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Presentacion

La presentacion de este tercer numero del afio 1985 de Hererofonia, el desafiante
pero conquistado No. 90, debe ser irremisiblemente diferente de las anteriores que
hasta ahora han aparecido en sus paginas.Esta casi advertencia, se halla sostenida en
nuestra inaplazable necesidad de testimoniar a través de esta breve nota, el dolory
la amarga circunstancia que padece el pueblo mexicano en momentos de aparecer
esta publicacion, debida a la tragica secuela ocasionada por los fenomenos terribles
e incontrolables desatados por las fuerzas de la naturaleza: los terremotos registra-
dos los dias 19 y 20 del pasado mes de septiembre.

Los que ejercemos la no reconocida y respetada profesién de trabajadores del
arte, sentimos ahora mas honda y mas clara nuestra obligacion y compromiso con
la vida que es, segun creemos, la gestora mas sabia y legitima del ejercicio y de la
finalidad del arte.

Es por dicha razon que deseamos seguir presentando ante los fieles seguidores y
suscriptores de Hererofonia, nuestro mas digno esfuerzo y lo mejor de nuestro
quehacer a través del ambito de la critica y la investigacion musicales. Conel finde
hacer cumplir este proposito, contamos con las siguientes valiosisimas colabora-
ciones: “El archivo de la Inquisicion como fuente de la musica popular novohispa-
na. Cuatro casos del norte™de José Antonio Robles-Cahero, “La necesaria transfor-
macion del critico musical™ de Aurelio de la Vega, “Diversos aspectos del naciona-
lismo de Manuel M. Ponce"de Esperanza Pulido, “Homenaje a Manuel M. Ponce”
de José Luis Arcaraz, “La musicologia y el creador latinoamericano” de Luis
Merino v “La obra de la compositora Isabel Aretz” de Robert Stevenson.

Ojala luego de la lectura de estos ensayos considere el lector que los propositos
arriba externados han sido cumplidos.

Clara Meierovich
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El archivo de la Inquisicion
como fuente de la
musica popular novohispana.
Cuatro casos del norte

José Antonio Robles-Cahero

* Este articulo es una version corregida y aumentada de la
conferencia dictada el 19 de julio de 1985 en el Coloquio de
historia de la musica en la frontera norte, celebrado bajo el
patrocinio de diversas instituciones en Monterrey, del 17 al
19 de julio 1985. Por tanto, aparecera publicado en breve en
la memoria de este coloquio.

La investigacion que llevo a cabo ac-
tualmente sobre la musica popular no-
vohispana forma parte de un proyecto
mucho mas extenso y ambicioso, a
muy largo plazo, sobre la cultura po-
pular de la Nueva Espafia, el cual se
inicié6 formalmente en 1982, cuando
fue acogido dentro de los proyectos del
Seminario de Historia de las Mentali-
dades de la Direccién de Estudios His-
téricos del INAH. Porlo tanto, a partir
de esa fecha esta investigacion debe
mucho a las criticas, comentarios y su-
gerencias de los compafieros mexica-
nos y franceses que forman y han for-
mado parte de dicho Seminario, quie-
nes de ninguna manera seran respon-

sables de las opiniones que anoto a
continuacidn,

Sin embargo, el origen de mi indaga-
cién sobre la cultura popular novohis-
pana se remonta a 1978, cuando co-
mencé a buscar en el archivo de la In-
quisiciéon por mi cuenta y riesgo. Ha-
biendo reunido una aceptable muestra
documental sobre distintas manifesta-
ciones culturales de la Nueva Espafia
—teatro, canciones, poemas, bailes,
fiestas—, decidi, hacia 1982, por razo-
nes metodoldgicas y de gusto personal,
continuar una investigacién mas deta-
llada sobre los bailes populares del si-
glo X VIII, pues me parecia mas sensa-
to abordar cada manifestacién cultural



por separado para luego intentar un
trabajo de sintesis.

Desde mi primer contacto con los
indices del ramo de Inquisicién del Ar-
chivo General de la Nacion, me percaté
de la riqueza documental que contiene
este acervo para el estudio de la musica
y la danza subalternas de la Nueva Es-
paiia. Por supuesto, no he sido ni seré
el inico que haya probado suerte con
los documentos inquisitoriales para es-
tudiar el tema mencionado. Ya desde
los afios treintas Gabriel Saldivar, con
su formidable olfato de rastreador do-
cumental, habia escudrifiado este acer-
vo con fines semejantes a los mios, aun-
que no de manera sistematica.! Mas
recientemente, Gonzalo Aguirre Bel-
tran en 1970, Noemi Quezada en 1977,
Concepcion Arias y Simarro en 1977 y
Maya Ramos Smith en 1978, también
se aproximaron a este archivo, pero
con intenciones diferentes y de forma
parcial o selectiva.2 Estas fueron algu-
nas de las razones que me llevaron a
intentar de nueva cuenta una aproxi-
macién al archivo inquisitorial, con el

animo de abordar la musica popular
novohispana desde otra perspectiva
historica, es decir, de una manera mas
exhaustiva y a partir de algunas técni-
cas y métodos de la asillamada “Histo-
ria de las Mentalidades”.

A pesar de que en estos ultimos afios
he investigado la musica subalterna
novohispana a partir del archivo inqui-

! Gabriel Saldivar. Historia de la musica en México
(Epocas precortesiana y colonial). México: SEP-
| Publicaciones del Departamento de Bellas Artes,
1934, 324 pp.

2 Gonzalo Aguirre Beltrén. “Baile de negros”, Here-
rofonia. 111/ 17, marzo-abril de 1971, pp.4-9 y 18:
publicado originalmente en la Revista de la Uni-
versidad de México. XXV|2, octubre de 1970.

Noemi Quezada. “Bailes prohibidos por la Inqui-
sicién”, ponencia mecanografiada en Los proce-
sos de cambio. T. 1. México: INAH/Sociedad
Mexicana de Antropologia/ XV Mesa Redonda:
julio 31-agosto 6 de 1977, pp. 91-98.

Concepcién Arias y Simarro. “Breve estudio so-
bre la segunda mitad del siglo XVI1I novohispa-
no, a través de la sitira confiscada por la Inquisi-
cién", Humanidades. Anuario 1977. Vol. V.
Meéxico: Universidad Iberoamericana, 1977, pp.
191-211.



Maya Ramos Smith. La danza en México durante
la época colonial. México: MS mecanografiado,
1978; publicado en Cuba por la Casa de las Améri-
cas, cuyo premio gand en 1979.

sitorial, todavia no estoy en condicio-
nes de ofrecerles resultados muy satis-
factorios. Asi pues, lo que a continua-
cion expondré no es un producto aca-
bado de investigacion, sino ciertos re-
sultados provisionales que tal vez les
pareceran limitados. Pero asi funciona
el trabajo del historiador, lenta y pa-
cientemente. Se parece al montafiista
que para escalar siempre busca afian-
zarse en la roca que le permitira conti-
nuar a la siguiente. No hay otra forma
de llegar a salvo hasta la cima.

Desarrollaré la exposicion en dos
partes. Primero comentaré brevemente
los objetivos, el periodo y la fuente de
esta investigacion. Y terminaré con la
presentacion de cuatro casos relativos
al norte de la Nueva Espaia, con el fin
de ejemplificar el tipo de informacion
que sobre la musica popular nos pro-
porciona la fuente inquisitorial.

I. LOS OBJETIVOS, EL PERIODO,
LA FUENTE

1. Los objetivos y el periodo

Hasta el momento la investigacion
contempla dos objetivos basicos, los
cuales resumen, en cierto sentido, mi
interés sobre la musica popular novo-
hispana. Son los siguientes:

a). Estudiar, hasta donde esto es po-
sible, los diferentes géneros de la musi-
ca popular novohispana —bailes, can-
tos, etc.— como fenémenos o pro-
ductos culturales en si mismos, de
acuerdo a sus diferentes caracteristicas
morfoldgicas consignadas en la fuente
inquisitorial.

b). Tratar de reconstruir el ambien-
te historico en el cual proliferaron estos
productos musicales de la Nueva Espa-
fia. Conocer el impacto que tuvieron en
los diversos contextos geograficos, so-
ciales y étnicos que los generaron, o, en
otras palabras, intentar comprender el
“uso” que hizo de ellos la sociedad no-
vohispana en un momento dado, tanto



desde el punto de vista de los producto-
res como del de los consumidores. Am-
bicién bastante dificil, por cierto, pues
comparto la idea del socidlogo francés
Jean Duvignaud de “que el discurso
escrito jamas expresa la diversidad de
la experiencia colectiva [...]".3

Reconozco abiertamente que la “ex-
periencia colectiva” de la musica popu-
lar novohispana dificilmente dej6 al-
gun rastro en el archivo de la Inquisi-
ciéon o en otras fuentes discursivas
escritas, aunque paraddjicamente sea
de las pocas fuentes documentales que
hoy nos posibilitan un acercamiento,
por defectuoso que sea, a esa “expe-
riencia colectiva”.

