca”, Boletin Mhuisica Casa de las Américas, La Habana 13 (2003): 39-53.
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contempordneas, después de haber surgido de un pasado glorioso y mitico.
Esta es, a diferencia de la de Chavez, una propuesta politica que articula
asimismo un conocimiento de lo indigena contemporéneo.

En contraste con el idilico pastoral, Revueltas utiliza también un mo-
tivo ritmico melédico que podemos interpretar como una danza de gue-
rra y que yuxtapone directamente al pastoral, al cual sigue. Si leemos esta
yuxtaposicién como la resistencia que oponen las culturas indigenas a su
desaparicién, el mensaje del dltimo pastoral, que ya no es seguido por una
danza, resulta aun mds impactante. Como he observado anteriormente, por
su motivo ritmico simple, su terminacién en corchea y negra con puntillo
y el ritmo de tambor “indio” que la acompaiia, la danza revela un posible
origen en la musica para cine mudo. Esta musica, que incluia musica para
las escenas en que aparecen en pantalla miembros de culturas indigenas,
era coleccionada en antologias que Revueltas probablemente conocié cuan-
do trabaj6 en capacidad de musico de cine en Estados Unidos. Dado este
posible origen, la danza de Cuaubndhuac presenta un aspecto casi parédico
sumamente intrigante.

Miguel Bernal Jiménez utiliza elementos similares en el “Tema de la
raza” de su drama sinfénico Zuza Vasco (1940). El contexto musical y discur-
sivo de esta obra da a este significador un contenido pricticamente opuesto
al de Revueltas o Chavez pero que, sin embargo, estd igualmente basado
en la concepcién de lo pentaténico como lo primitivo. Asi, el “Tema de la
raza” (ejemplo 4.14.) se desenvuelve sobre un bajo constituido por una sola
nota y un ritmo simple y obstinado; la melodia misma presenta un dmbito
muy reducido, ritmos elementales y el mismo ritmo cadencial de corchea y
negra con puntillo que encontramos en Cuaubndhuac,y esti basada en una
coleccién pentaténica sin semitonos. Bernal describié este tema como “rudo
y cruel, como el pueblo puhrépecha [sic]; pentdfono y anhemiténico como
las melodias primitivas”.??

Tata Vasco es sobre todo una obra sobre los grandes logros del personaje
histérico del mismo nombre.?® De hecho, Bernal Jiménez y su libretista,
Manuel Mufioz, arrojan sin ambigiiedades una representacién positiva de
lo que fue posiblemente el evento mds traumatico de la historia de México,

%2 Miguel Bernal Jiménez y Manuel Mufoz, Tata Vasco: drama sinfonico en cinco

cuadros (Patzcuaro (sin editor), 1941), 13.

263 Para un estudio mds amplio de 7aza Vasco ver Leonora Saavedra, “Staging the Na-
tion: Race, Religion, and History in Mexican Opera of the 1940s”, The Opera Quarterly
23/1 (2008): 1-21.



CAPITULO 4.

asi como una visién idealizada del papel que desempeii6 la religion catélica
en el proceso de evangelizacién y de integracién a la cultura europea de las
culturas nativas de Michoacdn. La obra abre con un cuadro que es descrito
en el libreto como una escena salvaje: los ritos funerarios del dltimo de los
reyes purépechas, asesinado por Nufio de Guzman, y el clamor de venganza
por parte de los indigenas. En una escena posterior, Tata Vasco, como oidor,
escucha las quejas de los indigenas y promete interceder ante el rey, siempre
y cuando éstos abandonen su idolatria y sus costumbres barbaras como la
poligamia y la vida némada que, dice Tata Vasco, “a bestias os iguala”.?** El
contraste e incluso la lucha espiritual e ideolégica entre el pueblo barbaro
de los purépechas y la civilizada y misericordiosa cultura de Tata Vasco no
podria ser mds claro, y estd articulado por Bernal a nivel musical por las com-
binaciones contrapuntisticas del “Tema de la raza” con los temas del “Amor”,
de “Tata Vasco”, y de “La fe”, simbolizada ésta por un canto gregoriano.
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EJEMPLO 4.14. Miguel Bernal Jiménez, Tuta Vasco, Tema de la raza. Tata
Vasco: drama sinfonico en cinco cuadros. Pétzcuaro, 1941, p. 13.

Cierro esta exploracién de la articulacién musical de lo indigena con la
obra que es considerada paradigmatica del indianismo mexicano: la Sinfonia
india de Chévez. En 1935, Castafieda publicé un recuento del estado ac-
tual de la investigacién sobre la musica folklérica en México en el perié-
dico E/ Nacional. Los resultados obtenidos hasta ese momento, decia, han
sido el producto colectivo de esfuerzos realizados por encargo de la SEP y
del Ministerio de Agricultura desde 1921 (es decir desde la época de José
Vasconcelos y Manuel Gamio como secretarios respectivos), y en especial
del trabajo de campo del investigador Francisco Dominguez. Castafieda re-
portaba la existencia de 1,788 transcripciones de melodias de todo el pais,
y afirmaba que la préxima etapa, la de investigacién de gabinete, habia co-
menzado ya. Sin embargo, las transcripciones y descripciones etnograficas de
las culturas de origen no fueron publicadas sino hasta 1962, y aun asi pro-

24 Discurso de Tata Vasco a los indigenas, Taza Vasco: drama sinfonico, 33.
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bablemente no todas (aunque circularon, como veremos, entre los musicos
de manera inédita), y la investigacién especulativa, si en realidad tuvo lugar,
nunca salié a la luz.?®

Asi, cuando Chévez comenzé la composicién de la Sinfonia india en
Nueva York en 1935 por encargo de William Paley, pudo disponer ya de un
material muy rico, que por lo mismo y como veremos, planteaba una plétora
de dificultades y de contradicciones de tipo ideolégico con la articulacién
que se habia hecho hasta entonces de la musica indigena y prehispdnica. La
sinfonia estd compuesta en un solo movimiento que contiene elementos es-
tructurales de forma sonata (exposicién y reexposicién con dos temas), en la
que la seccién de desarrollo se ve sustituida por una seccién en tempo lento.
La obra concluye con un grandioso Finale en tiempo vivo, y estd bdsicamente
en la tonalidad de Si bemol.

Chivez utiliza, para la mayor parte de sus temas, melodias recogidas
de los indigenas mexicanos del siglo XX. La melodia del primer tema, “El

curso del sol”, fue recogida entre los grupos Cora del occidente de México y
publicada por Theodor Preuss en 1912 (ejemplos 4.15A y 4.15B).2%¢

25 Baltasar Samper, Francisco Dominguez, Luis Sandi, y Roberto Téllez Girén, In-

vestigacion folklorica en México: materiales, 2 vols. (México: Instituto Nacional de Bellas
Artes, Departamento de Musica, Seccién de Investigaciones Musicales, 1962).

26 'Theodor K. Preuss, Die Nayarit-Expedition, 373.
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Para el segundo tema y el del Finale Chavez usé las melodias Seri “I
Coos”y “Jime Eeke”, respectivamente, transcritas por Francisco Dominguez
durante un viaje de campo en 1933 a las regiones Yaqui y Mayo (ejemplos

4.16A y 14.16B).27
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EJEMPLOS 4. 16A Y 14. 16B. Transcripciones de las melodias Seris, “I
Coos”y “Jime Eceke”, por Francisco Dominguez (1933). Baltasar Samper,
Francisco Dominguez, Luis Sandi, y Roberto Téllez Girén, Investigacion
Jolklorica en Meéxico: materiales (México: Instituto Nacional de Bellas
Artes, Departamento de Musica, Seccién de Investigaciones Musicales,

1962),vol. I, p. 204 y 208.

El segundo tema (“I Coos”) es una melodia modal de seis notas basada
en la nota Sol que fluye gentilmente en tresillos, sobre texturas transparentes.
El tema seri del Finale es uno de los pocos recogidos por Dominguez que
estd basado en una escala pentaténica anhemiténica. No he identificado ain
si el tema de la seccién central, basado en un pentacorde menor, es original
de Chavez o si es también una melodia indigena.

267

Inwvestigacion folklorica en México: materiales, vol. 1,204 y 208.



CAPITULO 4.

Chiévez expone cada uno de estos temas, y los somete a un desarrollo
no tradicional que consiste en la repeticién constante de la melodia con or-
questacion y texturas siempre cambiantes: una representacion primitivista de
practicas indigenas heterofénicas que afiade energia a las secciones vivas y
lirismo a las lentas. La orquestacién en ocasiones apunta a la practica indige-
na,y también prehispanica, de combinar instrumentos de viento y percusién
—de “pito y tambor”. En el Poco lento, por ejemplo, las flautas, oboes y clari-
netes en Mi bemol suenan el tema majestuosamente sobre un ritmo estable,
casi hipnético, en las cuerdas, percusiones, trompetas y arpa. El fortisimo
en las maderas, la armonia seudoarcaica por cuartas, y la presencia del arpa
crean un climax intenso pero contenido que recuerda a la Sinfonia Antigona
también de Chévez, inspirada en una tragedia griega. E1 Finale se caracteriza
por un impulso ritmico constante y por crescendos al final de cada seccién
que hicieron que el critico Olin Downes del New York Times hablara de “re-
iteracion salvaje”y “ritmismo bédrbaro” en esta pieza.**®

Hay varias cosas importantes qué destacar respecto a las melodias utili-
zadas por Chévez. En primer lugar, son todas melodias del siglo XX. En se-
gundo lugar, irénicamente, no todas las melodias son pentaténicas: el primer
tema podria considerarse en Si bemol mayor, y tanto el segundo tema como
el de la seccién lenta son modales. ;Por qué decimos irénicamente? Porque
en contraste con dichas melodias modales y tonales, utilizadas como tres de
los cuatro temas principales, las partes de las sinfonias que podemos asegu-
rar son cien por ciento obra de Chdvez — la introduccién y la coda— estin
escritas sobre colecciones pentatdnicas basadas en Si bemol y Mi bemol.

Esta yuxtaposicién de secciones no indigenas pentaténicas con seccio-
nes indigenas modales y tonales crea una disonancia ideoldgica que encarna
la contradiccién misma de los presupuestos tedricos de Chévez y sus con-
tempordneos y, por asi decirlo, los subvierte. Tal pareceria que a pesar de ver-
se confrontado con el resultado de un trabajo de campo real, hay en Chavez
una resistencia a dejar atrds el uso primitivista de las colecciones pentat6-
nicas como significadoras de lo indigena mexicano. Sin embargo, hay que
reconocer que Chévez permite, por asi decirlo, que las melodias indigenas
contradigan su propia propuesta. Mds aun, las secciones pentaténicas estin
de hecho literalmente en los méargenes de la sinfonia (introduccién y coda)
mientras que las melodias indigenas contempordneas, poscoloniales, ocupan
el lugar de honor.

268 QOlin Downes, “Chavez Conducts Boston Orchestra”, New York Times, 11 abril
1936, y “Chéivez conducts ‘La Mer”, New York Times, 19 febrero 1937.
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El problema planteado aqui no es de autenticidad: tan auténticas son
las melodias indigenas como la musica de los compositores mexicanos cuan-
do se ven enfrentados en un particular momento histérico con la tarea de
crear un arte nacional. De hecho, no son éstas las tnicas contradicciones
construidas en estas obras, ni son éstas las inicas obras del nacionalismo
mexicano que encarnan una disonancia afectiva, ideolégica y musical. Estas
disonancias, que vuelven a las obras mucho mas ricas incluso a nivel mera-
mente auditivo y perceptivo, son a mi juicio producto de la manera en que
cada obra nace dentro de la relacién inmediata que su compositor establece
con un contexto polivalente en sus referentes musicales, politicos e ideolé-
gicos. Este contexto, ademds, cambia constantemente a la manera de un ca-
leidoscopio de 1925 a 1940, presentando variadas e infinitas configuraciones
producidas por la conflictiva relacién de la musica de concierto mexicana con
la cultura occidental y con la sociedad mexicana.

Chivez construyé lo indigena mexicano dentro de pardmetros ideol6-
gicos y epistémicos particulares, que, como hemos visto, compartia con sus
contemporineos. Lo que creé fueron representaciones simbdlicas con cierta
base en la realidad histérica que, mucho mdas importante aun y a pesar de
su falta de exactitud histérica o etnoldgica, fueron reconocidas y adoptadas
como construcciones de lo indigena, como articulaciones del conocimiento
de lo social indigena, por muchos mexicanos. He alli la importancia real de
estos proyectos indianistas de los afios veinte y treinta.

Melodias pentaténicas, ritmos relativamente simples y binarios, tex-
turas claras, ostinati, intervalos armoénicos abiertos, instrumentos de viento
y percusién, chirimias y teponaztlis reales o ficticios, etc. encontraron es-
pacio en las composiciones tanto de Chavez como de sus colegas y amigos
—Revueltas, Bernal Jiménez, Ponce, Rolén o Huizar— ya sea como materia-
les de paso, con el propésito de sefialar temporalmente la presencia indigena,
o como materiales principales en obras indianistas. Junto con estas construc-
ciones musicales de lo indigena, se articularon igualmente en forma musical y
discursiva categorias de identidad y diferencia. Asi el indigena mexicano
y su antepasado precolombino estin marcados por categorias de identidad y
diferencia como lo estoico, lo ritualista, lo pagano, lo décil, lo inocente, lo
arcaico, lo primitivo, lo remoto, lo natural, lo pagano-erético, lo en vias de
extincién. Estas categorias se hicieron circular como conocimiento social
de lo indigena y lo prehispanico, y por lo tanto, ya con el indigenismo del
siglo XX y las teorias posvasconcelianas del mestizaje, como conocimiento
constitutivo del mexicano mismo.
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LA ESFERA PUBLICA DE
LA ORQUESTA SINFONICA
DE MEXICO Y EL CAMPO
CULTURAL DE LA MUSICA.
APUNTES PARA UNA
METODOLOGIA
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Este ensayo se centra en la Orquesta Sinfénica de México (OSM), la
agrupacién sinfénica mds importante de la primera mitad del siglo XX.
Esta calificacién ya de hecho provoca varias preguntas: ;Por qué decimos
que fue la orquesta mds importante y en qué sentido lo fue?; ;:Cémo pode-
mos ir mds alld de las estadisticas que repetimos a menudo sobre los afios que
duré (21), el nimero de obras que dio a conocer en México (mds de 170),
la cantidad de obras mexicanas que estrené (mds de 75)?; ;Por qué y de qué
manera habria de ser significativo un estreno, mds alld del hecho mismo?;
¢Cémo podemos relacionar la obra y el estreno con su contexto especifico?;
y sCémo ir mds alld del concepto “vida musical” para entender el papel de la
OSM en la cultura mexicana? En otras palabras, ;Cémo insertar a la OSM
en los procesos de larga duracién que moldearon a la cultura mexicana en el
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siglo XX asegurdndonos, de paso, de la trascendencia de éstos y de la partici-
pacién efectiva de la OSM?; y :Cémo podemos entender estos procesos mds
alla de las disputas por el poder, aunque incluyéndolas?

Lo que ofrezco aqui es, por un lado, dos modelos teéricos que podrian
ayudarnos en esta pesquisa. Por otro, informacién vieja y nueva. En tercer
lugar, el esbozo de un mapa del campo cultural de la musica y sus cambios
internos entre 1915 y 1934. Y finalmente, un caso de estudio particular de
cémo la configuracién del campo de la musica puede contribuir a las deci-
siones creativas de un compositor. Propongo de esta manera una posicién
conceptual mds productiva de la que hemos adoptado hasta ahora para acer-
carnos a la OSM, una posicién que pueda estimular y guiar la participacién
de otros investigadores.

Dos MODELOS TEGRICOS

En primer lugar, propongo conceptualizar ala OSM y a la actividad musical,
administrativa y periodistica que la rodean como esfera publica, segun el
concepto desarrollado por Jirgen Habermas y otros teéricos, es decir, como
un espacio discursivo en el cual individuos se relacionan con el objeto de
discutir asuntos de mutuo interés en un debate publico.”’ Propongo, por
supuesto, entender a la OSM como centro de un espacio real: un teatro,
el escenario y los pasillos, donde las propuestas estéticas e implicitamente
politicas que emanan del escenario son articuladas, recogidas, procesadas y
negociadas de varias maneras, incluyendo a través de la presencia o ausencia
del publico, del tipo de publico que atiende, o del apoyo material que ofrece.
A partir de alli se crea un espacio discursivo, real o virtual, en el cual se dan
una serie de intercambios subjetivos semiosociales. Alli participa la musica
como discurso, en especial como discurso articulador, como lo hemos dicho
antes, del conocimiento de lo social. Este discurso es también constitutivo
del publico, en tanto que éste se autodefine, se distingue a si mismo y de los
demds, a partir de lo que le gusta y lo que rechaza. Participa en él la critica y
los periodistas, que irrumpen de manera sin precedente en la esfera pablica
de México y que articulan a su vez un conocimiento de los bienes culturales y

29 La formulacién cldsica es Jirgen Habermas, Strukturwandel der Offentlichkeit

(1962). Estoy conciente de las debilidades del texto de Habermas desde el punto de
vista de los estudios de género: los individuos a los que se refiere son todos del género
masculino; alrededor de la OSM la mayor parte lo son también.
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de lo social muchas veces a través de informaciones casi etnograficas sobre el
espacio real del teatro y sus ocupantes. La OSM es, pues, una esfera publica,
un dmbito de la vida social donde el conocimiento de lo social se negocia,
y desde donde se forma la opinién publica. Lo absolutamente maravilloso
es que esta esfera publica, este espacio discursivo, donde individuos se in-
terpelan desde diferentes posiciones alrededor de cuestiones consideradas
obviamente de interés nacional, se centra precisamente en la OSM, es decir,
en la creacién y distribucién de bienes culturales musicales.

Ahora bien, este espacio discursivo se construye sobre la base de un
campo estructurado por relaciones de poder establecidas entre sus partici-
pantes en virtud de la acumulacién de los capitales simbdlico, cultural y po-
litico, y de las constantes disputas sobre el valor y caricter de los mismos.
Este es el campo cultural de la musica, que como todos los campos sociales,
es relativamente auténomo pero estd en estrecha relacién con los campos del
poder politico y del poder econémico. Todos estos campos estin estructu-
rados por relaciones entre individuos, solos o en grupo, y tienen sus propias
reglas y sus propias definiciones del tipo de capital que estd en juego. Todos
estos campos estdn, también, constituidos histéricamente, no surgen al azar.

La posicién estética de un artista, y aun sus obras mismas, aunque pro-
ducto de un desarrollo relativamente auténomo, estin sin embargo sujetas
al campo de posibilidades estructurado por el campo cultural de la musica,
y a través de éste, por otros campos sociales. Interpretar la creacion artistica
a través de estos campos, sugiere el socidlogo francés Pierre Bourdieu, nos
permite entender las mediaciones que existen entre lo social, lo politico, lo
artistico y lo creativo, ofreciéndonos una via media entre el subjetivismo
total al que conducen los andlisis técnicos y los estudios biogréificos, y un
determinismo paradéjicamente amorfo que a menudo expresamos a través
del término contexto social.*”® El modelo que planteo, en el cual una esfera
publica, un espacio discursivo de importancia nacional, se estructura sobre
la base de campos culturales y sociales, estructurados a su vez por relaciones
de poder, nos permite, creo yo, entender mejor el trabajo cultural y social que
efectia la OSM en nuestro pais en la primera parte del siglo XX.

En las secciones que siguen intentaré reconstruir cémo fue producido
histéricamente el campo de produccién de la musica en los afios 20 y cémo
tue definido el capital simbélico necesario para ocupar un centro de poder

20 Pierre Bourdieu, The Field of Cultural Production: Essays on Art and Literature. Ed.
Randal Johnson. Cambridge: Polity Press, 1993.
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dentro de él. Exploraré también cémo cambia dicho campo a finales de los
20 y en los primeros afios de la década de 1930 en virtud de cambios en la
constitucion del capital simbdlico, en parte a través de la OSM, organismo
constituido por el campo mismo. A través de la recepcién y construccién del
modernismo y el nacionalismo musicales se desarrolla un discurso publico
que articula un conocimiento constitutivo de lo mexicano moderno; en una
ultima parte, tomaré el ejemplo de Ponce para observar el cambio en su
posicién dentro de las relaciones de poder del campo cultural de la musica
entre 1913 y 34. Finalmente, discutiré cémo se constituye la posicion estética
del compositor dentro del campo de posibilidades estructurado por el campo
cultural de la musica; y analizaré la version final del Canto y danza de los an-
tiguos mexicanos como tercer movimiento de Chapultepec dentro del universo

de las obras coexistentes en este campo.

LA CONSTITUCION HISTORICA DEL CAMPO DE PRODUCCION CULTURAL/
MUSICAL Y SU RELACION CON EL CAMPO DE PODER

Quisiera comenzar por esbozar cémo estaba constituido el campo de pro-
duccién musical a principios de la década de 1920 y cudl era su relacién
con el campo de poder politico. Regresemos para ello a Vasconcelos y su
tiempo como rector de la Universidad Nacional de México (atin no auténo-
ma) y luego Secretario de Educacién Publica (1920-24). Vasconcelos creé
al interior de la SEP una Direccién de Cultura Estética, a cargo de Joaquin
Beristdin (hijo), que era la coronacién de su magno proyecto educativo. Como
fue ya establecido en el tercer capitulo, dentro de la filosofia neoplaténica
de Vasconcelos el arte, y en especial la musica, eran la forma mds directa de
elevacién de los seres humanos hacia lo divino. Vasconcelos estaba decidi-
do a llevar esta experiencia mistico-estética de manera colectiva a la mayor
parte posible de la poblacién mexicana, a la cual, como sabemos, considera-
ba miembro de una raza césmica.””! Cultura Estética organizé numerosos
festivales, a menudo al aire libre, en los que obreros y nifios se juntaban en
agrupaciones musicales de miles de voces. A los festivales asistian igualmen-

271 Para un andlisis de la filosofia y la practica vasconcelianas en torno a la musica

ver los capitulos 2 y 3 de Leonora Saavedra, “Of Selves and Others: Historiography;,
Ideology, and The Politics Of Modern Mexican Music”, tesis doctoral, University of
Pittsburgh, 2001.
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te miles de personas, transformando estos eventos en momentos de catarsis
social cuyo objetivo era claramente la gestacién de la nacién mexicana.

Cultura Estética manejaba las instituciones educativas de arte, agrupa-
ciones musicales como el Cuarteto Cldsico Nacional y la Orquesta Sinfénica
Nacional, los centros de orfeones o de instruccién coral para la clase obrera,
y la educacién musical para nifios en las escuelas primarias. Las actividades
de Cultura Estética y la inversién monetaria de la SEP en materiales y per-
sonal reflejan el apoyo mayoritario y creciente de Vasconcelos a sus labores,
y muy en especial a los Festivales al Aire Libre. Otros cambios generales son
significativos. Vasconcelos dio apoyo a la creacién de orquestas tipicas, por
encima de otras agrupaciones instrumentales. Por ejemplo, Cultura Estética
contraté a 25 profesores de instrumentos tipicos para ensefiar a los obreros
que asistian a los centros de orfeones a tocar y formar orquestas tipicas que
participaron también masivamente en los eventos de la Direccién.?”?

Por otro lado, Vasconcelos ordené que se cantara Gnicamente musica
en espafiol, de Espafia y de Iberoamérica, y, en sus propias palabras, mandé:
“retirar de los festivales al aire libre las romanzas y solos, para substituirlas
con coros y orquestas”.?”* Con ello qued6 fuera de la programacién la mayor
parte de las obras para piano, y voz y piano ejecutadas por musicos profesio-
nales, incluyendo la escasa musica de salén de compositores mexicanos que
se llegaba a programar. Es posible que, a pesar de que Vasconcelos valoraba
la musica de cimara de los compositores europeos, considerara el espacio,
aunque publico, necesariamente pequefio de este tipo de concierto comple-
tamente inutilizable para los fines de masificacién de la cultura que tenia
en mente. A la misma Orquesta Sinfénica Nacional (OSN) la hizo tocar a
menudo en espacios grandes, abiertos y actsticamente inadecuados.?*

Es bien sabido que los musicos mexicanos encontraron grandes difi-
cultades en el siglo XIX para crear una vida musical, o campo de produccién
musical, auténoma una vez que ya no pudieron o desearon depender de la
Iglesia. No voy a repasar aqui las vicisitudes de las asociaciones filarménicas,
los vaivenes en el apoyo estatal, o 1a falta de un espacio y un pablico para con-

22 Anén., “Informe de los trabajos llevados a cabo por la Direccién de Cultura Es-

tética en el periodo de junio a diciembre del afio de 19227, Boletin de la Secretaria de
Educacion Piblica 1/3 (1 enero 1923): 381-85, 408.

23 Citado en Enrique Krauze, “El caudillo Vasconcelos”, José Vasconcelos: de su vida y
su obra. Textos selectos de las Jornadas Vasconcelianas de 1984 (México: Universidad Na-
cional Auténoma de México, 1984), 38 (no hay referencia a la fuente original).

274 Rafael J. Tello, “Crénicas musicales: el dltimo concierto de la Sinfénica Nacional”,
Excélsior, 18 diciembre 1923.
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ciertos sinfénicos.?”” En las primeras décadas del siglo XX, tanto las orques-
tas privadas, de ocasién, como la Orquesta Sinfénica Nacional, a menudo
parte del Conservatorio, adolecieron del mismo problema de falta de apoyo
permanente. Aunque durante la gestién de Vasconcelos la SEP gozé de un
presupuesto mayor que el de muchas otras secretarias, la mayor parte de
los fondos destinados a eventos publicos y a la musica fueron invertidos en
las actividades descritas anteriormente.

La OSN, dirigida por Julidn Carrillo, tampoco gozé de apoyo financie-
ro constante durante el afio sino dnicamente durante sus cortas temporadas
anuales. A mediados de 1922 la orquesta fue suspendida y el Boletin de la
SEP de enero de 1923, que reportaba sobre los eventos del semestre de junio
a diciembre de 1922, anuncié: “La [OSN], que hizo una brillante temporada
de conciertos, de la que dimos cuenta en el nimero anterior de este Boletin,
con un éxito muy lisonjero durante los meses de abril y mayo, tuvo que que-
dar suspendida por la penuria del erario”.?”

La Sinfénica no fue reanudada, como veremos mds adelante, sino hasta
el otofio de 1923. En una entrevista de principios de 1924, Julidn Carrillo
hablé de nuevo de la falta de apoyo:

—LEl sefior Vasconcelos aprobé un proyecto para que la Orquesta se sostenga
por si sola. Intento dar este afio de 1924 no menos de 50 conciertos, y en cuan-
to mejoren las condiciones el Gobierno volverd a prestar apoyo financiero.
Fijese que estuvimos en suspenso un afio, y una orquesta que no trabaje en tal

tiempo, deja de ser orquesta.?”’

Pero las condiciones no mejoraron. Vasconcelos dejé el poder a media-
dos de 1924.Y Carrillo se dedicé al Sonido 13.

El apoyo financiero del Estado a la orquesta asi como su estatus de
orquesta nacional daba por supuesto al publico y a los criticos el derecho
de opinar sobre el repertorio que la orquesta podria programar. Dejemos
hablar aqui a un par de personas que se pronunciaron publicamente sobre la

5 Ver, entre otros, Gloria Carmona, Periodo de la Independencia a la Revolucion (1810

a 1910), tomo 3 de La Muisica de México, ed. Julio Estrada (IMéxico: Instituto de Inves-
tigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México, 1984-1988).

26 Anén., “Informe de los trabajos llevados a cabo por la Direccién de Cultura Es-
tética en el periodo de junio a diciembre del afio de 19227, Boletin de la Secretaria de
Educacion Piblica 1/3 (1 enero 1923): 368.

27 Ortega [sic], “Zig Zags en la Republica del Arte [entrevista con J. Carrillo]”, E/
Universal Ilustrado, 17 enero 1924, 34, 48.
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relevancia social y artistica de la Sinfénica. E1 5 de noviembre de 1923, una
vez reanudada la temporada, un cronista de £/ Heraldo hizo una maravillosa
descripcién del diversificado publico asistente al concierto de ese dia:

Lujosos automéviles llegaban hasta el pértico del Teatro Arbeu, de los que
descendian hermosas damas, ricamente ataviadas y caballeros “bien” [...]
vistiendo de manera impecable a la usanza impuesta por la refinada moda
londinense. A pie llegaba, también, una multitud aparentemente incoherente,
formada por esa empleomania sufrida, que va para tres decenas que no co-
bra, y que a falta de pan quiere alimentarse con sonidos, juntamente con la
pléyade de artistas de todos los credos, tendencias y matices, y un sinnimero
de personas a las que dificilmente podria catalogarse dentro de una especie o

condicién definidas.?”®

De manera mids sobria, el compositor Rafael J. Tello aprovechaba el
pulpito de su columna editorial en Excé/sior para hacer una serie de reco-

mendaciones sobre el papel de la Sinfénica:

Uno de los puntos mds interesantes que se ofrecen a la observacién de la
critica, radica en la eleccién del repertorio de obras destinadas al estudio de
la orquesta que se llama nacional. Muchas, muchisimas orquestas nacionales
hemos tenido en México, y dada su multiplicidad se creeria que los repertorios
nacionales de cartel son considerables y de peso; pero desgraciadamente nada
es mds inexacto.

Los compositores mexicanos de tendencias serias y elevadas [...] han
tropezado siempre con la indiferencia mds desconsoladora, precisamente
por parte de quienes deberian alentarlos y ayudarlos, proporciondndoles los
medios de llegar hasta la masa del publico. [...] Los directores de orquesta,
de tiempo atrds, [...] son acreedores a muy serios reproches por haber visto
siempre con desdén cuanto se refiere a musicos serios de produccién nacio-
nal. Es tiempo ya de corregir tantos yerros y de volver sobre malos pasos; a
la Orquesta Sinfénica Nacional corresponde iniciar tan saludable reaccidn,

dando, en sus préximos conciertos, preferencia absoluta a la musica nacional;

278 “El tercer concierto de la Orquesta Sinfénica Nacional”, E/ Heraldo, 5 noviembre

1923. Reproducido en “Orquesta Sinfénica Nacional: temporada de otono”, Boletin
de la Secretaria de Educacion Piblica 2/5 y 6 (2.° semestre 1923-1." semestre 1924):
392-438,395-96.
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porque si una orquesta mexicana, dependiente del Gobierno del pais, no se

ocupa de ella, ;quién lo va a hacer?*”

La documentacién encontrada revela que las tnicas obras mexicanas
que la OSN tocé entre 1920 y 1922 fueron todas de Carrillo, y no fue-
ron muchas. Por otro lado tanto la OSN como la Orquesta Beethoven, or-
questa de temporada organizada y dirigida también por Carrillo, como dice
él mismo, con el apoyo entusiasta de Vasconcelos, ofrecieron la musica de
Beethoven en las grandes cantidades indicadas en la tabla 5.1.%% Vasconcelos
consideraba la musica de Beethoven como la cima de la musica occidental,
equiparable a los grandes cldsicos de la literatura y la filosofia y, mas impor-
tante aun, como uno de los mejores vehiculos para la comunién mistica que
buscaba a través de la musica.?®* De esta manera, asi como hizo ediciones
masivas de cldsicos como el Quijote, que regalé al pueblo (analfabeta), tam-
bién procuré distribuir de manera masiva la musica de este compositor.