Como casi siempre ocurre con los
historiadores, el periodo que me en-
cuentro estudiando fue determinado
en buena medida por las propias exi-
gencias de la fuente primaria, en este
caso el archivo de la Inquisicion. Hasta
este momento he encontrado muy po-
cos casos del siglo XVI, algunos mas
del siglo XVII y la primera mitad del
siglo XVIII, pero muchos mas de la

segunda mitad del siglo XVIII y los
comienzos del siglo XIX. Seria dema-
siado prolijo entrar en este momento a
las posibles razones de esta concentra-
cion temporal. Baste por ahora ubicar
el periodo de mayor importancia cuan-
titativa y cualitativa de los productos
musicales consignados en la fuente in-
quisitorial entre 1750y 1820, o en otros
términos, durante la ultima fase del Vi-
rreinato de la Nueva Espaifia y el inicio
del México independiente. De acuerdo
a esta cronologia provisional, los cua-
tro ejemplos que expondré incluyen un
caso del siglo XVII (1684) y otro de la
primera mitad del siglo XVIII (1716),
mientras los dos restantes se localizan
dentro del periodo mas interesante que
acabo de comentar (1776-y 1795). Por
supuesto, se trata de la época del flore-
cimiento de lasideas ilustradas en Nue-
va Espaifia y de las reformas borbéni-
cas.

3 Jean Duvignaud. Le don du rien. Paris: Stock,
1977; traducido como El sacrificio inutil (trad. de
Jorge Federico Santana). México: FCE, 1979, p.
42. (Coleccién Popular, 182).



2. La fuente

Quiza uno de los problemas mas difici-
les que se le plantean al historiador de
la cultura popular sea el de las fuentes.
(A partir de donde accedera a su escu-
rridizo objeto de estudio? ;Coémo es-
tudiar en el tiempo a las culturas subal-
ternas, a través de qué registros, de qué
memorias? Resolver satisfactoriamen-
te este problema es bastante complica-
do, pues involucra factores de muy di-
versa indole. Uno de los mas importan-
tes tal vez sea el hecho de que las
culturas populares poseen un caracter
fundamentalmente oral y visual. ;C6-
mo acceder, entonces, a aquellas mani-
festaciones culturales del pasado que
no pertenecieron a los discursos escri-
tos pero que sin embargo existieron?

La naturaleza oral y visual de las
culturas subalternas nos obliga a los
historiadores a ingeniarnoslas de di-
versas maneras, directas e indirectas,
para conocerlas en épocas anteriores a
la nuestra. Tenemos que inventar las
astucias que nos permitan transitar del

olvido a la memoria. No podemos, co-
mo el antropélogo y el socidlogo —
esos colegas tan afortunados—, hacer
trabajo de campo con el fin de entablar
contacto directo con ellas para obser-
varlas en funcionamiento. Al menos
hasta que no contemos con la esperada
maquina del tiempo, panacea del histo-
riador del futuro que quiza nos con-
vierta en etndlogos del pasado. Por
tanto, es normal que el historiador del
presente tenga que conformarse con un
tipo de fuentes que si no son todo lo
deseables para historiar las culturas
populares del pasado, por lo menos
son las unicas de que disponemos por
ahora.

Asi pues, nos enfrentamos a la dificil
mision de arrebatarle la tradicion oral
a la escritura. Casi siempre tenemos
que recurrir a testimonios y documen-
tos escritos por los grupos dominantes
de la época en cuestion, o de grupos
cercanos a ellos por su capacidad de
saber escribir. Ademas, pocas veces es-
tos testimonios tienen que ver directa-
mente con el fendmeno estudiado, pues



por lo comin aparecen relacionados
con otros fendmenos de los grupos
subalternos: delitos religiosos y civiles,
etc. Me refiero, en fin, a un tipo de
fuentes que han sido bautizadas por
ciertos historiadores como “fuentes de
la represion’: archivos policiacos y cri-
minales y otros parecidos. Es decir, las
fuentes generadas por aquellos indivi-
duos o instituciones que ejercieron la
dificil tarea de controlar, vigilar y casti-
gar las distintas actividades de los gru-
pos subalternos.

Para el caso de la musica popular de
la Nueva Espaiia tenemos distintas al-
ternativas al abordar su estudio histo-
rico: las cronicas, los libros de viajeros,
los periédicos y gacetas del periodo
ilustrado, la literatura, las actas de ca-
bildo, los archivos criminales civiles y
los archivos eclesiasticos, entre las mas
importantes. No hay que olvidar las
fuentes de tipo iconografico, que nos
permiten recuperar el nivel visual o es-
pacial de la cultura popular: cuadros,
frescos, murales, dibujos, grabados,
monumentos, edificios, estatuas, ima-

genes religiosas y otras representacio-
nes figurativas que presentan serios
obstaculos metodologicos al historia-
dor.

Estoy consciente de que para obte-
ner una idea suficientemente clara y
comprensiva de la musica popular no-
vohispana seria necesario revisar siste-
maticamente varias de dichas fuentes
escritas e iconograficas, tarea digna de
todo un equipo y no de un solo investi-
gador. Pero por lo pronto me he limita-
do al archivo del Santo Oficio de la
Inquisicién, por tres razones principa-
les que me llevaron a considerarlo co-
mo una fuente prioritaria:

1. Es una fuente que ya habia pro-
metido riquezas sobre el tema, pero
que no habia sido explorada con ma-
yor rigor y sistema. Me basta con men-
cionar a tres ilustres antecesores que
iniciaron esta labor desde hace varias
décadas: Luis Gonzalez Obregon, Ju-
lio Jiménez Rueda y Gabriel Saldivar.

2. Aunque no fue su preocupaciéon
primordial, el Santo Oficio también se
interes6 en ciertos “delitos religiosos



menores” —como han sido bautizados
por Solange Alberro— relacionados
con la musica popular. Y este interés
no es desdenable a priori si considera-
mos que otras instituciones novohispa-
nas no pusieron el mismo empefio en
controlar y vigilar los fenémenos de la
cultura popular.

3. El archivo de la Inquisicion pro-
porciona cuando menos cuatro fuentes
diferentes a lo largo de suinmenso cor-
pus de mas de 1,500 volimenes, a sa-
ber:

a). Un indice de XVI volimenes
que, aunque incompleto y equivoco,
consigna un listado de los expedientes
del ramo, con los siguientes datos que
toleran un tratamiento cuantitativo:
ano, lugar, resumen del asunto, volu-
men, expediente, folios.

b). Una serie de edictos emitidos
por el Santo Oficio desde el siglo XVI
hasta el siglo XIX. Debido a la escasez
de edictos que prohibian productos de
la cultura popular (bailes, coplas, tea-
tro, etc.), su informacion mas impor-
tante es de tipo cualitativo.

¢). Un numero regular de procesos
sobre musica popular, principalmente
incompletos, que resulta bastante infe-
rior al de otros delitos que tuvieron
mayor relevancia para el Santo Oficio
(bigamia, solicitacion, etc.). Pero suin-
formacién es de suma importancia
cualitativa, ya que incluyen, ademas
del llamamiento de testigos, carteo ofi-
cial entre funcionarios inquisitoriales
asi como dictamenes y resoluciones so-
bre los casos (penas impuestas, suspen-
siones, etc.), que nos permiten conocer
la accion efectiva del Santo Oficio.

d). Un numero elevado de denun-
cias sobre musica popular, las cuales
no obtuvieron respuesta burocratica y
por lo mismo no llegaron a convertirse
en procesos. Las denuncias hechas ante
el Santo Oficio nos permiten conocer el
punto de vista de los denunciantes, que
a menudo estaban involucrados direc-
ta o indirectamente en el asunto en
cuestion. Asi, esta fuente es quiza una
de las mas relevantes para nuestro te-
ma, pues de aqui surge el mayor volu-
men de la informacion recogida hasta
la fecha.



Ahora bien, si éstas son, grosso mo-
do, ciertas ventajas de la fuente inqui-
sitorial para estudiar a la musica sub-
alterna novohispana, seria injusto no
mencionar siquiera tres de sus desven-
tajas:

1. El filtro que implican los docu-
mentos oficiales, que a menudo pro-
porcionan una imagen parcial, altera-
da y hasta deformada del fenémeno
estudiado, lo cual representa ciertos
peligros para la correcta interpretacion
de los mismos y hace necesaria una
cuidadosa critica textual.

2. Como los expedientes inquisito-
riales sobre la musica popular no son
tan abundantes si los comparamos con
los de otros delitos, es dificil formar
series homogéneas de tipo cuantitati-
vo. Es posible, sin embargo, obtener
informacién que se presta mejor al
analisis cualitativo que al cuantitativo.

3. En los documentos inquisitoria-
les encontramos casos sobre espaiioles,
criollos, negros, mulatos, mestizos y
demas castas novohispanas, pero esta-
ba excluido, por razones de jurisdic-

12

cion, uno de los grupos subalternos
mas numerosos de la Nueva Espana: el
de los indigenas. Ellos “pertenecian”,
jurisdiccionalmente hablando, al Pro-
visorato de Indios y a las inquisiciones
particulares de los obispos —que no
deben confundirse con la del Santo
Oficio. Sin embargo, aunque de esta
suerte evadian la tutela de la Inquisi-
cion, los indios si podian, en cambio,
ser denunciantes, ventaja que no debe
ser menospreciada a la hora del balan-
ce social. Pese a todo, he encontrado
casos aislados sobre musicos indigenas
que fueron denunciados por aquellos
ignorantes de los limites jurisdicciona-
les. Por supuesto, el Santo Oficio tuvo
a bien ignorar estas equivocas denun-
cias, despreciandolas.

En cuanto a los pocos procesos que
dictaron ciertas penas a los “delincuen-
tes” populares, las mas de las veces los
castigos impuestos a los transgresores
fueron leves y benignos: penitencias de
oracién, amonestaciones y regafios,
ademas de conminarlos a no repetir sus
alegres faltas. Nunca he encontrado un



solo caso en que se apliquen las penas

principales que estipulaban los edictos:
la excomunién mayor y las sanciones
pecuniarias. Todo esto conduce a una
conclusion provisional: el Santo Oficio
no se interesd, al menos a nivel general,
en reprimir a los sujetos involucrados
con la musica popular, aunque se tien-
de a suponer lo contrario. Cuando mas
su interés se limitd a controlar y vigilar
algunos productos musicales popula-
res (bailes, coplas, etc.), que sentia
atentatorios contra la “pureza de la fe”
y las “buenas costumbres”, dos normas
tan vagas como flexibles respecto a su
comprension por parte de inquisido-
res, denunciantes y denunciados.

La pobre actividad inquisitorial so-
bre la musica subalterna novohispana
se ve compensada con una nutrida can-
tidad de denuncias improcedentes, lo
cual nos sefiala una activa participa-
cion de los denunciantes. Ellos confi-
guraban un grupo bastante heterogé-
neo de individuos pertenecientes a
variados estados y calidades sociales y
étnicas: hombres y mujeres, casados,
solteros y viudos, de profesiones varias

y de edades también variables, bien
fueran espafioles, criollos, mestizos e
indios o pertenecientes al extenso es-
pectro étnico de las castas. Su activi-
dad se concentr6 en delatar aquellos
productos musicales que segun su cri-
terio no cumplian muy ortodoxamente
los principios morales y religiosos im-
perantes en su época. Ya sea como ac-
tores o como espectadores, sus testi-
monios nos son muy valiosos en el
intento de reconstruccion historica de
la musica popular de la Nueva Espaiia.

Sin embargo, la denuncia no esta
exenta de ciertas dificultades que ca-
bria mencionar de paso. A menudo las
denuncias se convertian, segiin Solan-
ge Alberro, en medios de “desahogo
social” de pasiones, rencores y vengan-
zas entre individuos o grupos sociales
de la Nueva Espafa. Asi pues, la de-
nuncia no siempre refleja la realidad,
sino a veces también los intereses per-
sonales de los denunciantes, sus frus-
traciones y amarguras, que descarga-
ban a través de la denuncia ante la
Inquisicién.4 Pero no toda denuncia es
falsa o debida a la envidia y a la frustra-



4 Solange Alberro. “La bruja”, en S. Alberro y
Serge Gruzinski. Introduccion a la Historia de las
Mentalidades. México: INAH/ Departamento de
Investigaciones Histéricas, 1979, pp. 157-169, en
particular p. 169. (Cuaderno de trabajo, 24).

cion. Su grado de objetividad o de fal-
sedad dependera, quiza, del tipo de de-
lito denunciado. En el caso de los
fenémenos de la musica popular, debi-
do a su poca relevancia entre las priori-
dades inquisitoriales, es muy posible
que las denuncias respondieran en un
alto grado a la “realidad objetiva” de
esos fendmenos, y no a meras vengan-
zas, ya que los denunciantes sabian que
existian mejores delitos para vengarse
de alguien: acusarlo de judio, de bruja,
de bigamo o de lector de libros prohibi-
dos. ¢Para qué delatar en falso y por
rencor a un enemigo que recibiria un
castigo tan benigno por cantar una co-
plilla obscena o por bailar algtin son de
moda? Ademads, no hay que olvidar
que el perjurio era castigado por la
Inquisicion: se delataba bajo juramen-
to y se castigaba al mentiroso que jura-
ba en falso. Seria muy provechoso,
pues, estudiar la psicologia y la sociolo-

gia de la denuncia y los denunctantes,
para obtener mayores certidumbres al
respecto.

II. CUATRO CASOS DEL NORTE
DE LA NUEVA ESPANA

En esta segunda parte expondré cuatro
casos relativos al norte de la Nueva
Espaiia, con el Unico fin de someter a
su consideracion el tipo de informa-
cién que provee el archivo de la Inqui-
sicion al investigador de la musica po-
pular novohispana. Quiero aclarar que
no soy, ni pretendo pasar por un cono-
cedor de aquellas extensas regiones del
septentrion novohispano, pues la ma-
yor parte de la informacién que he re-
cogido se relaciona con las regiones
meridionales de la Nueva Espafia, de
Acapulco a Veracruz ydel Bajio a Pue-
bla. Pero dado que en miinvestigacion
surgieron azarosamente estos casos,
que he agrupado en una exigua zona
norte, deseo darlos a conocer a aque-
llos que si son especialistas en estas to-
davia mal conocidas —historicamente,
me refiero— regiones septentrionales
del territorio novohispano.



I. Una denuncia frustrada en
Sombrerete, 1684

El presente caso es interesante por va-
rios motivos. Primero porque es el uni-
co caso sobre musica popular que he
encontrado en mi fuente sobre la villa
minera de Sombrerete. Después, por-
que es uno de esos pocos casos sobre la
musica popular del siglo XVII que nos
ofrece este acervo. Pero también por-
que ejemplifica un tipo de delacion que
por su vaguedad no obtuvo una eficaz
respuesta de la Inquisicidn, y que, por
lo mismo, no proporciona una infor-
macion sustancial —denuncia por de-
mas abundante entre los papeles inqui-
sitoriales. Sin embargo, hasta este tipo
de raquitica denuncia nos ofrece algu-
nos datos historicos sobre ciertas cos-
tumbres musicales del norte.

E19 de diciembre de 1684 el capellan
Joseph de Arcocha, comisario del San-
to Oficio en Sombrerete, envio la pre-
sente denuncia a la Inquisicion de Mé-
xico, misma que fue recibida un mes
mas tarde, el 9 de enero de 1685, por los

inquisidores licenciados Don Juan G6-
mez de Mier y Don Joseph Omafia
Pardo y Osorio.’ El bienintencionado
capelldn, después de informar a los in-
quisidores que ya habia publicado “en
este Real” los edictos que se le envia-
ron, se dispone a cumplir con su deber
de comisario inquisitorial en los si-
guientes términos:

Por acd, Sefior, lo que mas se necesita es
quitar un género de velas, que el Demonio
ha introducido, en que se hacen muchas
ofensas a Dios. Y pasa la introduccion a dar
una llave, que es sefial para que aquéla quien
se da ha de hacer la fiesta otra noche. En
estas velas concurre mucha gente, porque ay
musicas, bailes y muchas deshonestidades,
dignas todas de remedio, por los escindalos
y abusiones que se van introduciendo. Vues-
tra Sefloria pondra el remedio que segin
Dios pareciere convenir [...].6

S Archivo General de la Nacién (México), Inquisi-
cion, volumen 661, expediente 15, folio 55r. En
adelante se usaran las siguientes abreviaturas:
AGN, Ing., vol., exp., f. y s. e. (= sin numero de
expediente).