279 Rafael J. Tello, “Crénicas musicales: la proxima temporada de la Orquesta Sin-

fénica Nacional: comentarios a priori”. Excélsior, 16 Octubre 1923.

20 De acuerdo con Guillermo Sheridan, el Departamento de Bellas Artes, cuyos
directores nominales fueron Enrique Gonzilez Rojo y Salvador Novo, simplemente
manejaban las finanzas y la administracién general de los proyectos de Vasconcelos
asociados con musica y pintura. Podemos asumir que las decisiones tomadas dentro del
Departamento, que inclufa la programacién de la OSN, fueron tomadas bajo la vigi-
lancia de Vasconcelos también. Guillermo Sheridan, Los contemporaneos ayer (México,
D.F.: Fondo de Cultura Econémica, 1985), 125.

21 Saavedra, “Of Selves and Others”. Ver, por ejemplo, Vasconcelos, “Libros que leo
sentado y libros que leo de pie”. Entre los “libros” que le merecen una lectura de pie se
encuentra la musica de Beethoven.
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Afio Misica de Beethoven

Compositores mexicanos

1920 -« Ejecutada en cuatro de los ocho conciertos

regulares

* Festival Beethoven (incluyendo las nueve
sinfonias, el concierto para violin, 4.° concierto
para piano): 10 oct.-7 nov.

* Novena sinfonia: 14 nov.

* Segundo Festival Beethoven (incluyendo las 9
sinfonias, el concierto para violin, 4.° concierto

para piano): 21 nov.-19 dic.

1921 * Ejecutada en cinco de seis conciertos regulares
* Ejecutada en dos de los seis conciertos de la

temporada 1921 (junio-julio)

Julidan Carrillo:

* Largo non troppo

* Preludio de la 6pera Matilde
* Suite “Los naranjos”

* Allegro non troppo

1922« Ejecutada en dos de los cuatro conciertos
de la temporada 1922 (abril-mayo)
* Concierto para la inauguracién del nuevo
edificio de la SEP, 22 julio

TABLA 5.1. Cuadro comparativo de la musica de Ludwig van Beethoven y
de compositores mexicanos ejecutada por la Orquesta Sinfénica Nacional

y la Orquesta Beethoven, dirigidas por Julidn Carrillo, 1920-1922.
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Quizd por la presién ejercida por Tello, la temporada de 1923 por pri-

mera vez incluyé sistematicamente a la musica mexicana, como se indica en

la tabla 5.2.
Fecha y lugar Compositores y obras Dlrcs‘tor
/ / y solista
21 oct. Beethoven, Sinfonfa nim. 1 Carrillo.
Teatro Arbeu Carrillo, Largo non troppo Antonio
J. S. Bach, Aria (arreglada por Carrillo) Gomezanda,
Ries, Motto Perpetuo para violines (arreglada piano
por Carrillo)
Mozart, Concierto para Piano en Mi bemol
Dvorék, Rapsodia Eslava
Antonio Gomezanda, Fantasia mexicana
28 oct. Beethoven, Sinfonia ndm. 2 Carrillo.
Teatro Arbeu Lalo, Sinfonia Espariola Mario Mateo,
Strauss, Muerte y Transfiguracion violin
4 nov. Beethoven, Sinfonia ntim. 3 (Eroica) Carrillo.
Teatro Arbeu Volkman, Serenata para cuerdas con Cello Obbligato Jesus Camacho,
Debussy, La Mer cello
11 nov. Beethoven, Sinfonia nim. 4 Carrillo,
Teatro Arbeu Manuel M. Ponce, Chapultepec: Triptico Sinfonico Mariscal.
Liszt, Concierto para Piano nim. 1 C.de
Juan Leén Mariscal, Allegro Sinfonico Zigsmond,
piano
18 nov. Beethoven, Sinfonfa nim. 5 Carrillo.
Teatro Arbeu Brahms, Sinfonfa nim. 4 Sante Lo Priore,
Saint-Saéns, Concierto para Violin violin
25 now. Beethoven, Sinfonia nim. 6 Carrillo.
Teatro Arbeu Ravel, Ma mere ['oye Antonio
Saint-Saéns, Concierto para Piano nim. 4 Gomezanda,
Rimsky-Korsakov, Capricho espariol piano
[Encore: Gomezanda, Danza para la mano izquierda)
2 dic. Beethoven, Sinfonia nim. 7 Carrillo.
Teatro Arbeu Beethoven, Concierto para Violin Ezequiel Sierra,
Ravel, Ma mere I'oye violin
9 dic. Beethoven, Sinfon{a ntim. 8 Carrillo.
Teatro Arbeu J. S. Bach, Concierto para dos violines solistas no
Rimsky-Korsakov, Scheherazade identificados
16 dic. Beethoven, Sinfonfa nim. 9 Carrillo.
Patio de la SEP  Carlos Chavez, Sinfonia de la Patria, cancelada; solistas no
sustituida por Juan Leén Mariscal, A/egro Sinfonico  identificados

TABLA 5. 2. La Temporada 1923 de la Orquesta Sinfénica Nacional.
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Como se puede observar, ademds del ciclo de las nueve sinfonias de
Beethoven, que culminé con un coro de obreros cantando el dltimo mo-
vimiento de la Novena, se tocaron obras de dos compositores de prestigio
—aunque pertenecientes a dos generaciones diferentes, en realidad— Ponce
y Carrillo, y se programaron tres obras de jévenes compositores: la Fantasia
mexicana de Antonio Gomezanda (1894-1961), el Allegro sinfonico de Juan
Leén Mariscal (1899-1972), y la Sinfonia de la Patria de Carlos Chévez
(1899-1978). Esta fue cancelada a dltimo momento y sustituida por la re-
peticién del A//egro de Mariscal. Gomezanda, solista del 4.° Concierto para
Piano de Saint-Saéns, ofrecié como encore su propia Danza para la mano
izquierda.

Como lo he afirmado anteriormente, esta primera versién del
Chapultepec de Ponce estrenada en la Ciudad de México en 1923 represen-
ta una lectura aristocratizante del Bosque de Chapultepec, un comentario
critico sobre la popularidad que la cancién mexicana tenia en esos afos, y
finalmente, una demostracién de lo que un compositor de altura puede hacer
con la melodia de una cancidn, en este caso la de “Marchita el alma”, usada
a modo de Leimotiv orquestal.”® No volveré aqui sobre ello.”®® Apuntemos
solamente que el modernismo impresionista de Chapultepec desconcerté un
tanto al publico. Una multitud entusiasta parece haberse reunido para el
concierto, probablemente atraida por la reputaciéon de Ponce, quien a decir
de Carlos Gonzélez Pefia, reunia inspiracién, maestria técnica y nacionalis-

mo.”® Sin embargo, en opinién de Tello, Ponce:

En la actualidad es, para México, un futurista: y aunque su nueva obra fue
muy aclamada, creo que no se le aplaudié cuanto merece, por aquella razén: es

necesario que el publico la escuche muchas veces para que la aprecie en todo

82 Chapultepec habia sido estrenada antes en Guadalajara, al menos parcialmente.

Leonora Saavedra, “Manuel M. Ponce’s Chapultepec and the Conflicting Repre-
sentations of a Contested Space”, The Musical Quarterly 92/3-4 (2009): 279-328. La

versién original de Chapultepec no ha sido publicada. Una copia en limpio del primer

283

movimiento y fotocopias del segundo se encuentran en el Fondo Manuel M. Ponce en
la Escuela Nacional de Musica, Universidad Nacional Auténoma de México, México
(Caja 18-11, num. 08-612 336 [ Hora matinal] y 337 [ El Paseo diurno]). No hay fuente
para el tercer movimiento original; nos basamos en comentarios de Ponce mismo y
de la critica para afirmar que era muy similar al que finalmente quedé como segundo
movimiento en la versién final de la obra.

24 Carlos Gonzilez Pefia, “Un triptico sinfénico de Manuel M. Ponce: Chapulte-
pec”, El Universal, 12 noviembre 1923.
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su valor. En cambio, para lo que registra la época, el compositor estd algunos
aflos atrds, tal vez muchos si se piensa en los autores contempordneos para
quienes no existen ya ni la forma, ni la tonalidad definida, ni la concordancia

en las gamas, y que apetecen la subdivision de la escala cromatica.”®

A pesar de este modernismo, la obra fue aplaudida después de cada
movimiento, y los presentes otorgaron a Ponce al final una ovacién que le
obligé a dar las gracias repetidamente y a dar un estrecho y fraternal abrazo a
Carrillo. En palabras de Gonzélez Pefa, la musica de Ponce “arrastra a otros
espiritus; a los de la multitud, que se identifican con el suyo, que se reconocen
en él, que vibran con ¢él, que cantan con éI”.%%

Quisiera por otro lado, recalcar que esta temporada de 1923 fue la ex-
cepcién y no la regla en el desempefio de la Sinfénica Nacional bajo la ges-
tién de Vasconcelos y Carrillo. La evidencia encontrada hasta ahora sugiere
que Vasconcelos no se rodeé de compositores profesionales como se rodeé de
pintores como Rodolfo Montenegro o Diego Rivera, con excepcién quizi
de Beristdin, en quien tenia una fe ciega, segin lo comentaria Chavez déca-
das después,?®’ y de Rafael J. Tello, quien no parece haber tenido un puesto
oficial pero si haber sido parte del circulo y quizd una especie de asesor
musical de Vasconcelos.?® Tampoco se rodeé de un grupo de compositores
jévenes, como si adopté en cambio a jévenes poetas como Carlos Pellicer y
otros de la generacién que después se llamaria Los Contempordneos. Como
hemos visto en el tercer capitulo, Vasconcelos despreciaba a la pintura y dejé
muchas decisiones estéticas en manos de los pintores a los que llamé a cola-
borar. En cambio, la musica era su arte favorito y tenia un lugar privilegiado
en su concepcién neoplaténica de la sociedad y la historia. Quizéd por eso
mismo, Vasconcelos decidié controlar e intervenir directamente en su pro-
yecto musical, proyecto que no incluyé la participacién de los compositores
profesionales ni el apoyo a la musica mexicana de concierto. En palabras de
Vasconcelos:

285 Rafael J. Tello, “Crénicas musicales: €l cuarto concierto de la Sinfénica”, Excélsior,

14 noviembre 1923.

2 Gonzélez Pefia, “Un triptico sinf6nico”.

27 Carlos Chévez, “La Musica en México 1900-1950: Segunda Etapa: 1915-1928”,
E! Universal (25 abril 1952).

28 Luis Marin Loya, “Nuestras Encuestas Transcendentales. ;:Qué Opina usted de la
Musica Popular Mexicana?”, E/ Universal Ilustrado, 23 noviembre 1923, 60, 95.
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Como ministro de Educacién Publica no tengo derecho de tener preferencias
entre los pintores y los escultores. Me limito a procurar ofrecer a todos ele-
mentos para que trabajen, sin preocuparme mucho del trabajo mismo. En lo
individual me confieso responsable de juzgar a la pintura como un arte servil,
cuando no caricaturesco [...] Se ha pintado mucho en los ultimos tres afios. A
todos los que estaban en Europa consegui atraerlos [...] Después les he dicho
que toda mi estética pictérica se reduce a dos términos: que pinten pronto y
que llenen muchos muros: velocidad y superficie. Como sé que tienen talento,
con eso basta. En realidad, estimo a los pintores, y creo que si tuviéramos una
generacién de musicos comparable a la de los pintores en produccién autécto-

na y abundante, el nombre de México correria por el mundo.?

Dicho de otra manera, Vasconcelos no consideré a la musica mexica-
na de concierto como un bien cultural o politico valioso, susceptible de ser
distribuido masivamente a la poblacién mexicana y de contribuir a su for-
macién como nacién. Por la misma razén, no intervino en las caracteristicas
estéticas de la misma y mucho menos promovié una estética nacionalista
oficial. Los tnicos musicos allegados al poder politico que €l representaba,
Tello, Carrillo y Beristdin, lo hicieron en funciones mds interpretativas y ad-
ministrativas que creativas. Esto tltimo es importante para entender cémo
estaba configurado el campo de poder de la musica en México a principios
de la década.

Como lo afirmé Chavez —de nuevo, décadas mas tarde— el composi-
tor a quien Vasconcelos debi6 haber apoyado, por la cercania de sus ideas so-
bre la cancién con los objetivos politico-culturales del ministro, fue a Ponce.
Pero no fue asi. Al contrario, cuando la Secretaria de Educacién Publica, a
finales de 1921, se decidié a nombrar a “un joven y distinguido compositor,
al que se le ha encomendado la tarea de dar conciertos al aire libre en algunos
Estados, propendiendo [sic] especialmente a desarrollar armoniosamente el
gusto por nuestras canciones, tanto como el culto de los grandes clasicos ex-
tranjeros”, Vasconcelos hizo un desaire a Ponce, al no nombrarlo embajador
interno de la cancién mexicana y de la musica de concierto y elegir en su
lugar a Alfonso Esparza.*°

Si bien Vasconcelos nunca se pronuncié respecto a la musica de con-
cierto nacionalista, si hubo una evaluacién directa y negativa del proyecto

29 Ortega [sic], “José Vasconcelos”, El Universal Ilustrado, 23 noviembre 1923.
20 “E] Culto por la Musica Nacional”, E/ Universal, 2 diciembre 1921.
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general de Ponce en una publicacién oficial del gobierno mexicano. En 1921
se publicé la primera edicién de Las Artes Populares en Meéxico del Dr. Atl,
obra encargada por el ministro de Relaciones Exteriores, Alberto J. Pani,
y que constituia, segin se expresaba en el prélogo, “el homenaje oficial del
gobierno de la Republica al ingenio y habilidad del pueblo de México”. " La
Secretaria de Industria y Comercio publicé en 1922 una segunda edicién, co-
rregida y aumentada, por “acuerdo expreso del C. Gral. Alvaro Obregén”.?
A pesar de citar abundantemente los escritos de Ponce en su descripcién de
la musica popular mexicana,?”® Atl hizo una critica directa de su obra de res-
cate de la cancién y, de alguna manera, a la premisa evolucionista y jerdrquica
de la misma:

Algunos musicos de México, uno de ellos muy culto, el Maestro Ponce, ha
pretendido vestir de gala la musica nacional para presentarla ante el pabli-
co, arbitrariamente ataviada. La musica popular no necesita vestiduras [...]
Gustemos de las obras del pueblo tal como son. No pretendamos transfor-

marlas alegando un espiritu de progreso. El progreso es otra cosa.?*

Mis adelante, Atl cita a Tello, quien opina: “Que se haga en buena hora
[...] obra nacionalista, y que por conservar el espiritu de la raza se recojan
manifestaciones musicales de nuestros indios [...] pero que esas manifesta-
ciones se conserven y se den a conocer tales y como son [...] sin rodearlas de
oropeles que por impropios, las afean”.*

¢Cuadl fue la razén para la falta de apoyo de Vasconcelos a Ponce? No la
sé, pero puedo aventurar varias ideas. Por un lado, Ponce evidentemente no
tuvo quien abogara por €l dentro de los circulos mds cercanos al Ministro.
Carrillo no pensaba en esos afios que la musica de un compositor debiera

expresar su nacionalidad.?® Y Tello, por su parte, no crefa en la propuesta

¥ Dr. Atl, Las Artes populares en México (México: Editorial Cvltvra, 1921).

2 Dr. Atl, Las Artes populares en México, 22 ed., 2 vols. (Publicaciones de la Secretaria
de Industria y Comercio, México, Editorial Cvltvra, 1922).

23 Dr. Atl, Las Artes populares, 2 ed., vol. 2, 203-09.

¥4 Dr. Atl, Las Artes populares, 2* ed., vol. 1, 47.