6 Loc. cit. Se ha alterado levemente la puntuacion y
la ortografia en las citas textuales de documentos,
siempre y cuando ayuden a facilitar la compren-
sion del texto citado.



Las fiestas populares conocidas co-
mo “velas”en la Nueva Espafia—yaun
en la actualidad— eran llamadas asi
por dos razones: debido al abundante
consumo de velas de sebo que en ellas
se hacia —seglin consta en otros expe-
dientes inquisitoriales— pero también
por el hecho de “velar” o “desvelarse”,
es decir, divertirse hasta altas horas de
la noche. Aunque la indignacién del co-
misario del Real de Sombrerete es no-
toria al denunciar estas “velas”, es cla-
ro que no supo realizar correctamente
su denuncia en los términos burocrati-
cos del Santo Oficio: no menciona o
describe bailes o canciones especificos,
niargumenta por qué le parecen desho-
nestos; no ofrece nombres de personas
implicadas con esas musicas, y le basta
con sefalar que “concurre mucha gen-
te”; tampoco dice si hubo autores o
transmisores de los bailes o coplas y
promotores concretos de aquellas ani-
madas “velas”. En tales condiciones,
(como podria actuar la Inquisicién con
tan exiguos elementos? ;Cémo poner
elremedio a estas fiestas con evidencias

tan vagas que no inculpan a nadie? Hay
que recordar que el Santo Oficio era
ante todo un organismo burocratico
que solo ponia a funcionar su pesada
maquina conevidencias claras y objeti-
vas, y que no movia un dedo si no se
cumplian ciertas exigencias en la de-
nuncia: nombres, lugares, fechas, di-
chos y hechos, esto es, datos concretos
y comprobables. Por ello la Inquisi-
cion rechazaba este tipo de denuncias
viscerales pero inocuas.

Por lo demas, es interesante conocer
esa costumbre de pasarse una llave en-
tre los anfitriones y organizadores de
las “velas”, lo cual garantizaba, presu-
miblemente, un orden y un cierto siste-
ma en la celebracién de los convivios
populares, a pesar de los escandalos
provocados en las buenas y cristianas
conciencias.

2. Dos curaciones “supersticiosas”
con
musica y bailes, 1716

De un jugoso expediente de denuncias



sobre curaciones, hechicerias y bruje-
rias, casi todas realizadas en la ciudad
de San Luis Potosi o en lugares aleda-
flos, he escogido dos de ellas por estar
relacionadas con la musica y la danza
populares de la Nueva Espafia. Ambas
denuncias tienen que ver con ciertas
practicas curativas sincréticas que in-
volucraron personas de diversos nive-
les sociales y grupos étnicos, bien fue-
ran espafioles, indigenas o de alguna
otra casta novohispana. Las dos de-
nuncias fueron hechas ante el mismo
comisario del Santo Oficio, el doctor
Don Phelipe de Ocio y Ocampo, quien
por lo visto era un funcionario bastan-
te activo, ya que ante €l se levantaron la
mayoria de las denuncias de este nutri-
do legajo.

La primera denuncia se realiz6 el 5
de septiembre de 1716 por el denun-
ciante espontineo Manuel Angel, es-
panol, soltero, de 46 afios, “natural”de
Puebla de los Angeles pero “vezino”de
San Luis Potosi desde hacia cuatro
anos. Aunque la denuncia fue hecha en
esta ultima ciudad, en realidad se refe-

ria a un hecho ocurrido en Zacatecas
hacia ocho afios, en 1708. Manuel An-
gel da testimonio de que en este afio se
encontraba enfermo en la ciudad de
Zacatecas. Por entonces vivia en la ca-
sa de un tal Domingo Méndez y su
esposa Francisca de Urbina, “ambos
coyotes”, quienes para 1716 ya se ha-
bian mudado a San Miguel Mesquitic,
en Michoacan. Amablemente, los es-
posos se ofrecieron a curar al denun-
ciante, y para tal efecto lo llevaron “a
una casilla de indios en la hacienda de
Arrafiaga™.’

Para comenzar con la curacion, lo
primero que hizo el matrimonio “coyo-
te” fue instalar un altar con las image-
nes de Jestus Nazareno, de la Virgen y
de otros santos, segin relata Manuel
Angel. Después “encendieron muchas
luces” y “saumaron el altar con copal”,
incluyendo a todos los presentes. Todo
ello ocurrid por la tarde. Una vez ter-
minadas estas “ceremonias”.

7 AGN, Ing., vol. 1051, s.e., ff. 69v-70r. En particu-
lar, f. 69v.



[...]después, como a las nuebe de la noche, le
dieron a beber a este denunciante las yerbas
de el peiote y Rosa Maria, que ellos mismos
le dijeron que era esso [...]. Y luego comen-
zaron a tocar en vna guitarra y vn rabel, y a
bailar, y de esta manera estuvieron asta el
amanecer chupando sigarros de tabaco de
que tenian gran cantidad para este efecto. Y
a esta hora cogieron a este denunciante, y
con la yerba estafiate que calentaban en la
lumbre le sobaban la pierna de que padecia,
y quando hacian estas sobas alababan al
Santissimo Sacramento, llamando también
a la Virgen Santissima y a los santos. Y que
después marido y muger (que avian sido los
curanderos) le contaron a este denunciante:
que a otros que avian curado les sacaban gu-
sanos y espinas, y otras cosas.®

Para terminar su declaracion, Ma-
nuel Angel dice que como se fue de
Zacatecas, hacia 1712 aproximada-
mente, ya no pudo denunciar a estos
curanderos sino hasta 1716, pues sabe
que se encuentran en Michoacan. Dis-
culpa un tanto débil si consideramos
que tuvo ocho largos afnos, cuatro en
Zacatecas y cuatro en San Luis Potosi,
para presentar la denuncia que ahora
se decidia a realizar. Asi pues, es facti-

ble que algiin movil especial que desco-
nocemos, ademas del geografico, le im-
pelia a delatar tardiamente. De cual-
quier forma, el caso no pas6é mas alla
de la pura denuncia, segun los docu-
mentos disponibles. Pero es probable
que aquellos curanderos “coyotes” si-
guieran prodigando en Zacatecas sus
remedios caseros con yerbas magicas a
otros blancos malagradecidos que, pe-
se a sus solidos principios catdlicos,
confiaban después de todo en la tera-
péutica popular sincrética para sanar
sus males corporales.

La segunda denuncia se formulé
unos dias antes que la anterior, el 31 de
agosto de 1716, ante el mismo comisa-
rio. S6lo que en este caso se trata de
una denunciante, también espontanea:
Juana de Mendoza, “castissa” vecina
de San Luis Potosi, de 30 afios de edad
y “muger legitima de Marcos de la
Cruz, indio sirviente de Juan Seberino
en el barrio de Thequisqueapam™. Por
una curiosa coincidencia, este caso, co-
mo el anterior, también tuvo lugar

% Ibid., ff. 69v y 70r.




ocho anos atras de la denuncia: en
1708. Ese afio Juana de Mendoza pa-
deci6 un dolor muy fuerte en el estoma-
go, por lo que una hermana suya, “lla-
mada Gertrudes”, le aconsejo que se
curara con una india llamada Antonia
del barrio antes mencionado.®

Parece ser que a la denunciante real-
mente le urgia curarse, pues decidio
por finira vera la india Antonia, quien
le prometio hacerlo con la condicion de
que viniese en ayunas. Cuando fue a
verla le dio a beber “una bebida colora-
da muy dulce”, que no sabia qué era!'®:

Y que asi que bebid dicha bebida se le subi6 a
la cabesa con tanto rigor de suerte que la
sacco de si, como si estubiesse loca o ebria, y
de esta manera estubo todo el dia y toda la
noche. Pero que aunque estaba de esta suer-
te veia lo que hacian y oia lo que hablaban. Y
que llegada la noche acostaron a esta denun-
ciante y [...] vino la dicha india y comenzo a
sobarla por todo el cuerpo y le apreté el
estomago. Y mientras la dicha india estaba
sobandola, el marido de ella estaba tocando
vna guitarra; y acabado de sobarla el indio
prosigui6 tocando la guitarra y cantando y
la india curandera comenzo a baylar, y a esta

denunciante le decian que se levantasse a
baylar, lo qual no quizo hacer. Y que avién-
dose passado lo mas de la noche en esta
musica y baile, asta la madrugada, sauman-
do continuamente el altar en que estaba vna
imagen de Nuestra Sefiora y otra de San
Nicolas, y a esta denunciante le decian que
saumara a los santos (que tampoco quiso
hacerlo) [...]."!

A la mafiana siguiente Juana de
Mendoza se encontraba “todavia per-
turbada con la bebida y mala noche
[...]". Para que despertara totalmente,
la india Antonia y su esposo tuvieron
que soplarle en los oidos con un “cafu-
to de cafiaveral”. Aunque no nos dice
la declarante si este método curativo
poco ortodoxo tuvo éxito en aliviar su
dolor de estomago, al menos nos aclara
que los indios le cobraron veinte pesos
“por la cura”.!2 Pero por lo visto esta

9 AGN, Ing., vol. 1051, s.e., ff. 72r-72v. En particu-
lar, f. 72r.

10 Jgnoro también de qué tipo de droga se trataba,
aunque es posible que fuera algin derivado liqui-
do del peyote, como veremos mas adelante.

1 AGN, /ng., vol. 1051, s.e., f. 72r.

12 Jbid., f. 72v.



denunciante tampoco pudo poner en
marcha el aparato burocratico del San-
to Oficio: después de todo se trataba tan
solo de practicas indigenas sincréticas.

Ambos casos son una buena muestra
de una medicina popular sincrética que
no tenia prejuicios en utilizar en sus
métodos terapéuticos yerbas curativas
indigenas al lado de la musica y la dan-
za populares. Las tres fuentes del sin-
cretismo de estas curaciones, la indige-
na, la negra y la espafiola, habian
utilizado desde antafio estos mismos
elementos —las drogas, la musica y la
danza— con el noble fin de curar los
males del ser humano, de orden fisico o
espiritual. Si a este ya de por si compli-
cado guiso cultural se agrega el caldo
suculento de la religién catdlica y su
culto a las imagenes, el platillo resul-
tante podia parecer algo indigesto a
aquellos comensales respetuosos de las
costumbres religiosas ortodoxas. Ellos
se veian en una dificil contradiccion:
¢hasta qué punto podian depender de
esos métodos curativos populares en
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los que confiaban sin lesionar la pureza
de la fe catélica en la que creian? Uno
de los medios que algunos utilizaron
para tranquilizar sus conciencias cris-
tianas —y liberarse de la culpa— fue, a
no dudarlo, la denuncia ante el Santo
Oficio. ;Y quiénes mejores para denun-
ciar estas curaciones “supersticiosas”
que los propios usuarios de las mis-
mas? Sin embargo, quedan aquellos
que no sintieron la imperiosa obliga-
cion cristiana de traicionar las practi-
cas que a los denunciantes les parecie-
ron irreverentes. Ellos se conformaron
con recibir los beneficios de la medici-
na popular, ignorando las desventajas
o las incomodidades de una posible
heterodoxia.

3. El Canto del peyote en
Tecoripa, 1776

Un puesto relativamente importante
dentro de la estructura burocratica del
Santo Oficio era el de comisario inqui-
sitorial de alguna regién novohispana,
el cual se otorgaba por designacién a



alglin sacerdote o religioso que lo me-
reciera. Aunque no siempre era bien
recibido este nombramiento, debido a
que no implicaba ningin sueldo y si
mucho trabajo, en ocasiones era apete-
cido por razones del prestigio que
eventualmente podia ofrecer al aspi-
rante al cargo. Los deberes de un comi-
sario eran multiples, pero esencialmen-
te se trataba del funcionario que servia
de eslabon entre los inquisidores, insta-
lados en la ciudad de México, y la po-
blacion cristiana de los obispados. El
comisario recibia las denuncias, las en-
viaba a México y esperaba las drdenes
del Santo Tribunal, ademas de encar-
garse de recibir, distribuir y publicar
los edictos que le fueran enviados para
ser djfundidos en su provincia. Cuando
no habia un comisario en alguna re-
gion de la Nueva Espaiia, la Inquisi-
cion nombraba a algun secular o regu-
lar para que cumpliera tales funciones
de forma extraordinaria.

El presente caso aparece incluido
dentro de un expediente relativo al
nombramiento de un comisario inqui-
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sitorial, que contenia diversos papeles
cuyo fin era documentar la vida y la
obra del aspirante a aquel puesto. El
expediente fue promovido por fray
Angel Antonio Nufiez Tundidor, mi-
sionero franciscano que codiciaba el
empleo de comisario inquisitorial en la
provincia de la Pimeria Baja, mision de
Tecoripa, “Real de Suaqui su visita”.
Esta provincia comprendia varios pue-
blos de indios y reales de minas, y se
hablaba la lengua pima.!3

De todo el expediente, el inico que
por ahora nos interesa es el segundo
documento, que es una carta del pre-

13 Hacia 1730 la Misién de Tecoripa tenia tres pueblos
Tecoripa. Suaqui y Cumuripa, segun Cristobal de Caias
Daniel Januske, hacia 1723.afade a estos tres pueblos (con
142 familias y 430 almas). tres rancherias con mas de 70
familias y mas de 3,000 almas, todos ellos pertenecientes al
Rectorado sonorense de San Francisco-de Borja. (7. Luis
Gonzalez R. (ed.). Etnologia v mision en la Pimeria Alia.
171501740. Informes v relaciones misioneras de Luis Xa-
vier Velarde, Giuseppe Maria Genovese, Daniel Januske,
José Agustin de Campos v Cristohal de Carias. México.
UNAM/ Instituto de Investigaciones Historicas, 1977, pp
206, 207, 282, 283. (Serie de Historia Novohispana, 27)
Existe una descripcion de la mision de Tecoripa, en 1785:
“Noticia y descripcion de la misiones del obispado de
Sonora formada en 1785 por su primer obispo fray Anto-
nio de los Reyes™. en Documentos para la historia de
Sonora v Sinaloa. México: Academia Mexicana de la
Historia. 1949, pp. 31-32,



tendiente fray Angel Nufiez al Inquisi-
dor Mayor, enviada desde Tecoripa el
29 de octubre de 1776. Ya desde su
primera carta habia tratado de conven-
cer al Tribunai de la gran necesidad de
ministros del Santo Oficio en aquella
su extensa provincia. Pero ahora ofre-
ce un ejemplo concreto para demostrar
la urgencia de funcionarios inquisito-
riales en la zona noroeste de la Nueva
Espafia. Como se trataba de un caso
sobre indios —lo cual garantizaba de
antemano la ineficacia de su ejemplo—,
es probable que suignorancia de los as-
pectos jurisdiccionales del Santo Ofi-
cio lo haya desacreditado ante el Tri-
bunal. Pero si su denuncia no cum-
pli6 su cometido de impresionar a los
inquisidores, es una interesante eviden-
cia de uno de los problemas que real-
mente preocupaban a los misioneros
de la zona noroeste novohispana del
siglo X VIII.

Relata el religioso Ninez que el sabado 26 de
octubre de 1776 regresaba de “administrar™
durante tres dias en el Llano Colorado. Ya
por la noche apresé a un yndio viudo del
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pueblo y Real de Suaqui, mi visita, llama-
do Ambrosio, quien en estos dias que yo
estube en el Real del Llano vino a este pue-
blo cabezera Tecoripa a ensefiar a estos yn-
dios su diabdlica escuela. Lo que ensena-
ba este maestro de yniquidad se reducia a
baylar, con unos meneos y compasses mui
ridiculos, el canto que €l llama del Peyo-
te, tan horroroso como funesto '4

(En qué consistia el Canto del peyote
que ensefiaba el indio Ambrosio? Se-
gun el testimonio que dio el indio al
misionero franciscano, y su propia ob-
servacion del evento, en lo siguiente:

Salian unas visiones y figuras de unos negri-
tos mui tamaiiitos, que en la declaracion que
le tomé dice que vienen de Azia, el Oriente, y
los bayladores baylaban con ellos. Antes les
daba a bever una agua, que él dice bendecia,
y lo mismo era beverla que al instante caian
dormidos, y tanto que no bolvieran (dice él)
si con un palito no hiciesse el son en otro
todo lleno de rayas, pintado de encarnado, a
cuyo son despertaban de aquel suefio, y co-
menzaba el bayle con los vevedores y aque-
llas estrafas figurillas. Hacia aparecer flo-
res, también baylando, y el que podia

14 AGN, Ing., vol. 1104, exp. 24, f. 304r.



alcanzar (dice él) alguna flor quedaba con la
habilidad de practicar aquellas cosas que
desease. Todo esto pasabadelante de un San
Antonito, que ponia del largor de un dedo,
porque como estas gentes son tan inclinadas
a altarcitos, por eso los queria enganar y
enredar en sus embustes con San Antonio,
quien dice él que de muchacho se le aparecio6
y le ensefio tan buenas habilidades.'s