5 Dr. Atl, Las Artes populares, 22 ed., vol. 2, 209. Atl también criticé la musica de
concierto de Ponce, escribiendo: “En mi concepto estas especies de transcripciones o
de deturpaciones que llevan nombres cldsicos —sonatas, fugas, rapsodias, etc.— son
desviaciones académicas de la vigorosa corriente del sentimiento popular”, vol. 2, 201.
2% Ortega [sic], “Zig Zags en la Reputblica del Arte [entrevista con J. Carrillo]”, E/
Universal Ilustrado, 17 enero 1924, 34, 48.
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de Ponce alrededor de la cancién, como ya se vio, y en cambio consideraba
que Ponce, como otros compositores, debian concentrarse en componer mu-
sica de formas y estilos europeos decimondénicos, como, precisamente el Trio
de 1912. Por otro lado, como sabemos, Ponce estuvo en exilio autoimpuesto
en la Habana y las razones nunca han estado del todo claras. Hay la suge-
rencia de que Ponce se vio obligado por Victoriano Huerta a colaborar en un
festival de musica popular durante la dictadura de éste ultimo.?” No lo he
podido comprobar adn, pero Carlos del Castillo, en una entrevista publicada
en E/ Universal Ilustrado en los afios mds importantes de la popularidad de
la cancién y de la prictica vasconceliana, declaré: “Victoriano Huerta es el
que empezé a divulgar la musica popular con fines de politica equivocada.
Queria despertar el entusiasmo populachero; y logré enternecer a la ple-
be”.?”® En todo caso, Vasconcelos obviamente prefirié rodearse de compo-
sitores firmemente asociados con el Porfiriato como Carrillo, que llamar a
Ponce a su lado. Asi, aunque de 1911 en adelante Ponce habia obtenido un
prestigio creciente como musico y como nacionalista, ocupando un lugar
estratégico dentro de las relaciones de poder del campo cultural de la musica,
a principios de la década de 1920 su posicién dentro de éste perdié fuerza.

EL NACIONALISMO MUSICAL COMO REACCION POLITICA Y FACTOR
CONSTITUYENTE DEL NUEVO CAMPO CULTURAL DE LA MUSICA

Asi pues, Ponce no estuvo asociado al grupo de poder —muy grande— que
se formé en torno a Vasconcelos, pero si formaba parte importante del cam-
po de relaciones culturales establecidas a partir de la prictica musical y la
creacién de bienes musicales; este campo habia sido estructurado alrededor
del Conservatorio Nacional, de las muy importantes academias particulares
de musica y de los escasos espacios publicos de concierto. ;Cudles eran las
reglas del juego en este campo?, scudles sus estrategias para la acumulacién
de lo que Bourdieu llama capital simbélico, es decir, prestigio?

Varios de los participantes eran, a la vez que compositores, ejecutan-
tes de cierta calidad, como Carrillo en el violin, o Ponce al piano. Podian

dirigir una orquesta, en especial sus propias obras —aunque no siempre lo

297

Emilio Diaz Cervantes y Dolly R. de Diaz, Ponce, genio de México. Vida y época
(1882-1948) (Durango,: Secretaria de Educacién, Cultura y Deporte, 1999), 211.

2% Luis Marin Loya, “Nuestras Encuestas Transcendentales. ;:Qué Opina usted de la
Musica Popular Mexicana?”, E/ Universal Ilustrado, 23 noviembre 1923, 60, 95.

181 |



182 |

hacian muy bien. Al parecer, Carrillo era infinitamente superior a Ponce.
Sumamente importante era el establecimiento de linajes. Muchos de ellos
habian sido becarios de Porfirio Diaz y tenian, a su vez, alumnos prominen-
tes que también fueron becados para estudiar en Europa, como lo fueron
Gomezanda y Mariscal, ya después de la Revolucién. Los compositores mis-
mos se colocaban dentro de escuelas nacionales de ensefianza de la compo-
sicién en Europa, y siempre en Europa. Carrillo, como sabemos, no estudié
en Italia o en Francia sino en Alemania, y cuando Mariscal salié también
para alld, se comenté en la prensa que ese, Alemania, era el destino eviden-
te para un compositor joven en formacién.””” Castro, que ya para entonces
habia muerto pero que podriamos colocar dentro de este grupo, establecié
para si mismo un linaje no educativo pero si estético, con el francés Camille
Saint-Saéns.

La mayoria de estos compositores estuvieron ligados de alguna ma-
nera al muy ilustre Conservatorio como profesores o alumnos. Todos ellos
se escuchaban unos a otros y se retroalimentaban estéticamente en tertulias
privadas, recitales de sus academias o, cuando se podia, después de los escasos
conciertos publicos. Algunos, como Ponce o Tello, ejercian la critica musical
de tipo editorialista desde E/ Excélsior o El Universal. Finalmente, como una
mids de las fuentes de poder y prestigio dentro de este campo, se cultivaba
entre ellos un estilo anclado en lo que Alba Herrera y Ogazén llamaba la
verdadera musica, la de mediados del siglo XIX,*® con incursiones al croma-
tismo wagneriano pero no al de Richard Strauss, y menos aun a los estilos
impresionistas. Este, pues, era el campo de posibilidades estéticas existente
en Meéxico en las primeras dos décadas del siglo, constituido intertextual-
mente por la musica y el discurso critico de los mismos compositores y de
investigadores como Herrera y Ogazén.

Estilisticamente la excepcién fue Ponce, quien una vez mis empujé los
limites de las posibilidades estéticas ofrecidas por el campo cultural de la
musica, sin causar una gran disrupcién en sus fundamentos. En efecto, uno
de los pioneros de la musica de Debussy en México desde su academia y
un conocedor de la musica de Ravel, Ponce se debatia en los primeros afios
de la década de 1920 entre el estilo romantico de sus primeras obras y un
discreto modernismo —palabras con las que describié él mismo la musica

29 Ortega [sic], “Zig Zags en la Republica del Arte [entrevista con ]. Carrillo]”, 34.
30 Ver Alba Herrera y Ogazon. E/ arte musical en México: antecedentes, el Conservato-
rio, compositores e intérpretes (México, 1917).
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de Albéniz.*" A pesar de dicha discrecién, la musica de Ponce fue juzga-
da con dureza por sus allegados. Como hemos visto, a raiz del estreno de
Chapultepec, Tello escribié que Ponce era, en México, un futurista.*** Por su

parte, Alba Herrera y Ogaz6n opiné de la Sonata para Cello de 1922:

[...] es una fuerte, concienzuda y bella obra. Tritase, también, de una obra su-
mamente moderna, vertida en los moldes de la composicién “up-to-date”; por
esto creo que, entre el publico [...] la sonata aludida ha obtenido para su autor
un mero éxito de estimacién. Y no es que carezca de transparencia, ni menos
aun, de inspiracién enérgica y sostenida, pero su estilo novedoso constituye un

escollo en que ha de tropezar la generalidad de los auditores [...J3%

De tal manera, pues, estaba constituido histéricamente el campo de
produccién de bienes musicales de, digamos, 1910 a 1925, hasta la debacle
para los compositores de musica de concierto producida por las practicas
vasconcelianas —ligadas al campo de poder politico—y por el consumo dvi-
do por parte del publico de la cancién urbana y la musica moderna bailable y
teatral, es decir por su relacién estructural con el campo de poder econdmico y
social. Estos acontecimientos, como vimos en el tercer capitulo, no sélo afec-
taron la relacién simbélica de los compositores de musica de concierto con el
publico y el poder politico sino que disminuyeron directamente los ingresos
que percibian por concepto de la publicacién de musica de concierto, que
nunca se habia vendido muy bien, y de musica bailable en estilos anteriores
como el vals, la polka, o la danza mexicana.

Esta debacle, por otro lado, hizo a los musicos de concierto conscientes
de la necesidad de tomar su destino musical y politico en sus manos: la nece-
sidad de agrupacién, autoorganizacién y autodefinicién como musicos nacio-
nales. Es importante sefialar que el quehacer musical nacionalista, entendido
musicalmente de diversas maneras, habia sido sefialado piblicamente como
un quehacer importante por diversos grupos poblacionales no siempre vin-
culados a las élites o al Estado. En este quehacer, los musicos populares,
como hemos visto en el tercer capitulo, llevaban una ventaja enorme en

301 Manuel M. Ponce, “Albéniz”, Revista Musical de México 1/9 (enero 1920): 5-7.

302 Rafael J. Tello, “Crénicas musicales: el cuarto concierto de la Sinfénica”, Excélsior,
14 Noviembre 1923.

305 Alba Herrera y Ogazdn, “Crénicas y comentarios. Los grandes musicos de
Aguascalientes: Manuel M. Ponce y las nuevas orientaciones musicales”, E/ Universal

Tlustrado, 14 diciembre 1922, 48.
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cuanto a capital simbdlico, por no hablar del politico o el ecénomico, sobre
los compositores de musica de concierto. EI mas duradero de estos intentos
de organizacién independiente —y de creacién de una infraestructura esta-
ble para la musica de concierto— fue la Orquesta Sinfénica de México que
Chivez fundaria en 1928. Pero igualmente importantes como catalizadores
y aglutinadores de nuevas y viejas ideas fueron los Congresos de Musica de
1926 y 1928, y los Concursos de Composicién emanados de éstos.

Es significativo, por lo tanto, que la organizacién del Primer Congreso
Nacional de Musica naciera precisamente de un intento por parte de los
compositores de musica de concierto de recuperar “lo nacional” para si mis-
mos, y de arrebatar el nacionalismo, por asi decirlo, de las manos de los com-
positores profesionales de musica popular y teatral. E1 13 de marzo de 1926
E] Universal dio la noticia de un congreso convocado por Carlos del Castillo,
director del Conservatorio, congreso que:

tiene por noble objeto estudiar el presente y el porvenir de la musica mexica-
na [...] no tendrn acceso los charlatanes [...] Vendrin hombres serios que
prestigien el arte nacional. Todos los musicos de México estin de acuerdo en
la necesidad de acabar con la obra de encanallamiento de la musica, que lla-
man pomposamente mexicana. Ya el Maestro Ponce, en reciente informe a la
Secretaria de Educacidn, dio a conocer sus opiniones sobre los “arregladores”

de musica y se expresé con el mds justo desprecio de los “arribistas” del arte.**

En efecto, Ponce habia recientemente salido a su segundo autoexilio,
esta vez en Paris, no sin antes enviar a la Secretaria de Educacién Publica
un informe fulminante en contra de las practicas que habian llevado al éxito
tacil de los compositores de musica popular. No puedo aqui entrar en detalle
en los acontecimientos y las ideas debatidas piblicamente alrededor de este
primer Congreso Nacional de Misica, pero hubo enfrentamientos directos
en la prensa entre compositores populares y de concierto, e incluso entre
algunos grupos al interior de este segundo grupo.’® Por ejemplo, el 21 de
marzo J. Felipe Ramirez declara a E/ Universal que los organizadores del
congreso tratan de dejar afuera a autores como Alfonso Esparza Oteo, Tata

304 “Habrd un congreso de compositores en la Ciudad de México”, E/ Universal, 13

marzo 1926.
35 Sobre los congresos, ver Leonora Saavedra, “Of Selves and Others”, y Alejan-
dro Madrid, Sounds of the modern nation: music, culture, and ideas in post-revolutionary

Meéxico (Philadelphia: Temple University Press, 2008).
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Nacho, Ricardo Palmerin y Mario Talavera. Esparza Oteo y Mario Talavera
expresan claramente en una entrevista la idea de que los compositores de
musica popular han hecho mds por la conformacién de la nacién (“labor
nacionalista”) que los compositores de musica de concierto. Los seguidores
de Julidn Carrillo, entre ellos Gerénimo Baqueiro Féster y J. Felipe Ramirez,
asumen que los ataques de del Castillo van dirigidos a ellos.

Manuel Barajas, por su parte, hace la reseiia de un concierto con obras
de Ponce, Mejia, del Castillo, Juan D. Tercero, Villanueva, Campa, Carrillo,
Tello y J. F. Veldzquez, y deja ver las nuevas reglas del juego que se estable-
cen en el campo de produccién de la musica para la obtencién de capital
simbélico:

La mayor parte de la musica que ayer escuché [...] no tiene de mexicana mds
que la nacionalidad de sus autores [...] Esto [...] no llena, no satisface la
necesidad existente de crear la musica peculiar y caracteristica de la nacidn,
movimiento creado por el Maestro Ponce, que en caso presente viene a ser un
precursor que tiene ya muchos imitadores, y ningin continuador conocido. Y
no existen los continuadores porque carecemos de la base fundamental sobre

la cual debemos levantar el edificio de la nacionalidad musical.’?”

Finalmente, en mayo de 1926 Carlos del Castillo desiste del congreso,
cuya organizacién recae en un principio en manos de un grupo de musi-
cos mds jévenes: Rafael Adame, Manuel Barajas, Carlos Chévez, Francisco
Dominguez, Antonio Gomezanda, Juan Leén Mariscal, Salvador Ordéiiez
y Felipe Ramirez. Para principios de junio la tarea de organizar el Congreso
quedd a cargo de una comisién, apoyada por E/ Universal y la Universidad
Nacional, formada por ocho musicos independientes: Estanislao Mejia
(Presidente), Daniel Castafieda (Secretario General), Francisco Dominguez
(Secretario de Correspondencia), y Alba Herrera y Ogazén, Manuel Barajas,
Juan Leén Mariscal, Ignacio Montiel y Lépez, y Jesis C. Romero como vo-

cales.’® Aun asi, al inaugurarse el congreso en septiembre de 1926 se anun-

306 “Un duro ataque al congreso de compositores”, E/ Universal, 24 abril 1926 y la

carta de Gerénimo Baqueiro Féster en “Una sugestion para el Congreso de Musicos”,
E! Universal, 27 abril 1926.

307 Manuel Barajas, “Cronicas musicales: XI Aniversario de la Escuela Libre de
Misica y Declamacién”, E/ Universal Grdfico, 19 abril 1926.

308 “La Batuta cae en manos de otros musicos”, E/ Universal, 30 mayo 1926 y “La
junta del Primer Congreso de Musica”, E/ Universal, 5 junio 1926.
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cia que sélo tendrian derecho a voz y voto los delegados de las academias
de musica y de los Conservatorios Nacional y Libre de Musica: los demads
delegados tendrian sélo voz.*”” Huelga decir que los compositores populares
no participaron en el congreso.

De esta manera, los compositores de musica de concierto escucharon,
hacia finales de la década de 1920, el llamado que Ponce habia hecho en
1913 a componer una musica claramente nacional. A partir de la lenta re-
cuperacién de la crisis que representd la falta de apoyo de Vasconcelos, y en
virtud de la polémica con la musica popular sobre cudl constituia la mejor
practica nacionalista, el escribir musica de estilo nacionalista se convirtié en
un componente indispensable para la obtencién y acumulacién de capital
simbélico en el campo cultural de la musica. Gradualmente, la musica mas
importante, mas programada y discutida seria la musica de estilo nacionalis-
ta, y en el discurso publico, casi urgente, sustentado alrededor de la OSM, la
creacién de un corpus musical nacionalista y los significadores de la misma
ocupé un lugar relevante, compartido, en parte, con la preocupacién por el
modernismo.

Los concursos y congresos fueron elementos decisivos en la recons-
titucién histérica del campo cultural de la musica sobre bases de poder y
prestigio muy diferentes a los de principios del siglo XX. No puedo hacer
aqui un andlisis detenido de las ideas debatidas en este primer Congreso, o
en el Congreso y los Concursos de composicién que siguieron en 1927 y
1929. Apuntemos solamente que la seccién A de la Convocatoria del Primer
Concurso de Composicién, por ejemplo, llamaba a la presentacién de obras
con un programa basado en tradiciones mexicanas y con melodias mexicanas
o de dicho estilo. Sélo un pufiado de obras se presentaron, pero las obras
ganadoras, Imdgenes de Candelario Huizar y E/ festin de los enanos de José
Rolén fueron presentadas ante el publico los 4 y 11 de marzo de 1928 por la
Orquesta del Conservatorio Nacional, dirigida por José Rocabruna. Ambas
fueron muy bien recibidas y E/ festin de los enanos se escuché dos veces a
peticién popular.’'® Asi, Imdgenes y El festin dan testimonio claro de la clase
de programas y estilos musicales capaces de atraer, en 1928, la aprobacién de

jurados, criticos y ptblico como musica nacional.

39 “El Congreso de Musicos”, E! Universal, 6 septiembre 1926.
310 S6lo los movimientos ganadores de la obra de Huizar se tocaron en esa ocasién.
La obra entera, revisada, fue estrenada por Chavez y la Orquesta Sinfénica de México

el 13 de diciembre de 1929.
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Apuntemos algunas ideas sobre las obras ganadoras. Imdgenes de
Candelario Huizar describe en sus cinco movimientos los eventos y emo-
ciones surgidas de una boda rural que tiene lugar en la parroquia cercana a
la rancheria de origen de los novios: la mafiana de la boda, la marcha a la
iglesia, la ceremonia y la misa, el bailable del festejo y la cabalgata de regreso
a la rancheria. El tema es, pues, costumbrista, placentero, intimo, reminis-
cente de una época y costumbres claramente premodernas. Huizar incluye
un “lever du jour” impresionista, al estilo del que habia utilizado ya Ponce
en Chapultepec. Pero el resto de su musica estd en un estilo mds conservador,
aunque no sin ciertas libertades arménicas. Las secciones dos y tres de la
obra, orquestada por lo demds con la maestria que caracterizaba a Huizar,
utilizan melodias que siguen de cerca el arquetipo de la cancién mexicana:
la forma de arco, las cadencias descendientes, y la armonizacién en terceras
paralelas. Es intrigante, sin embargo, que estos dos movimientos de corte
mids claramente mexicanista no fueran premiados por el jurado del concurso
sino solamente los otros tres.’!!

Por su parte, comenzado en 1923 y completado en 1925 (es decir, antes
de la convocatoria del concurso), el scherzo sinfénico E/ Festin de los Enanos
de Rolén, con la estructura de un rondo-sonata, toma como programa un
cuento para nifios, cémico y ligero, de Alfonso Gutiérrez Hermosillo, sobre
las travesuras de un grupo de enanos en la casa de un ogro. Rolén toma como
materiales temdticos las melodias de “Los enanos” y otros aires nacionales
recolectados en el siglo XIX, como “El payo”y “El huerfanito”. Estructural
y estilisticamente, Rolén se apoya de cerca en el estilo de la musica progra-
mitica de Richard Strauss, en particular 75/ Eulenspiegels lustige Streiche,
incluyendo los elementos sorpresivos y parédicos que el compositor aleman
utiliza, al citar, por ejemplo, por breves instantes, la Novena Sinfonia de
Beethoven en un contexto subversivo por inocuo (el ogro regresa a casa).

Asi, podemos decir que Huizar y Rolén, como antes Ponce, juegan con
los limites de lo que en México era considerado el modernismo musical:

Strauss y Debussy.*? Tematicamente, Huizar y Rolén se volvieron hacia las

311

Los miembros del jurado fueron Eduardo Gabrielli, Pedro Valdés Fraga, Aurelio
Barrios y Morales, Alberto Flachebba, y Jests M. Acufia. Estanislao Mejia y Daniel
Castafieda estuvieron presentes pero no participaron en la toma de decisiones.

312 Alba Herrera y Ogazén expresa su concepeién y su evaluacién del modernismo,
mismos que seguramente compartia con la generalidad de sus contemporineos en
Puntos de vista: Ensayos de critica (México, 1921), edicién facsimilar, presentacion de

Yael Bitrdan (México: Cenipim, INBA, CONACULTA, 2012).
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fuentes de las cuales habia surgido la cancién mexicana misma: el espacio
rural, el amor de pareja, la intimidad familiar, y las tradiciones criollas pre-
modernas. Las composiciones, de hecho, proponen el uso de significadores
derivados de canciones y aires mexicanos que también articulan en si mismos
un conocimiento de lo social nacional anclado en lo decimonénico, intimo,
ligero, personal, costumbrista, y hasta intrascendente. Estdn, pues, muy lejos
de los mitos cosmogénicos prehispanicos y la épica gloriosa de campesinos
y trabajadores que ya decoraban los muros de los edificios publicos y que se
considerarian eventualmente elementos cldsicos del nacionalismo mexicano.
No obstante, ésta es la primera propuesta, lejos del pathos del arte publico
monumental vasconceliano, de un estilo nacionalista en musica emanado de,
y sancionado por, un discurso publico.

EL MODERNISMO COMO FORMA DE ACCESO AL CAPITAL SIMBOLICO

Analicemos, en primer lugar, la posicién que Carlos Chévez pudo haber te-
nido de 1921 a 1928 dentro del campo cultural que, como hemos visto, se
constituyé histéricamente entre 1910 y 1925. Chévez fue alumno de piano de
Ponce, mas no de composicién; al Conservatorio no entré porque no pudo o
porque no quiso, y fue compositor autodidacta. Chavez habia participado de
nifio en recitales de la academia de Ponce; independiente y quizi arrogante
como probablemente fue, Chédvez decidié presentarse como solista en mayo
de 1921 en un recital con obras tradicionales y algunas piezas de Debussy.
Poco tiempo después hizo su debut como compositor con un programa com-
puesto exclusivamente de obras suyas para piano y de cimara y canciones.
Chivez, aparentemente, invit6 a sus conciertos a compositores mayores
y mejor situados que él dentro del campo cultural de la musica. La recepcién
que obtuvo no deja duda de que Chévez era considerado un modernista.
Escribiendo en Excélsior, Tello lamenté que el compositor, a pesar de tener
talento, se habia desviado de las ensefianzas de los cldsicos y en su lugar habia
tratado de imitar a Debussy, Strauss y Ravel. Ponce observé que lo primero
que llamaba la atencién en las composiciones de su antiguo alumno era el
deseo constante de ser moderno y original. Chévez, se preguntaba Ponce,
“se encuentra bajo la doble influencia de un romanticismo que lo inclina del
lado de Schumann y Chopin y de un modernismo que lo atrae con el brillo
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de novedad y el exotismo. ;Renunciard a su romanticismo para seguir resuel-
tamente la bandera de los modernistas?”33

Carrillo, por su parte, le envié una carta el 16 de junio diciendo:

Mucho agradezco la amabilidad que tuvo Ud. de invitarme a sus concier-
tos y verdaderamente la sorpresa que Ud. me proporciond, no podia ser mds
agradable, pues ademds de tener el gusto de conocer sus interesantes compo-
siciones, permitié [sic] darme cuenta de sus grandes facultades como pianista.
Deseo que continte Ud. por el camino emprendido y que tenga todo el éxito

que su talento tan justamente hace esperar.’

Animado quizé por esta apreciacién (y en contra de los consejos de su
amigo de infancia, Carlos Pellicer) Chavez al parecer se acercé a Carrillo
en los afos de Vasconcelos, de tal manera que su composicién, Sinfonia de
la Patria fue programada para el dltimo concierto de la temporada de 1923.
Segun escribe Carrillo en sus memorias, Chivez no pudo controlar a la or-
questa —quizd molesta por el estilo un tanto modernista de la pieza— y
Carrillo mismo lo despidi6 en lo que debi6 haber sido un momento suma-
mente humillante para Chavez.*”* Como es sabido de todos, una enemistad
teroz surgi6 desde entonces entre los dos.

Para resarcir a Chavez, la Direccién de Cultura Estética lo envié en
viaje de estudios a Nueva York, con lo que se inicié6 la larga relacién del com-
positor con esa ciudad. Chéavez pasé el invierno de 1923-24 en Nueva York,
volvié a México de 1924 a 26, y regres6 a aquella ciudad de 1926 a 28. En
los afios que van de 1924 a 28 Chavez se convirtié en un miembro integrante
del emergente campo de la misica moderna de la ciudad de Nueva York.
Sus primeras obras fueron estrenadas por la International Composers Guild,
tundada por Edgard Varése, quien fue un pionero en la creacién de dicho
campo. Después de la disolucién de la Guild, Chévez tuvo como plataforma
la League of Composers, una asociacién para la promocién de la musica
nueva a través de conciertos y de la publicacién Modern Music, y 1a serie de

313 Rafael J. Tello, “Las composiciones de Carlos Chévez Ramirez”, Excélsior, 1 junio

1921. Manuel M. Ponce, “Carlos Chévez Ramirez, pianista y compositor”, Arte y labor:
Organo de la Union Filarménica de México 2/16 (1921): 7. En 1922, Chévez escribiria
un Jarabe que su amigo Octavio Barreda describiria como futurista.

314 Carta de Carrillo a Chévez, 16 de junio de 1921, Fondo Carlos Chavez, Archivo
General de la Nacién.

315 Julian Carrillo, Testimonio de una vida (San Luis Potosi: Comité Organizador

“San Luis”, 1992), 172-73. Carrillo recuerda la anécdota pero equivoca el afio.
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conciertos a cargo de Aaron Copland (1900-1990) y Roger Sessions (1896-
1985), compositores jévenes haciendo pininos como organizadores pioneros
de la musica moderna. Finalmente, Henry Cowell (1897-1965), igualmente
joven, publicé la musica de Chévez en New Music Quarterly y la estrené en
California.

En Nueva York, Chévez estrené sus Otros Tres Exdgonos y la Danza de
los hombres y las mdaquinas con la Guild, la cual le encargd Energia. Sus tres
Sonatinas (cello, violin y piano solo) y su tercera Sonata para piano fueron
estrenadas con Copland y Sessions. Como sabemos, tramé también inconta-
bles ballets con Octavio Barreda, Miguel Covarrubias y Diego Rivera, y traté
sin éxito de hacer estrenar sus dos ballets aztecas.3!® La musica de Chavez
tue criticada o apreciada por los criticos al parejo de la musica de los de-
mds compositores modernistas (en ocasiones, incluso, le fue mejor). Pero fue
sumamente reconocido por Paul Rosenfeld, critico importante, y Cowell y
Copland escribieron articulos analiticos detallados y aprobatorios sobre su
estilo.?'” Fuera del ballet Los cuatro soles, Chavez no escribié una sola obra de
estilo remotamente nacionalista entre 1923 y 1931, concentriandose, en vez,
en las obras mencionadas anteriormente y estrenadas en Nueva York, y la
Sonata para Cuatro Cornos, las Siete Piezas para Piano y Energia, estrenada
esta ultima en Paris y Berlin por la PanAmerican Association of Composers.

En los periodos en que estuvo en México, Chavez tuvo una existencia
mucho mds oscura que en Nueva York, trabajando como inspector de los
centros de orfeones de Vasconcelos y tocando el 6rgano en el cine Olimpia.
En constante contacto por carta con Varese, en 1924 y 25 Chévez organizé
unos cuantos conciertos en los que traté de reproducir el estilo de los con-
ciertos de la Guild, programando obras de Debussy y de compositores de la
posguerra, como Stravinski, Schoenberg, Hindemith, Poulenc, y otros, asi
como cuatro canciones andinas recolectadas por Marguerite d’'Harcourt.*'®
Al mismo tiempo empez6 una campafia de educacién y modernizacién mu-
sical del publico en Excélsior. E1 20 de noviembre de 1924, Chédvez escribié

a Varése:

316 Leonora Saavedra, “Carlos Chavez’s Polysemic Style: Constructing the National,
Seeking the Cosmopolitan”, Journal of the American Musicological Society, 68/1 (2015):
99-149.

37 Aaron Copland, “Carlos Chavez—Mexican Composer”, New Republic, mayo 2,
1928. Henry Cowell, “Carlos Chavez”, Pro Musica Quarterly 7/1 (junio 1928): 19-23.
8 Marguerite d’'Harcourt, Mélodies populaires indiennes: Equateur, Pérou, Bolivie

(Milan: G. Ricordi, 1923).
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Le envio una serie de articulos mios que por “vacilada” llamo Editoriales.
Logré que el [sic] “El Universal”y en el “Excélsior” que son los diarios mds
fuertes se creara una seccién de musica pequefia y podré usted darse una idea
de la difusién que procuro realizar, por las traducciones que he publicado y le
mando. Es bien poco porque las condiciones de lucha en México son horri-
bles. Yo soy el unico y tengo que vencer un mar de resistencia. [...] He dado
solamente tres conciertos (le mando los programas) pero no hay dinero, no ha
sido posible tocar las obras de conjunto que yo quiero, Octandre y el Pierrot.
El publico no paga esto y la ayuda oficial es nula por las pésimas condiciones
financieras del Gobierno. Por eso me parecié muy importante comenzar por

la campafia de prensa que he iniciado.*”

Si en 1921 Chavez tenia ya una cierta reputacién de modernista, los

conciertos de 1925, con los seis Exdgonos y su primer Cuarteto de cuerdas

no dejaron duda alguna. El critico Manuel Casares, escandalizado por el

Cuarteto, comento:

Hace unos meses yo personalmente escuché al Sr. Chévez decir, “Ravel no

tiene sentido”. Desde entonces habia tratado de dar sentido a esta frase, en

labios de alguien que yo sabia era un partidario decidido del modernismo,

pero ahora que he conocido su Cuarteto me doy cuenta de que si Chavez cree

que su composicién es musica, entonces no tiene sentido ni Ravel, ni Debussy,

ni Mozart ni nadie m4s.?*

Ni sus conciertos ni su campana de modernizacién tuvieron la repercu-

sién que esperaba, y Chavez volvié a Nueva York, como dijimos, en 1926, con

apoyo de Alfonso Pruneda, rector de la Universidad Nacional. Sin embargo,

a partir de dichas actividades Chévez se rodeé de musicos como Silvestre

Revueltas, Lupe Medina de Ortega y su esposo, Armando Ortega, que junto

con sus amigos de primera juventud, como Carlos Pellicer, serian recursos

importantes en sus actividades politicas y artisticas a su vuelta a México.

319
320

Carta de Chivez a Varese, Fondo Carlos Chavez, Archivo General de 1a Nacién.
Manuel Casares, “Crénicas musicales”, Excélsior, 23 diciembre 1925.
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E1L MODERNISMO: FACTOR CONSTITUYENTE DEL NUEVO CAMPO CULTURAL
DE LA MUSICA

Como consecuencia del entusiasmo generado por los Congresos y Concursos
de musica de los afios en que Chédvez de hecho estuvo fuera, el Sindicato de
Filarménicos del D. F. decidié formar una orquesta, la Orquesta Sinfénica
Mexicana.*?! En julio de 1928, el Sindicato anuncié en la prensa su inten-
cién de reorganizar la orquesta con un programa ambicioso, con estrenos de
mexicanos y obras modernas. Chavez, quien evidentemente habia conserva-
do su contacto con el sindicato, del cual era miembro como musico de cine,
y con los llamados musicos jazzistas, regres6 a México para ser el director de
la orquesta.