Fray Angel Nufez logro averiguar
que fueron doce indios de Tecoripa los
que bailaron el Canto del peyote guia-
dos por el indio Ambrosio. El grupo
incluia a un indio “de razén” que no
queria confesar que bail6: mientras
Ambrosio afirmaba que habia tomado
del “agua”, el implicado lo negaba.
Después de tomarle su declaracion,
Nufiez apresé a Ambrosio, quiza con el
fin de evitar nuevas ensefanzas del
baile-canto del peyote entre “esta cana-
lla”. Aunque no sabemos en qué termi-
noé el asunto, ni cuando fue liberado
aquel “maestro de iniquidad”, es evi-
dente que el misionero de Tecoripa es-
taba molesto y confundido por este ti-
po de practicas dancisticas y magicas
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que hasta lleg6 a calificar de diabdli-
cas. El hecho de que los indios partici-
pantes en el Canto del peyote bailaran
con esas pequenas figuras de negros
venidos del Oriente; de que bebieran
un brebaje bendito con poderes magi-
cos para obtener lo deseado, posible-
mente elaborado con peyote —que
provocaba el “suefio” y las visiones de
flores; y de que bailaran ante una pe-
quefia imagen de San Antonio puesta
en un altar, todo ello causaba el estu-
por de un franciscano que queria ver
triunfante a la religion catdlica en una
provincia de indios pimas del noroeste
de la Nueva Espana.

Todavia en la actualidad diversos
grupos indigenas de la region norocciden-
tal de México —tarahumaras, yaquis, se-
ris, huicholes, etc.—, practican ciertos
ritos en honor del peyote. Las tradicio-
nes sobre el péyotl o jiculi se manifies-
tan especialmente entre los tarahuma-
ras en su Danza del peyote o Napitshi
Noliruga, la cual, segliin su nombre in-

1Lt



digena lo indica, se baila alrededor del
fuego. Desde 1934 Saldivar ofreci6 una
version de la Danza del peyote tarahu-
mara.'s En su descripcion hay algunos
elementos que parecen coincidir con
los que ofrecen el misionero del siglo
XVIII y su informante pima. Quiza el
“agua” que tomaban los bailadores
fuera un derivado del peyote, como lo
cree Saldivar para el caso tarahumara:

Durante la celebracion, que se interrumpe
algunas ocasiones en la danza, pero no en el
canto, son frecuentes las libaciones de licor
preparado con la planta que festejan [el pé-
yotl]. Se termina con tres toques que da el
sacerdote en el raspador, temprano por la
maiana, cuando los efectos del licor son
bastante ostensibles, sobre todo notables en
el suefio y decaimiento que provoca.'?

Con respecto al “raspador™ que
menciona Saldivar, es posible que se
trate de un instrumento idi6fono pare-
cido al que consigna el misionero Nu-
fiez en la Pimeria, el cual servia para
despertar a los bailadores de los efectos
de la bebida: aquel “palito” con el que
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se hacia el “son en otro todo lleno de
rayas [...]".!¥ No pretendo afirmar que
el baile que ensefiaba Ambrosio hacia
1776 sea el mismo que describia Saldi-
var en 1934. La permanencia de los
ritos sobre el peyote en la costa occi-
dental de México, en la colonia y en el
siglo XX, solo se podria dilucidar me-
diante una investigacién etnohistérica
que reuniera los esfuerzos de etn6logos
e historiadores. Bien mereceria este ho-
nor la planta sagrada tan cara a los in-
dios del noreste de México.

16 Gabriel Saldivar. Op. cit., p. 53. El autor ofrece
una transcripcion de la melodia de esta danza, sin
indicar su procedencia ni su forma de ejecucion.

17 Ibid., p. 55.

'8 Ibid., p. 53. Saldivar describe al raspador tarahu-
mara de esta manera: tomando una jicara, el sa-
cerdote hace una excavacion en el suelo, en la que
coloca una “plantita de pey6tl” y que también
sirve “para ampliar la caja de resonancia que for-
ma con la jicara [...]". El instrumento consiste en
un “palo de Brasil™ colocado sobre la jicara, “la-
brado con muescas, sobre el que se frota con otro
de menor dimension, liso, de la misma madera,
llamando a todo el conjunto raspador.” Se toma
la vara labrada con la mano izquierda, se apoya
sobre la jicara “en un punto intermedio” y se
procede a la frotacién.




4. Un picaro compositor y
funcionario en Zacatecas, 1795

El ultimo caso que presentaré se en-
cuentra en un expediente muy largo
abierto en contra de un espafiol por un
delito no poco frecuente entre los pape-
les inquisitoriales: emitir “proposicio-
nes” en contra de “la pureza de la fe”
catolica. El caso tuvo una duracién de
casi diez afios (de 1795 a 1805) y sus 93
documentos ocuparon 99 folios —o
182 paginas, si se prefiere—. No obs-
tante, no pasé mas alla de una larga
serie de denuncias en contra del acusa-
do y del carteo usual entre el comisario
responsable del asunto y los inquisido-
res. Es decir, no lleg6 a convertirse en
un proceso inquisitorial en toda forma,
y las razones de esto quedaran claras
mas adelante. Pero la riqueza del caso
es tal que sélo un extenso articulo, una
novela historica o una pelicula de larga
duracion lograrian hacerle justicia. La
estrechez del tiempo me obliga a selec-
cionar algunos de esos 93 documentos
yaresumir la informacién, conel finde
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que ustedes puedan formarse una idea
aproximada, si no exhaustiva, de este
espléndido caso.

El protagonista de esta comedia no-
vohispana ocurrida en Zacatecas a fi-
nes del siglo XVIII fue Don José Mon-
ter y Alarcon, espafiol de origen
manchego y funcionario de la Real Ha-
cienda con el cargo de Ministro Teso-
rero de la Real Caja de esa ciudad.
Estaba casado con Dona Casta Alva-
rez Tufién y tenia un hijo “colegial®.
Aunque el caso es relativo a una de-
nuncia por “proposiciones” el expe-
diente rebosa de informaciones valio-
sas sobre el ambiente cultural de la
ciudad de Nuestra Sefiora de los Zaca-
tecas, en especial sobre musica y teatro.
El comisario del Santo Oficio en Zaca-
tecas que llevo el caso con celo y pa-
ciencia ejemplares fue el bachiller José
Maria Martinez de Sotomayor.

Para comenzar no es ocioso intentar
un retrato de los rasgos personales de
este personaje novohispano, a partir del
testimonio de varios denunciantes.
Una de las primeras cartas del expe-



diente (documento No. 4), enviada por
el comisario Martinez Sotomayor a la
Inquisicion de México desde Zacatecas
el 13 de octubre de 1795, nos informa
que Don José Monter era un “hombre
perversissimo por sus malas costum-
bres, conducta y comin reputacion
[...]". Ademas, con “tres o cuatro mu-
geres” tenia “amistad estrechissima, en
tal conformidad que aun visitandolas
tiene con ellas varios retosos indecen-
tes y juegos de manos [...].""°

Tres dias antes habia sido llamada a
declarar Maria del Refugio Cabal y
Argiielles (doc. 7), quien afirmé que en
febrero de 1792 dijo Monter “como a la
una del dia, estando sentado con todas
las seforas asistentes en el estrado de
su dicha casa [...]”, “que si lo pusieran
preso lo fueran a ver todas ellas, y le
escribieran papelltos y luego que salie-
ra, o luego que lo vieran, le darian mil
abrazos y 6sculos, pues no era pecado
el osculara las mugeres™. Al preguntar-
sele si al decir tales proposiciones esta-
ba en su juicio o perturbado por la
bebida, la denunciante aseguroé “que lo
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estuvo viendo beber mistela.” También
nos cuenta que gustaba de representar
comedias en su propia casa, actuando
su mujer y €l mismo.20

Otra declarante, Mariana de Velas-
co, manifesto el 15 de octubre de 1795
(doc. 10) que Monter **hecha relaciones
en todos los fandangos a que asiste, y
que éstas son bien torpes y deshonestas
[...]". Pero también proporciona las
“sefias personales” del delatado: “alto
de cuerpo, de color aperlado, y de una
complexion regular [...]".2! El 6 de no-
viembre de ese afio el comisario Marti-
nez envio un extenso informe (doc. 23)
sobre Monter a la Inquisicion, en el
que aparece esta noticia musical:

Es vn hombre tan soez (hablo con el devido

respeto) que, disfrazandose con el nombre

de Mambri, a si mismo se compuzo un sai-

nete en el que se jactaba de haver comercia-
do ilisitamente con las sefioras de la princi-

1" AGN, Ing.. vol. 1129, exp. 3, ff. Ir-99r. En particular, f. 4bis r.