La programacién de los primeros afios de la OSM revela tanto la im-
portancia que tenia aun el capital simbélico fundado en la musica de estilo
cosmopolita como las pricticas de transicién hacia el incipiente estilo na-
cionalista. En el primer afio, Chévez traté de establecer una relacién con
los compositores que, como hemos visto, anclaban anteriormente el campo
cultural de la musica y sus relaciones sociales, estéticas y de poder. Chavez
programé obras de compositores establecidos como la Sonata trdgica de
Tello, y de alumnos de dichos compositores, como la Sinfonia de Juan Leén
Mariscal. Imdgenes de Huizar fue ejecutada en la segunda temporada, asi
como un 7riptico sinfonico de Alfonso de Elias, quien habia sido ganador en
otra de las secciones del Concurso de Composicién de 1927. Finalmente,
Chiévez escribi6 a Ponce y a Rolén, ambos en Paris, solicitindoles una obra
nueva. Este tltimo respondié que no tenia una obra orquestal reciente pero
ofrecié El festin de los enanos; Ponce, por su parte, no contesté las cartas de
Chiévez. Cuando el presidente del consejo de la OSM le escribié directa-
mente, Ponce explicé no haberlas recibido. Demasiado tarde ya, no se in-
cluy6 ninguna obra suya en la primera temporada. El balance de fuerzas, de
todos modos, habia comenzado a cambiar: Chdvez se encontraba ahora en
posicién de ofrecer a compositores ya establecidos una audicién de su musi-
ca, con una orquesta no muy buena pero que prometia mejorar.

La programacién general del primer afio de la orquesta fue un tan-
to ecléctica, como podria esperarse de una joven orquesta. Sin embargo, ya

desde un principio Chavez establecié una direccién artistica clara, progra-

321 La orquesta fue rebautizada como Orquesta Sinfénica de México después de su

primera temporada, en 1929.
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mando obras inusuales en México. Asi, los conciertos incluyeron repertorio
orquestal consagrado como las obras de Tchaikovski, Liszt y Saint-Saéns
(con Revueltas como solista del Concierto para violin), quienes compar-
tieron cartelera con J. S. Bach (que no se tocaba mucho en México), y con
Debussy, Ravel y Falla (que se tocaban menos).

Pero Chavez programé obras aun mids radicales desde un principio de
su gestién como director artistico de la OSM: obras como Pacific 231 de
Honegger, Music for the Theatre de Copland y la suite de ballet Skyscrapers
(Rascacielos) de John Alden Carpenter, la cual causé un verdadero escinda-
lo en el publico y la prensa por su caricter modernista y por incluir temas
y ritmos derivados del jazz.’* A partir de la llegada a México, en 1929,
de Revueltas, su compaifiero de armas en esos afios, la musica programada
por Chavez y dirigida por él o Revueltas o compuesta por alguno de ellos
caus6 una verdadera conmocién en la vida musical mexicana al ofrecer al
campo de posibilidades estéticas que tenian los compositores mexicanos la
propuesta de un modernismo mucho mds audaz que el que habia presentado
el muy criticado Ponce. Asi, entre los dos dirigieron obras como Synchrony de
Cowell y las Intégrales de Varese o la Suite de la Rebambaramba de Amadeo
Roldén, y por supuesto, Stravinski en abundancia. En 1931 y 32 Revueltas
estrené Esquinas'y Ventanas, para desconcierto del pablico. Y a pesar de la
temdtica mexicana, las tres obras presentadas por Chavez, Los cuatro soles, E/
fuego nuevo 'y una primera versién de HP (Horsepower o Caballos de Vapor),
fueron consideradas modernistas antes que nacionalistas.

La identidad modernista que Chavez le dio a la OSM y a si mismo se
articulé no sélo desde el discurso musical sobre el escenario, sino también
por la reproduccién de textos alusivos al modernismo y a los publicos de hoy
de Jean Cocteau o de Xavier Villaurrutia, publicados en los programas de la
OSM, o de textos de criticos extranjeros, como Emile Vuillermoz o André
Coeuroy, traducidos al espafiol y publicados por la OSM en los programas
y en la prensa, preparando a publico y critica para la audicién de piezas
como Pacific 231. Chévez también recluté a jévenes hombres de letras como

322 No fue sélo el modernismo de Skyscrapers lo que inquiet6 a los criticos sino tam-

bién el hecho de que Carpenter, un compositor blanco, utilizara el jazz en su com-
posicién, una musica de la poblacién negra de Estados Unidos, a la cual, como era
sabido en México los blancos menospreciaban. Tan compenetrada estaba ya la critica
con la idea del nacionalismo musical, que muchas obras de Estados Unidos de temiti-
ca jazzistica, como las de Copland, se cuestionaban y criticaban como obras naciona-
listas de aquel pais.
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Celestino Gorostiza para escribir textos de presentacién sobre Copland o el
mismo Revueltas.’” Finalmente, Chédvez reprodujo en traduccién resefias y
comentarios a sus obras de criticos neoyorquinos, asi como partes del articu-
lo, sumamente positivo, que Copland habia publicado sobre él en mayo de
1928.3#* Con todo esto, Chévez hacia uso del capital simbélico acumulado
por ¢l como miembro del mundo de la musica moderna en Nueva York, y
por su propio prestigio anterior en México como modernista.

Uno de los muchos ejemplos en que Chivez intenté usar dicho capi-
tal simbdlico, con resultados contradictorios, fue en ocasién del estreno del
Fuego nuevo en septiembre de 1928. El critico Manuel Barajas publicé:

Y lleg6 el momento de oir El Fuego Nuevo de Carlos Chavez, director actual
de la Sinfénica. El compositor y musicégrafo Aaron Coplan [sic] nos dice,
al hablar de esta obra: ‘Por primera vez abandoné (Chavez) las influencias
europeas y volvié los ojos a su propio pais para inspirarse ... Como Debussy
y Ravel reflejan la claridad, la delicadeza, el ingenio y el espiritu francés, asi
Chévez aprendié a escribir musica que reflejara el espiritu de México...” Hasta
qué punto tenga razén Copland, es asunto que ameritaria un estudio juicioso,
amplio, detenido, que no es posible abordar en una crénica escrita al correr de
la médquina. Sinceramente deseo que Copelan [sic] haya dicho la verdad: que
su juicio sea exacto. De mi sé decir [...] que si bien hubo momentos en que la
audicién de este Ballet sacudié mi sistema nervioso, en lo general confieso, a
fuer de ser sincero, no haber entendido. [...] aplaudo sin reservas el esfuerzo
de Carlos Chévez al crear esta obra suya lo que no impide que sintamos de
manera distinta, como sucedié con el publico: mientras una parte aplaudia y

vociferaba a desgafiitarse, la otra permanecié perpleja, sin saber qué hacer.’%

Finalmente, un claro testimonio acerca de la importancia del moder-
nismo como tema de interés publico y de intercambios semiosociales es una
encuesta patrocinada por Excélsior bajo la rubrica: “;Qué opina usted de la
musica ultramodernista, que empieza a desarrollarse en México, impulsada
por el artista Carlos Chévez y otros innovadores?” El periédico no sélo con-
voco al publico a expresarse, sino que ofrecié premios a las mejores respuestas
y publicé una serie de ellas, involucrando no ya a criticos y compositores sino

325 Ver, por ejemplo, el programa de la OSM del concierto del 3 de febrero de 1929.
324 Jacobo Dalevuelta, “Como conquisté Carlos Chévez, el musico mexicano, la ciu-
dad imperial”, E/ Universal, 8 agosto 1928.

325 Manuel Barajas, “Cronicas musicales”, E/ Universal, 3 Septiembre 1928.
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al publico en general, que participé gustosamente. Las respuestas ganadoras
de los dos primeros premios se basan ambas en una concepcién evolucionista
y progresiva de la historia y el arte. Asi, Maria Garcia Genda opinaba que
“El arte [...] nunca obra por saltos. Sus procesos se efectian por medio del
desarrollo y la evolucién progresivos. Resulta pues prematuro y fuera de lu-
gar en México [...]”; por su parte, Angela Tercero era de la opinién que “La
musica, desarrollada en la forma ultramodernista, es consecuencia l6gica de
la evolucién universal hasta el momento presente. Por lo tanto, estd en armo-
nia perfecta con todas las actividades humanas actuales y los propagadores
de ella realizan importantisima obra de cultura”.’?

A pesar de su reputacién como modernista y provocador, Chévez par-
ticip6 igualmente en el discurso puiblico sobre el estilo nacionalista creado
desde el escenario, con la participacién de publico, criticos y de la prensa
misma. Las obras suyas que presenté al piblico de la OSM de 1928 a 1932
—El fuego nuevo, Los cuatro soles, HP— son una combinacién de temas y ma-
teriales mexicanistas con técnicas y estilos de composicién de la posguerra
—aunque fueron criticadas sobre todo por su modernismo. Lo mismo puede
decirse de otras obras, como Esquinas y Ventanas de Revueltas e incluso el
Huapango de José Pomar, estrenado en 1931. Por otra parte, Chdvez fue un
programador constante de las obras de Huizar, escritas en un estilo mas
conservador. Finalmente en 1930 ejecut6 con la OSM Cuaubtémoc de Rolén
y Patria heroica de Tello, obras compuestas en lenguajes diferentes pero am-
bas de estilo nacionalista, que fueron las obras premiadas en el Concurso
de Composicién convocado por E/ Universal en abril de 1929, un ejemplo
de cémo la prensa fomentd y participé igualmente en el discurso publico
sobre lo nacional. No es posible aqui dedicar més tiempo al fundamental
intercambio semiosocial que se dio dentro del espacio publico de la OSM
respecto a la mejor manera de representar (léase, construir) a la nacién en la
musica de arte. Apuntemos tan sélo que si los lenguajes musicales —romén-
tico, impresionista, modernista(s)— fueron todos debatidos, también lo fue-

ron sus contenidos y referentes —lo indigena, lo criollo, lo urbano, o lo rural.

326 Anén., “La encuesta semanal: respuestas a la pregunta nimero 157, Excélsior

[1928 o0 29], recorte de prensa sin fecha en Fondo Carlos Chévez, Archivo General

de la Nacién.
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La OSM coMmo ESFERA PUBLICA

Los primeros afios de la orquesta no fueron simples. Existen incontables
oficios escritos por Chavez solicitando, por ejemplo, a los directores de las
bandas militares o de policia permisos para que sus musicos asistieran a los
ensayos de la orquesta. Otros tantos oficios fueron para regafiar a musicos
que faltaban o llegaban tarde a los ensayos. Chévez participaba en la admi-
nistracion, la programacién y la direccién artistica, pedia citas con funcio-
narios para solicitar subsidios de dos o tres diferentes fuentes cada afio, y
firmaba carta tras carta invitando a personajes de la industria y la banca a
comprar suscripciones.

En veinte de sus veintiin afios de existencia, la OSM fue una orques-
ta privada, de capital mixto. Con la ayuda de Antonieta Rivas Mercado,
musa y patrona de las artes, Chdvez empezé a reunir un patronato real en
el que estaban ministros, industriales y diplomdticos como los embajadores
de Alemania o Estados Unidos (o mds bien, sus esposas). De esta mane-
ra, logré en unos cuantos afios contar con un apoyo financiero sustancial,
en forma principalmente de suscripciones y ventas de palcos. Afio tras afio
también, negocié subsidios con diferentes Secretarias, el Distrito Federal
y eventualmente con la Presidencia; los subsidios no siempre llegaron con
facilidad y en mds de una ocasién se anuncié en la prensa que el subsidio
se habia suspendido o llegaba tarde, amenazando la temporada. A medida
que la orquesta alcanzé un mayor ptblico y un mayor prestigio, asi como el
apoyo constante de la iniciativa privada, personajes importantes en la ad-
ministracién federal y capitalina le otorgaron, consecuentemente, un mayor
apoyo politico. El recurrente cuestionamiento por parte de la prensa a las
subvenciones del gobierno convirtié a dicho apoyo financiero en asunto de
importancia publica y hasta nacional.

Sumamente importante fue también el hecho de que mientras una dé-
cada atrds la critica musical era fundamentalmente una critica editorialista,
escrita por compositores, la OSM comenzé a atraer criticos relativamente
independientes, en todos los diarios mayores y menores de la ciudad, que
escribian sobre los conciertos como verdaderas noticias de interés general.
Manuel Casares, Gerénimo Baqueiro Féster, José Barrios Sierra, Alfonso
Rovalos, Hugo Conzatti, Salomén Kahan, y un gran nimero de autores ané-
nimos siguieron a la OSM semana tras semana. Asi, si la prictica misma de
la orquesta desde el escenario y su programacion constituyeron claros discur-
sos musicales emitidos hacia un piblico cada vez mayor, la critica expandié
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el alcance de dicha esfera publica y semiosocial con discursos verbales en
continuo didlogo con los musicales.

Una de las caracteristicas del ptblico de la OSM era su vocalidad. No
habia obra nueva, obra mexicana, u obra de Chévez sobre la que el publico
no expresara su opinién, en ocasiones de manera sumamente audible, con
gritos, silbidos, portazos, imprecaciones a otros asistentes, etc. Esto es tan
cierto del publico de los domingos, que por los precios populares de los bole-
tos era un publico de estudiantes, artistas y empleados, como lo es del de los
viernes en la noche, cuando la alta sociedad mexicana veia y se dejaba ver en
sus mejores galas. El hecho mismo de que los conciertos de la OSM fueran
objeto de sitira, deja ver el papel central y publico que la orquesta tenia en la
vida social de la Ciudad de México. El cronista anénimo de “Avisos a tiem-
po”, por ejemplo, comentaba (hay que recordar la juventud de los directores,
que apenas tenian poco mds de 30 afios de edad):

los conciertos de la Sinfénica son exponentes de civilizacién y destacados in-
dices de cultura. Son también brillantes reuniones sociales y personales, donde
se puede admirar a los que antes se llamaba ‘¢lite’ o crema de la ‘high-life’.
Los diletantti pueden gustar de la mds bella musica del mundo y saborear los
contrastes de la Muerte de Amor de Isolda y las Esquinas de Revueltas. Y de paso
estudiar los trucos artisticos, el make-up [...] de nuestros aplaudidos direc-
tores. Carlos Chavez se presenta en escena cuidadosamente despeinado y es-
bozando un gesto que lo aproxime a ciertos retratos de Beethoven. Revueltas
ha logrado hacerse una magnifica fachada que recuerda al Pietro Mascagni
de hace treinta aflos, leonino, imponente, dramatico. Pero ninguno tiene los

movimientos de melena y los arrebatos inspirados del que toca la tambora.’”

Sin embargo la OSM no sélo llevé a los escritores a la sitira sino tam-
bién a la reflexién. A dos afios de haber debutado la Orquesta, un editoria-
lista de Ewxcélsior hacia un recuento del efecto que este organismo tuviera
dentro del campo de relaciones culturales de la musica, creando un debate
que transformé y polarizé, pero no dejé indiferente, a dicho campo:

Al aparecer la Orquesta Sinfénica hace dos afios produjo diversos fenémenos
desconcertantes y halagadores a la vez: la simple enunciacién de sus progra-

mas agit6 el ambiente, y mientras las clases adineradas se apresuraban a dar

327 Anén. “Avisos a tiempo”, E/ Universal Grdifico, 23 noviembre 1931.
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apoyo moral y material a la agrupacién, en las clases artisticas produjo el flujo
y reflujo consiguiente, la aprobacién de unos y el desagrado de otros al saber
que la tendencia que marcaba la direccién de la orquesta era hacia los terrenos
inexplorados de la musica de este siglo. Y destacindose dos grupos conten-
dientes: los que propugnan por la evolucién del arte y los que no aceptan las
ultimas manifestaciones [ ...] marcaron ante la realidad de los acontecimientos
los dos polos de la vida: la accién y la reaccién, tomando actitudes hostiles
que a los pocos pasos se transformaron en aceptacion plena o en disgusto

verdadero.’?®

Efectivamente, no fue solamente el pablico aficionado a la musica el
que acudié a los conciertos de la OSM. Otros compositores, amigos, ene-
migos o indiferentes a Chavez, también acudieron, quizi a su pesar, a sus
conciertos, clara sefial de la importancia que la orquesta tenia como espacio
de intercambio semiosocial, y su papel en el cambio que se provocé en la
estructura de las relaciones de poder dentro del campo cultural de la musica.
Asi, en noviembre de 1930, en ocasién del estreno de la [Primera] Sinfonia
de Huizar, Gerénimo Baqueiro Féster escribié:

Siempre habiamos lamentado la indiferencia de los musicos, pero muy en par-
ticular de los viejos maestros, por estas audiciones. Ahora nos complacemos
en decir que formando grupos numerosos se encontraban en la amplia sala del
Arbeu, casi llena, los mas prominentes representantes del arte musical, algu-
nos de ellos rodeados de discipulos y admiradores: Gustavo E. Campa, Julidn

Carrillo, Alejandro Cuevas, José Rocabruna, José Rolén y otros.’?