* Ibid.. {f.9r-10v. La “mistela™ es un tipo de vino muy dulce. Segin ¢l Diccio-
nario de la Real Academia de la Lengua esta bebida se elabora con aguardien-
te, agua, azicar y otros ingredientes como canela, hicrbas aromdticas, etc.
3 Ibid., 1. 15y



pal distincion de esta ciudad, cuyo escandalo
se propagé de tal manera, que aun en los
fandanguillos de gente ordinaria se cantaba
la dicha cancién o sainete [...]. Bastantes
memorias atn hai de dicho escandaloso sai-
nete [...].22

No satisfecho con suinforme, el acti-
vo comisario incluye en su carta del 5
de enero de 1796 (doc. 25) un boleto
para comprobar la aficion teatral del
denunciado, a la que afiade su gusto
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por llevar serenatas o “gallos™ a las
damas:

Que el dicho Monter se halla echo comico
casi de profecion lo acredita el adjunto ville-
te. Que es un gallero, o sacador de musicas
las mas de las nochez por las calles, con
escandalo de todo el vezindario, a quien pri-
va de la quietud y descanzoenestaora[...].2*

Ibid., ff. 27r y 27v.
Ibid., f. 29v.



Interminables parecen las cartas del
celoso comisario Martinez al Santo
Oficio, informandole sobre la conduc-
ta de Monter. Por lo visto, la vigilancia
sobre el funcionario de la Real Caja de
Zacatecas era estrecha y eficaz: “Para
el martes de la préxima Pasqua tiene
dispuesta otra Comedia, Bayle y Gallo
por las calles Don Josef Monter [...] ”
(doc. 37, 13 de mayo de 1796).2* En su
carta del 24 de mayo de 1796 (doc. 42),
Martinez refiere la noche del 29 de
abril de ese afio, cuando se realizé un
festejo en casa del capitdin Don Marce-
lo Josef de Ansa con motivo del bauti-
zo de uno de sus hijos. Por tal motivo
hubo en su casa “gran concurzo de gen-
te”, en presencia de la cual produjo
Don Josef Monter lo siguiente: “que
quisiera fuesen eunucos los que estan
casados con mugeres hermosas para
gozarlas €1.”25

Después de tantas cartas llenas de
noticias sobre los dichos y hechos del
divertido burécrata enviadas por Mar-
tinez Sotomayor,por fin la Inquisiciéon
le ordena al comisario de Zacatecas el
lo. de junio de 1796 (doc. 46) “que
recoja una copia del saynete que canto,
en concurrencia de varias personas,
con el disfraz que hizo de si dicho Mon-
ter con el nombre de Mambru, ynos lo
remitira [...]".26 Ni tard o ni perezoso, el
comisario cumplié bastante rapido (el
28 de junio) la comisién inquisitorial
(doc. 50). Averigu6 que el Mambriifue
compuesto entre Don Josef Monter y
Don Joaquin Quintana, y que varios
vecinos de Zacatecas tenian copia del
socorrido “sainete”. Un escribiente de
la Real Hacienda le consiguié una co-
pia proveida por Don Manuel Salbino
Cortés, “oficial de dicha Real Caja”,
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que se componia de 160 a 180 cuarte-
tas. De esta vasta copia del Mambru,
que por desgracia no se encuentra en el
expediente, Martinez cita 21 cuartetas
y un estribillo. Transcribo a ustedes
siete cuartetas y el estribillo de aquella
version del Mambru de Monter y su
amigo:

Estribillo:

Mambru es el Tesorero
Tontiranilla la Seva

el Tesorero es Mambru
No seé en la que vendra.

Cuartetas:

Ricarda que lo espera
desesperada esta
esperando a Mambru
que la entre a consolar.

Pero a la Castafieda

por buboza y tal

Mambru nunca ha querido
meterle el tealetal.

Si se vendra en la Pasqua
por linda y liveral,
privandose por ella
de visitar a la Otal.

La Viafa por tan fea
a Mambrt no lo da,
diciendo que Rosita

guarda castidad.?’

Dofia Maria la Yriarte

es Dama singular

ella aunque tenga varios
Mambrt la ha [de] gozar.

2 Jbid., f. 43r.
3 Ibid., f. 49r.
% Jbid., f. 53v.
7 Ibid., f. 58v.
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n it:lu‘\ Herra se canta
ol Nando la voz levanta
7R
Hiciendo con alegrin
Lcon suave melodia

A la gorda Cancela
Mambru no le entrara
puez parece Bodoque,
o que no esta Cabal.

La sefiora Estanquera

hecha un trinquete esta

Don Ventura le ha dicho

que eche a Mambru a cagar.?®

Por si esto fuera poco, Martinez
también descubrié que “Mambra”
Monter le compuso a la mujer de Don
Francisco Castafieda “unas cuatro dé-
cimas trovadas con esta quarteta™:

Mariquita eres hermosa
y de gran reputa-sion
pero quitandote el Sidn
lo demas no se te quita.?’

Por utimo, y para acabar de ilustrar
el ingenio literario-musical de Monter
y su amigo, el comisario afiade que en
la comedia presentada por el acusado
el 3 de enero de 1796, que él mismo
presencio,
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el Entremés se redujo a vna especie de mofa
a los Santos Profetas que acaban sus nom-
bres en ias. Entre él y Quintana lo hicieron,
puez el vno le decia al otro: “Canta vnas
Folias”, y el otro le respondia: *Oh Profeta
Malachias, Sofonias, Ysaias, Elias”, con
otras cuartetas ridiculas en que embolvian
estos nombres.3?

En una carta anénima (doc. 52) ante-
rior en un afo a esta tltima (17 de julio
de 1795), ya se habia dado noticia y un
ejemplo de lo que decia Martinez en
1796. Se afirma que a fines de 1794 y
principios de 1795 se “cant6 un sayne-
te” en dos comedias, “y entre €l unas
dézimas trobadas con la siguiente
quarteta:

Tocando la lira Orfeo,
y cantando Jeremias,
baylaban unas folias
los hijos del Sebedeo”.?!

2

% Jbid., . 59r.
¥ [bid., f. S9v.
0 Jbid., f. 60r.
3 Jbid., f. 62r.



Pero las travesuras musicales de
nuestro picaro funcionario no termina-
ban ahi. Otro espia del comisario (doc.
54, lo. de julio de 1796) le avisé que
oyO cantar tres o cuatro veces

vna cancion o saynete con el nombre de Las
chorreras a dos baylarinas que son Barbara
“La Collota” y Juana “La Peguis”, diciéndo-
me, assimismo, tiene noticia ser vniversal
dicho saynete, y segun su literal consonancia
o sentido es vna perfecta variacion de la
Secuencia [gregoriana] Dies irae dies illa de
las Missas de Difuntos, puez el principio de
la sobredicha cancion es: Santae Pater, San-
ta Mater, haciendo también aluciéon al
Hymno del Oficio de los Dolores de Maria
Santissima.?2

Aunque hasta aqui no queda clara la
relacion de Monter con Las chorreras,
casi un mes mas tarde (29 de julio de
1796) el solicito comisario se habia to-
mado la molestia de averiguar su ori-
gen y de conseguir una copia de su
texto, que remitié enseguida al Santo
Oficio (doc. 55):

[...] el sujeto de quien la huve me dijo que
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Don Josef Monter es el autor de ella, o a
quien primero se le oll6 en esta ciudad en
vno de los muchos fandangos que continua-
mente hace, y que con esto se fue propagan-
do en tal conformidad que se ha echo canti-
llo comun [...].33

Vale la pena conocer el estribillo y al-
gunas coplas de Las chorreras, los cua-
les compuso presumiblemente el ocu-
rrente tesorero de Zacatecas:

Estribillo:
Bamos a la Chorrera
a vever bino.

Coplas:

Hija dile a tu madre
me quadras tanto

si el altar me divierte
que sera el Santo.

Sante Pater
Domina Mater
Santi Oficiamus
Laustibi Laudate..