Finalmente, Chdvez sabia cémo colocar los estrenos de ciertas obras
en contextos musicales significativos creados por las otras piezas del pro-
grama, cémo involucrar directamente al publico en el intercambio semio-
social planteado desde la musica, e incluso cémo transformar un escindalo
en publicidad y en una oportunidad mas para establecer un didlogo directo.
Chiévez decidié por algunos afios hacer encuestas entre el publico para de-
terminar qué obra habia gustado o interesado mas y repetirla en un concierto
extraordinario. Cuando en la primera temporada los asistentes eligieron a

328 Anén., “La Orquesta Sinfénica y su influencia en nuestro medio musical”, Exce/-

sior, 16 octubre 1930.
329 Gerénimo Baqueiro Féster, “Cronicas: El segundo concierto de la Orquesta Sin-
fénica de México”, Excélsior, 16 noviembre de 1930.
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Skyscrapers como la obra que querian oir de nuevo, dado el escindalo de
la temporada regular, Chivez programé también una segunda audicién
de E/ fuego nuevo, que conté ya con mejor suerte. Y si en 1932, Ventanas de
Revueltas conté con tan solo 27 votos en la encuesta entre el puiblico, en
1933 su Janitzio obtuvo el primer lugar con 221 votos, dejando atrds a Los
pinos de Roma de Respighi (210 votos), E/ pdjaro de fuego de Stravinski (198
votos) y el Concierto para piano de Schumann (142 votos).

A lo largo de los afios, el publico de la OSM crecié de unas 200 a unas
2,000 personas. Mds importante aun, como apuntamos, el ptblico participé
activamente en la vida de la orquesta y los criticos no dudaron nunca en ha-
cer saber sus opiniones y las de los presentes. Asi, la Sinfénica de México se
convirtié en un verdadero laboratorio donde los compositores podian probar
sus composiciones mds recientes, a veces en medio de un verdadero bautizo
de fuego, recibir una retroalimentacién inmediata y reaccionar también a la
musica de otros compositores. La OSM se convirtié en una esfera publica,
un espacio discursivo en el cual compositores, publico y criticos entraron con
el objeto de discutir asuntos de mutuo interés en un debate abierto sobre la
musica como discurso articulador, como lo hemos dicho antes, del conoci-
miento de lo social nacional. Este discurso es, como apuntamos, también
constitutivo del publico, en tanto que éste se autodefine, se distingue a si
mismo y de los demis, a partir de lo que le gusta y lo que rechaza.

¢Cuiles fueron las nuevas reglas del juego para los compositores, es-
tablecidas desde la OSM? Podemos apuntar algunas. Dificilmente era ya
posible para un compositor mexicano no tomar una posicién dentro del na-
cionalismo, entendido aqui como estilo. Como sabemos, esto mismo impli-
caba tomar una posicién en la articulacién y circulacién del conocimiento
social de lo mexicano como recurso para la formacién de la nacién. Pero
ademads, Chavez y Revueltas pusieron la idea del modernismo, la moder-
nidad, y la articulacién del México moderno también en el centro de este
nuevo campo social de la musica, de manera frontal y hasta antagénica. No
era tampoco posible, entonces, el componer sin tomar una posicién respecto
al modernismo. Nuevas relaciones sociales se crearon dentro de este campo
en las cuales el publico fue protagénico: toda propuesta de un compositor
mexicano se entendia, para bien o para mal, como la representacién del pa-
blico mismo. Finalmente la relacién con el publico y la alta concentracién de
obras mexicanas cre6 un campo de posibilidades estéticas intertextuales para
los compositores, cuyo didlogo del uno con el otro se hizo no ya objeto de
tertulias, sino piblico también.
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EL cAMPO CULTURAL COMO CONFIGURACION DE POSIBILIDADES
ESTETICAS: LOS ANTIGUOS MEXICANOS COMO CASO DE ESTUDIO

En esta ultima seccién, quisiera observar cémo las nuevas relaciones sociales
y de poder, y la nueva configuracién del campo de produccién de la musi-
ca constituido histéricamente entre 1928 y 34 —con nuevas reglas para la
formacién de capitales simbdlicos a través tanto de la creacién de bienes
culturales como de discursos centrados en el modernismo y el nacionalis-
mo— impactaron las decisiones estéticas de uno de sus miembros, Manuel
M. Ponce.

En Paris de 1925 a 1933, Ponce adopté quiza el estilo modernista mas
audaz de su carrera, en una serie de composiciones que incluyen las canciones
con textos de Mikhail Lermontov, Rabindranath Tagore, y Mariano Brull, y
obras instrumentales de un decidido neoclasicismo, como Pré/udes Enchainés
y Quatre Piéces (Suite bitonale), ambas para piano, su Sonata para guitarra y
clavecin, la Suite dans le style ancien para trio de cuerdas,y Quatre Miniatures
para cuarteto. Con estas piezas, contrapuntisticas, abiertamente politona-
les, y algunas de ellas en forma de suite, Ponce se sumaba al movimiento
neocldsico y antigermdnico con el que los compositores franceses pretendian
recuperar la claridad formal de la musica prerromantica. Y es precisamente
con estas nuevas composiciones que Ponce se presenté al piblico de México
en el verano de 1929, después de cuatro afios en el extranjero.

Pero si Ponce habia cambiado en los afios de su estancia en Paris,
Meéxico también habia cambiado. LLos musicos mexicanos se habian reunido
en dos congresos musicales, y en una competencia nacional E/ Festin de los
Enanos de Rolén e Imdgenes de Huizar habian sido validadas como /z musica
nacionalista mexicana por un jurado de compositores y por el publico mismo.
Su antiguo alumno Carlos Chavez habia sabido capitalizar estos desarrollos
y colocarse en el liderazgo de un grupo de compositores e investigadores
jovenes salidos de los congresos de musica, agrupados en el Conservatorio
Nacional y alrededor de la revista Muisica. Aun mds, habia completado con
éxito la primera temporada de una orquesta sinfénica independiente, la
Orquesta Sinfénica de México, con la cual habia probado su compromiso
con la musica tanto mexicana como modernista, y habia estrenado un ballet
de su propia composicién basado en un antiguo mito mexica, £/ fuego nuevo.
Asi, Ponce se vio en la necesidad de renegociar su posicién politica y estética
dentro del nuevo contexto mexicano, y en relacién con Chavez en particular.
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Estando en Paris, Ponce se habia hecho parte de un grupo interesado en
reunir los fondos necesarios para la construccién de un monumento publico
en la capital francesa en honor a Claude Debussy. Con ese propésito, Ponce
publicé el 13 de agosto de 1929 en las paginas de £/ Universal una invitacién
abierta a Chavez para unirse a ¢l en la organizacién de un concierto de la
Orquesta Sinfénica de México cuyos beneficios pudieran ser dedicados a tal
financiamiento. En un tono un tanto zalamero, Ponce recordaba la partici-
pacién de su antiguo alumno a la edad de doce afios en el concierto Debussy
que Ponce organizara en 1912.3° Con esto Ponce apelaba publicamente al
interés expresado por Chavez en la musica de Debussy y a la antigua relacién
alumno-maestro entre los dos. Cuatro dias después, Chavez respondié por la
misma via y de manera igualmente caballerosa, informando a los lectores del
acuerdo al que habian llegado los dos compositores.**!

Esta discusién publica de un asunto que pudo haberse arreglado en
privado es sugerente, y si bien puede entenderse como parte de la campafia
publicitaria destinada a generar interés en el concierto, puede leerse también
como una negociacién, una manifestacion, incluso, del relevo entre un anti-
guo y un nuevo lider del movimiento modernista en México, asi como un re-
cordatorio, a Chévez y al publico, de la labor pionera de Ponce en este sentido.

El concierto en cuestién tuvo lugar el 25 de agosto de 1929. Por la
premura del tiempo y la dificultad de montar un programa entero o por lo
menos mayoritariamente dedicado a Debussy, s6lo una obra de este compo-
sitor, Iberia, que la orquesta habia ejecutado la temporada anterior, pudo ser
programada; se ejecuté junto con la Sinfonia ndm. 40 de Mozart, el Aprendiz
de Brujo de Paul Dukas, y Chapultepec de Ponce. A pesar de que a partir de
sus recientes estudios con Dukas es posible que Ponce haya revisado algunos
aspectos de Chapultepec, las resefias del concierto en la prensa indican que
la obra era esencialmente la misma que el compositor estrenara en 1923 en
cuanto a su estructura general y su intencién estética. Es claro también, por
otra parte, que ni los aspectos modernistas ni los nacionalistas de la obra

330 Manuel M. Ponce, “Un monumento a Debussy”, E/ Universal, 13 agosto 1929.
Al describir el programa, Ponce recordé el Claro de Luna “que un jovencito de 12
afios toco en esa ocasion con fina musicalidad [Chavez]. Este jovencito, que nacié a la
vida del arte bajo el signo de Debussy, es hoy el fuerte artista que dirige la Orquesta
Sinfénica de México”.

31 Carlos Chévez, “El monumento a Debussy”, E/ Universal, 17 agosto 1929, re-
producido en Carlos Chévez, Obras Completas, vol. 1, Escritos periodisticos (1916-1939)
(México, D.F.: El Colegio Nacional, 1997), 139-40.
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encontraron la misma recepcién exaltada y hasta cierto punto controversial
que la habia favorecido en aquella primera audicién:

Siguié en turno, dirigido por Carlos Chavez, el Triptico Sinfénico del maes-
tro Manuel M. Ponce, denominado “Chapultepec”, compuesto en 1921. La
fecundidad temdtica que siempre ha caracterizado al maestro Ponce se ma-
nifesté con gran belleza en su Triptico. Considero el primer tiempo como el
mis interesante y de mds firme estructura; da completa idea del ambiente
matinal campestre, dentro de colores suaves y melodias tiernas. En el segundo
tiempo, “Paseo diurno”, se intercalan con mucha discrecién y propiedad temas
verndculos, y el ltimo, “Plenilunio fantdstico”, se desarrolla dentro de un ca-
récter mistico. Descuella en la obra la riqueza de temas muy inspirados, y sus
procedimientos, aunque se advierte una lejana influencia de Debussy, son a la
manera cldsica romdantica. Al terminarse la ejecucién el publico premié con
entusiasta y prolongado aplauso la labor del maestro Ponce y de su intérprete

el maestro Chavez.3%

En la Gaceta Musical que editara en Paris en 1928, Ponce habia publi-
cado un articulo de la propia Marguerite d’Harcourt sobre la musica prehis-
panica andina, que como sabemos consideraba cien por ciento pentaténica
(ver el capitulo 4).3*Y es posible que hubiera tenido ya en sus manos una
copia de Xiubtzitzquilo de Gomezanda, publicado en Paris en 1928, uno
de cuyos movimientos estd basado en colecciones pentaténicas. En 1930,
y de regreso en la capital francesa, Ponce recibié los dos primeros nimeros
de Miisica Revista Mexicana, publicada por Chédvez y su equipo de profesores
e investigadores. A través de la revista, si no es que anteriormente en perso-
na, Ponce se habria enterado de los proyectos promovidos por Chavez en el
Conservatorio Nacional de Musica, especialmente de aquellos relacionados
con la investigacién sobre la musica mexicana, incluyendo la indigena. Mas
aun, se habria percatado del papel crucial atribuido por los investigadores del
Conservatorio al trabajo de investigacién y de especulacién en gabinete so-
bre las diferentes escalas del mundo, y muy en especial sobre la pentaténica,

considerada la escala precolombina por excelencia.®**

332 Manuel Casares, “Crénicas musicales: concierto homenaje a Debussy por la Sin-

fénica de México”, Excélsior, 27 agosto 1929.

333 Marguerite Blécard d’Harcourt, “;sExiste una musica incaica?”, Gaceta Musical 1/2
(febrero 1928): 21-28.

334 De los articulos publicados en los primeros dos afios de la revista Miisica, tanto
Castafieda, “Las academias del Conservatorio N. de Musica”, Miisica: Revista Mexi-
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Tal como habia sucedido con relacién al concierto homenaje a Debussy,
en el verano anterior, en 1930 Ponce buscé una vez mds, aunque de manera
privada, la posibilidad no sélo de establecer una alianza con Chévez sino
también de asegurarse que su papel como pionero en el ambito de la inves-
tigacién sobre la musica mexicana fuera recordado y reconocido. Dicho de
otra manera, Ponce deseaba asegurarse, una vez mds, de que su capital sim-
bélico como modernista y mexicanista seguia siendo reconocido dentro de
la nueva estructura de poder del campo cultural de la musica. E1 15 de junio
escribi6 a su esposa Clema, afirmando que su interés en la musica indigena
habia siempre sido muy grande: “[H]e decidido escribirle a Carlos, felicitin-
dolo por su iniciativa de alcanzar aquello que ha sido mi deseo por tantos
aflos: conocer positivamente la riqueza de la musica de nuestros indios y
determinar, de una vez por todas, si queda algo del folklore azteca”.*

Un poco mis tarde, el 28 de julio, escribi6é a Chavez:

[...] te pido me dispenses la tardanza en felicitarte —lo mismo que a tus co-
laboradores— por el magnifico proyecto de recoger con amor e inteligencia
nuestros cantos, sobre todo los que se esconden en los lugares distantes del
ferrocarril, hasta donde no ha llegado la musa zarzuelera ni la ola invasora
del jazz.

Hace muchos afios que he deseado recorrer las regiones poco exploradas
de México, en busca de “lo nuestro”. Por un instante —en 1910— crei que mi
deseo se realizaria pues Don Justo Sierra se habia ofrecido a ayudarme. Los
acontecimientos que todos conocemos abrieron un paréntesis que, esperamos,
lo cerrardn td y tus colegas, llevando a cabo la urgente y trascendental obra
folklérica. Ya te imaginards con cuanto interés seguiré los trabajos de Uds. Te

felicito anticipadamente, asi como por tu Muisica, cuyos 2 primeros nimeros

he recibido.33

cana, num. 1 (Abril 1930): 6-13; como José Pomar, “Escalas y modos”, ibid., 27-35,
afirman que la musica azteca estaba basada en colecciones pentaténicas.

335 Carta a Clementina Maurel, en el Archivo Manuel M. Ponce, Biblioteca Cuica-
matini, Escuela Nacional de Musica, citada en Ricardo Miranda, Manuel M. Ponce:
Ensayo sobre su vida y obra (México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
1998), 65-66.

336 Carta de Ponce a Chévez, 28 de julio de 1930, reproducida en Gloria Carmona, ed.
Epistolario selecto de Carlos Chavez (México, Fondo de Cultura Econémica, 1989), 107.
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Este es el contexto personal, musical y politico, dentro de las nuevas
relaciones de poder establecidas por el cambio de posiciones en el campo
cultural de la musica, en el que Ponce regresé a su trabajo de composicién
sobre el Canto y danza de los antiguos mexicanos. Como comentamos en el
capitulo anterior, en las versiones de la Danza de 1926 y 1928, el material
melédico era escalistica y ritmicamente difuso.’” Ponce parece haber estado
muy consciente de esta falta de materiales temdticos. En uno de los manus-
critos hay pequefios esbozos en los cuales se le ve tratando de encontrar un
tema genuino, combinando el ritmo de tres contra dos y elementos de escalas
no occidentales (en particular una escala modal basada en La, y la escala
irregular que finalmente expone el oboe). No es sino hasta los cambios que
Ponce hace en 1930, que una melodia con un perfil ritmico més definido,
usando tanto el ritmo de tres contra dos como la escala irregular, surge como
un tema importante en la composicién —el tema que en su versién final de
1934, Ponce mismo llamaria “un tema primitivo” (ejemplo 5.1.).%%

EJEMPLO 5.1. Manuel M. Ponce, Danse des anciens mexicains, tema “primi-
tivo” usando una escala con segunda aumentada y ritmo ternario/binario
(compases 3-11). Transcripcién de una fotocopia del manuscrito de un
copista con revisiones autégrafas, en posesion de la Orquesta Sinfénica del
Estado de México, Toluca.

Pero el perfil melédico de la versién de 1930 se ve realzado no sola-
mente por la presencia de este tema primitivo, sino también por la aparicién
de un tema nuevo en el piccolo, basado en un motivo ritmico muy simple que,
aunque también es parte del repertorio occidental de musicas exoticistas,
no es usado en ninguna otra parte de la composicién. Mids aun, el tema se
desarrolla en un dmbito muy reducido y consta unicamente de tres notas
que delinean un tono entero y una tercera menor; en otras palabras, el tema
presenta un fragmento de una escala pentaténica. De esta manera, si Ponce
habia representado originalmente a los antiguos mexicanos como un Otro
exético y semioriental pero complejo, el tema del piccolo introduce una re-

337

Ver capitulo 4.
338 Notas al programa de la OSM, temporada 1934, 24 agosto, 1934, Teatro Hi-
dalgo, 8-9.
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presentacién diferente, culturalmente menos compleja y mas “primitiva”, que
contradice la cultura original de la obra tanto musical como ideolégicamente
(ejemplo 5.2.). De esta manera, Ponce produjo una nueva representacién
primitivista de lo indigena, que si bien choca con la construccién orientali-
zante del resto de la obra, puede ser interpretada como una respuesta al nue-
vo campo de posibilidades estéticas abiertas por el discurso sobre lo indigena

que se elaboraba en México en esos momentos.

EJEMPLO 5. 2. Manuel M. Ponce, Danse des anciens mexicains, tema penta-
ténico (compases 9-14). Transcripcién de una fotocopia del manuscrito de
un copista con revisiones autégrafas, en posesion de la Orquesta Sinfénica

del Estado de México, Toluca.

Esta no seria la dltima vez que Ponce revisara su Canto y danza de los
antiguos mexicanos, ni la dltima vez que los acontecimientos musicales dentro
del nuevamente estructurado campo de la musica afectaran el destino de una
de sus obras, creando un didlogo intertextual y semiosocial. Ponce regresé
a México definitivamente en febrero de 1933, a tiempo para escuchar el
exitoso estreno en junio de una de las pocas obras indigenistas de Revueltas,
Cuaubndhuac, que en su segunda versién contiene una seccién central lenta,
basada en escalas pentaténicas, y en sus secciones exteriores, mds rdpidas,
presenta claros contrastes entre materiales melédicos diversos, incluyendo
temas de caricter popular.

Cuatro meses mis tarde, en octubre de 1933, Ponce escuché el estreno
de la versién mais reciente de su Canto y danza de los antiguos mexicanos, con
la Orquesta del Conservatorio dirigida por Revueltas. El programa incluyé
Leyenda de Daniel Ayala, y los estrenos de Ocho por Radio y de Janitzio del
propio Revueltas. Podemos suponer que el estreno de cuatro obras nuevas, de
estilos muy diferentes, en un mismo concierto creé un campo intertextual
de posibilidades estéticas que afect6 necesariamente la manera en que cada
una fue percibida, tanto por el publico como por sus autores. Para Salomén
Kahan, por ejemplo:
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Con su acostumbrada delicadeza y maestria de la forma, traté don Manuel
M. Ponce “El Canto y Danza de los Antiguos Mexicanos”, y la impresion
que produce, si no trascendental, no deja de ser de una belleza producida
por un espiritu sereno [...] El héroe de la jornada fue, no obstante [...] el
compositor Silvestre Revueltas. Este musico, romdntico en su esencia y de
un dspero humorismo en su modo, va paulatinamente convirtiéndose en uno
de los grandes compositores mexicanos. Dos obras de este compositor he-
mos escuchado en el mismo concierto. De la primera sélo diremos que como
las matemdticas no son nuestro fuerte, y el autor mismo dice en las notas al
programa, que “8 por Radio” “es una ecuacién algebritica [sic] sin solucién
posible, a menos de poseer profundos conocimientos en matematicas”, renun-
ciamos humildemente a decir nuestra impresién acerca de ella, asi como hace
algtn tiempo bien poco tuvimos que decir del “Dio del Pato y del Canario”.
Pero acerca de su inspirada obra “Janitzio”, que al lado de “Cuaunahuac” [sic]
y de “Colorines”, puede ser un timbre de orgullo para su autor, no podemos
menos que expresar nuestro entusiasmo. Fuera de su belleza netamente esté-
tico-auditiva, “Janitzio” bien puede servir como expresién de los mds opuestos
estados que caracterizan la psiquis mexicana: el romdntico y dulce ensuefio,
que es interrumpido por la dspera y amarga realidad; la alegria, que mds que
tal, es abandono y deseo de olvido, y el triste despertar. Acorde perfecto y no
menos perfecta disonancia. Sonrisa de ilusién de felicidad y sonrisa sarcdstica

de triste desilusién.’¥
José Barrios Sierra, a su vez, comento:

Que Manuel M. Ponce es un maestro en el arte de la instrumentacién, es cosa
que quedé patentizada en este concierto [...] se ejecutd: el “Canto y Danza
de los Antiguos Mexicanos”, de sabor oriental. La impresién que produjo este
trozo, demasiado corto para lo que nosotros hubiéramos querido, fue magni-
fica. [...] Silvestre Revueltas presenté dos nuevas composiciones: “8 x Radio”
y “Janitzio”. La primera resulté un tanto rebuscada y fue recibida friamente
por el publico; pero la segunda, en cambio, motivé estruendosas ovaciones y
merecié ser bisada a peticién general. Revueltas construye toscamente; pero
sus materiales son de buena calidad. Posee sentido de lo popular y de lo humo-

ristico —el Gnico caso quiza entre nosotros— y, aunque sélo fuera por esto, su
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Salomén Kahan, “Musica”, E/ Universal Grdfico, 17 octubre 1933.
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musica se salvaria integramente. [...] Revueltas estd bien orientado. Revueltas

es un musico moderno; pero su modernismo resulta totalmente mexicano.**

En efecto, después de sus estrenos con la Orquesta Sinfénica de México
de Esquinas y Ventanas, que fueron grandes fracasos de publico, Revueltas
habia ido ascendiendo en la opinién tanto de publico como de critica con los
estrenos de Colorines, su primer éxito, Cuaubndhuac en su segunda version, y
finalmente, con Janitzio,la composicién mas popular de la temporada. Estas
obras presentan caracteristicas estilisticas tipicamente revueltianas como la
utilizacién de ostinatos ritmicos como tejido conectivo entre las diferentes
partes de la obra, y la técnica de collage en la que los materiales temati-
cos de origen diverso, indicadores de lo moderno, lo popular, lo urbano o
lo indigena, entran en constante colisién unos con otros. Sin embargo, hay
también en estas obras un claro sendero hacia una musica de mds variados
colores orquestales, un lenguaje mds tonal al interior de los fragmentos utili-
zados, una estructura tripartita un tanto mds simple, y un uso aun mds claro
de materiales temadticos tonales y claramente mestizos y populares, que en
sus primeras dos obras orquestales. Estas caracteristicas, sumamente claras
en Janitzio —quiza demasiado claras, incluso para el mismo compositor—,
propiciaron un mayor acercamiento a la obra de Revueltas por parte del pu-
blico, que vio en ellas una mejor articulacién de aquello que consideraba una
verdadera representacién de lo mexicano.

Y Ponce por supuesto no fue inmune a este nuevo discurso, a este nue-
vo campo de posibilidades y a la intertextualidad que se daba en los concier-
tos de la OSM y de la Orquesta del Conservatorio, ambas bajo la direccién
artistica de Chédvez y Revueltas. Unos meses después del concierto dirigido
por Revueltas, en julio de 1934, Ponce revisé por dltima vez el Canto y dan-
za de los antiguos mexicanos, esta vez como parte de una Gltima revisién de
Chapultepec. Los movimientos exteriores de la version original de la obra
(Hora matinal y Plenilunio fantistico), fueron revisadas y pasaron a ocupar
el primer y el segundo lugares, con otros titulos (Primavera y Nocturno res-
pectivamente). El segundo movimiento original fue suprimido. Y el Canto y
danza pas6 a ocupar el tercer movimiento, en una ultima versién revisada

y expandida.

340 José Barros Sierra, “Crénicas musicales”, E/ Universal, 21 octubre 1933.
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El compositor mismo explicé mucho de esto en sus notas al programa
del estreno de esta versién por la Orquesta Sinfénica de México, dirigida por
Chivez, el 24 de agosto de 1934. Del Canto y danza, dice:

En el “Canto y Danza”, de reciente composicion, se alude a una antiquisima
melodia mexicana conocida con el nombre de Canto de la Malinche. En la
“Danza” que le sigue —de estilo rudo y en la cual son frecuentes los contrastes
violentos— la mezcla de valores ternarios y binarios crea un ritmo obsesio-
nante al cual se mezclan dos temas de cardcter opuesto: uno primitivo y el otro

de sabor francamente popular.’*

En efecto, como tercer movimiento de Chapultepec, el “Canto y danza”
adquirié una ultima y definitiva personalidad. Por ejemplo, Ponce suprimié
el tema pentaténico del piccolo, que habia afiadido a dltimo momento en la
versién de 1930, y en cambio utilizé el motivo ritmico de tres contra dos
como un motivo que permea la composicién entera de principio a fin, inclu-
sive durante el Canto de la Malinche, un poco a guisa de tejido conectivo tal
y como sucede en la obra de Revueltas. Mds importante aun, Ponce opuso
su original tema indigena-orientalista, al cual llama “primitivo”, a un nuevo
tema de cardcter mestizo y “francamente popular” (ejemplo 5.3.) en un con-

traste violento —para sus estindares—.

EJEMPLO 5. 3. Manuel M. Ponce, tema popular, Chapultepec: tres bocetos
sinfonicos (ver. rev.), 3 mov., “Canto y danza”, compases 84-91. Southern

Music, New York.

La descripcién que hace Ponce de este ultimo movimiento de
Chapultepec: el ostinato ritmico, el estilo rudo, los contrastes violentos y la
mezcla de musicas primitivas y populares, se podria aplicar a la musica de
Revueltas. Por supuesto, es un Revueltas a la manera de (o leido por) Ponce,
y por lo tanto mds discreto, mds suave, mds conciliador. A pesar de las di-
sonancias coloristicas y de la escala utilizada en el tema primitivo, las diso-
nancias melédicas y arménicas son menos dsperas, y el contraste que resulta

31 Notas al programa de la OSM, temporada 1934, 24 agosto 1934, Teatro Hi-
dalgo, 8-9.
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de la oposicién de los dos temas es menos violento, en especial porque, a
diferencia de Revueltas, Ponce no hace sonar los temas simultineamente
sino que los alterna.

Sin embargo, el uso del ostinato, el caricter del tema popular, y la li-
bertad con que Ponce mezcla materiales estilisticamente tan dispares hacen
pensar en un probable impacto de Revueltas y de su estilo exitosamente
mexicanista. De esta manera, el Canto y danza de los antiguos mexicanos, ha-
biendo sido originalmente una representacién de la alteridad azteca, fue
transformado finalmente en una representacién mis realista de una sociedad
culturalmente compleja.

CONCLUSIONES Y TAREAS POR HACER

Chivez pudo y supo canalizar las energias generadas por los congresos de
1927 y 28 y aprovechar el capital simbélico que le dio la acreditacién re-
cibida en Nueva York para crear un centro de poder en la OSM. Con la
afadidura del Conservatorio Nacional, que empezé a dirigir en 1929,y el
Departamento de Bellas Artes, que dirigié en 1933, el poder que adquirié
cambié de manera definitiva la configuracién del campo cultural de la musi-
ca de concierto. Chévez perdié Bellas Artes y el Conservatorio abruptamen-
te en 1934 y algunos de los compositores que habian ocupado un nédulo de
poder anteriormente, incluyendo a Ponce, se concentraron en este ultimo,
cambiando una vez mids la topografia del campo en una relacién de cierto o
gran antagonismo con Chévez.’*? Aunque otros nédulos de poder surgieron
con el tiempo, Chivez y la OSM permanecieron en el centro del campo
cultural de la musica y sus relaciones sociales, hasta que Chdvez mismo dejé
la orquesta en manos del Estado en 1949.3%

La Orquesta Sinfénica de México fue una esfera pablica en la cual se
debatieron asuntos de verdadero interés nacional, tales como la articulacién
en musica del conocimiento de lo social mexicano y su papel en la formacién
de la nacién, la relacién del artista con su publico, o la participacién del Estado

32 La direccion del Conservatorio y del Departamento de Bellas Artes fue la tnica

accién directa sobre la vida musical que Chédvez emprendié desde el Estado mismo
hasta la fundacién del INBA en diciembre de 1946.

3 Sobre los acontecimientos y el razonamiento que llevaron a Chévez a tal decisién,
ver Leonora Saavedra, “Los escritos periodisticos de Carlos Chévez: una fuente para
la historia de la musica en México”, Iberian-American Music Review 10 (1989): 77-91.
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en la promocién de esta esfera de intercambio semiosocial. Esta historia estd
por investigarse cabalmente. Lo que aqui he propuesto no es sino la punta
de un iceberg fundamental en la historia de México. Apuntemos solamente
algunas ideas por explorar: ;cudl fue el impacto del indianismo y sus signi-
ficadores como posible intertexto en la red de posibilidades estéticas de los
compositores mexicanos?; scudl fue el impacto del indianismo musical en la
creacién de la nacién?; scudl fue el balance entre modernismo y nacionalismo
en la creacién de capitales simbélicos en afios posteriores, de 1935 a 1945?;
¢cudl fue el capital simbdlico de los musicos agrupados en el Conservatorio
Nacional a partir de 1934?; ;cudl fue el verdadero papel de los compositores
que se mantuvieron deliberadamente al margen del discurso publico, verbal y
musical, sobre el nacionalismo, como Julidn Carrillo?; ;cudles fueron y cémo
se constituyeron histérica y simbdlicamente otros centros de poder dentro
del campo cultural de la musica?; scudl fue el papel dentro de las relaciones
de poder en dicho campo de otras agrupaciones sinfénicas, como las orques-
tas de temporada dirigidas por José Iturbi, Ernest Ansermet o Erich Kleiber,
o las nuevas orquestas permanentes como las de la Universidad y Xalapa?;
¢como podemos entender el origen y la importancia del cuestionamiento
publico del papel del Estado en el campo cultural de la musica?; scudl fue el
papel de las asociaciones privadas, como la Agencia de Conciertos Daniel, en
las siempre cambiantes relaciones de poder y en la generacién intertextual de
posibilidades artisticas?; scémo cambi6 el interés del publico y cudles fueron
los nuevos temas de intercambio piblico semiosocial en los 21 afos de vida
de la Orquesta?; ;cuindo dejaron el modernismo y el nacionalismo de ser
temas urgentes para la vida publica nacional y por qué?; finalmente, ;qué
pasé después y qué pasa hoy?
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