2 Jbid., f. 63r.
3 Ibid., f. 64r.
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Bente con migo
seras la capitana
de mi navio.4

Tienes una Boquita
que te diera yo

una B.con una E.
con una S. y una 0.3

Después de tantas cartas y declara-
ciones sobre la conducta de Monter
enviadas por Martinez Sotomayor, la
Inquisicién decide responder sincera-
mente al diligente comisario, explican-
dole las razones de su cauteloso proce-
der en boca del Inquisidor Fiscal Pra-
do (doc. 57, 13 de septiembre de 1796):

[...] por las coplas de Las chorreras y las del
Mambru, como libelos lascivos e infamato-
rios, puede Vuestra Ylustrisima proceder
contra Monter, indiciado gravemente con
otras producciones irreligiosas. Pero la débil
prueba y las circunstancias del sugeto obli-
gan a pensar un medio que contenga a este
hombre y al mismo tiempo no halle la juris-

£ on sy
e wang gudodia
= »
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diccion en su exercicio los embarazos que
ofrece su ministerio y responsabilidad de
Real Hacienda. Y asi es mejor prevenir el
remedio suave, sin inconveniente, que de-
xarle precipitar asta el grado que obligue al
Tribunal a mas dificil combinacién para
contenerle o castigarle.’®

El inquisidor ordena que se le llame y
lea una orden concebida astutamente.

en términos que le influyan el temor bastante
para que se corrija, y el azote que se le ensefia
la haga conocer que no se quiere perder a
quien se previene con el suave rigor de una
seria advertencia.’®

Es muy claro que el Santo Oficio tiene
mucha cautela para proceder en contra
de tan influyente denunciado, aln
cuando tenga suficientes pruebas para
condenarlo por sus dichosen contra de
la “pureza de la fe”. El inquisidor con-
cluye que este picaro novohispano se
corregiria con un simple jalén de orejas,
pero eso estaba por verse. La pruden-

34 Jbid., f. 65r.
3 Ibid., f. 65v.
3% [bid., f. 67t.



cia del Santo Oficio es explicable si
consideramos otro hecho que averiguo
el comisario (doc. 59, 30 de agosto de
1796). Se enterd de que Monter hizo un
entremés en la Real Caja de Zacatecas
el 28 de agosto de 1795, al “que asistio
alguna gente desente, y entre ésta Don
Francisco Rendon, Corregidor Ynten-
dente de esta capital y su Provincia”, el
cual “lleva vna grande armonia con el
citado Monter y aplaude todos sus he-
chos [...]".%7 j Bastante influyentes y po-
derosos eran los amigos de Monter!
La asidua actividad de vigilancia y
espionaje de Martinez sobre Monter
tampoco termin6 aqui. Muchas otras
cartas y declaraciones siguié enviando
al Santo Oficio con la esperanza de ver
iniciado un proceso contra €él. Todas
ellas nos ofrecen no s6lo diversos as-
pectos de la intensa y jocosa vida per-
sonal de Monter, sino también de cier-
tas costumbres culturales de la Zacate-
cas de fines del siglo XVIII. Pero las
expectativas del infatigable comisario
no se cumplieron. Diez afios después
de iniciado el expediente, que nunca
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llegé a ser un proceso, el Inquisidor
Fiscal continuaba pensando que las
pruebas en contra de Monter seguian
siendo débiles, e insistia en pedirle al
comisario que examinara a mas testi-
gos (doc. 93, 26 de marzo de 1805).
Pero hasta la paciencia mds tenaz tiene
un limite: parece que Martinez se canso
de diez afos de entrevistar testigos, de
motivar espias y de escribir detalladas
misivas fundadas en un riguroso ejerci-
cio de observacion de las costumbres
ajenas, pues ya no aparecen mas docu-
mentos después de 1805. Y la Inquisi-
cion, sabia como siempre, prefirio el
camino de la cordura y la ecuanimidad
antes que enfrentarse a un atrevido y
profano funcionario de la Real Ha-
cienda de Zacatecas, laico y digno re-
presentante de la época ilustrada y bor-
bonica, quien estaba rodeado de
amigos tan respetables como el propio
Intendente de Zacatecas.

3 Ibid., f. 68r.




EPILOGO

Unas palabras finales al concluir este
articulo. Creo innecesario insistir en
que estos cuatro casos expuestos no
pueden proporcionar por si solos una
imagen fiel y completa de la musica
profana del norte novohispano de los
siglos XVII y XVIII. Sélo nos ofrecen
un ejemplo modesto de algunos pro-
ductos musicales y contextos sociocul-
turales por los que circularon en esas
inhdspitas regiones septentrionales de
la Nueva Espafia. Como se aprecia en
el mapa adjunto, los eventos musicales
se dieron en cuatro lugares distintos de
la zona media y oeste del norte de la
Nueva Espafia entre 1684 y 1795: San
Luis Potosi, Zacatecas, Sombrerete y
Tecoripa. Estos eventos musicales in-
cluyeron bailes, cantos y uso de instru-
mentos musicales (guitarras, rabel, ras-
pador, etc.) en grados diversos. La
situacion étnica y social de los musicos
y participantes en ellos fue también va-
riable: indios, espafioles y castas. Aun-
que el primer caso no menciona con-
textos sociales ni étnicos, el segundo y
el tercero son esencialmente casos indi-
genas, mientras el ultimo es basica-
mente un caso que involucra espafioles
y criollos pertenecientes a las élites.
Todos los casos sucedieron en zonas
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mineras o en lugares cercanos a ellas,
situacion geografica que es comprensi-
ble tratdndose del norte novohispano.
Dos de los cuatro casos incluyen plan-
tas curativas o ceremoniales de la me-
dicina popular,ademas de practicas re-
ligiosas sincréticas que combinaban
diversos elementos indigenas y cristia-
nos junto a la musica y al baile. El
ultimo caso nos ilustra acerca de la
intensa vida cultural de Zacatecas a
fines del siglo XVIII, mas alla del arte
religioso, amén de cierta interaccion
entre la musica popular y la producida
por las élites criollas —recordemos que
las canciones de Monter se propagaron
entre la gente “ordinaria”, y por ello se
volvieron “populares™.

Pero no hay que olvidar que la infor-
macién que extraje del archivo inquisi-
torial sobre la musica popular nortefia
fue encontrada de forma azarosa, y tie-
ne el pecado de ser fragmentaria y hete-
rogénea. Si los datos aqui vertidos po-
drian considerarse como una muestra
de lo que tal vez fueron tendencias mas
amplias, esto es algo que solamente la
investigacion sistematica y metodica
de la musica nortefia novohispana po-
dra evidenciar. Y esto es una labor que
les corresponde a los investigadores
nortefios en su rescate paciente de las
riquezas musicales de la zona septen-
trional de México.



0 3. Tecoripa, 1776.

1. Sombrerete,

1684
2.y 4. Zacatecas, 1708 y 1795-1805

2. San Luis Potosi, 1708.

Lugares y fechas de los cuatro casos
expuestos de la Inquisicion.
Numero de caso, lugar y fecha.
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LA NECESARIA
TRANSFORMACION DEL
CRITICO MUSICAL

AURELIO DE LA VEGA

Frente a su maquina de escribir, sin-
tiéndose omnipotente y sabio, el critico
musical llena unas cuartillas con rapi-
dez y seguridad, sabiendo que que sera
leido por mucho o pocos, y siempre
consciente del poder demoniaco de la
letra impresa. En grandes ciudades, en
culturas donde su labor tiene un coefi-
ciente de profesionalidad, trabajando
para rotativos diarios que logran ser
generosos para con €l en sueldo, las
paginas criticas se escriben en las ofici-
nas del periddico a altas horas de la
noche, apareciendo éstas a la mafiana
siguiente flamantemente impresas.* En

* Solamente en los
Estados Unidos. La R.
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otros lugares de menor envergadura
nacional o internacional, donde por lo
general el critico no recibe remunera-
cion material alguna y escribe sus cuar-
tillas impulsado por el sélo goce de
sentirse temido, nuestro critico musical
se repliega a su casa tras un espectaculo
musical que ha escuchado y entrega su
opinién socratica con menos urgencia
—opinién que por lo general, quizas
por ser gratuita, es poco profesional,
moviéndose en planos del peor de los
diletantismos. Pero s6lo cuando muy
ocasionalmente alguna revista especia-
lizada le encarga a un critico un trabajo
suyo, o acepta publicar algo ya escrito
sobre un topico sobre el cual ha podido
pensar con cierto tiempo y perspectiva,



puede el critico musical de tipo profe-
sional permitirse el lujo de razonar con
cierta dimension y profundidad sobre
cosas del presente o del pasado musi-
cal.

(Quién es este peculiar sujeto que se
autobautiza con el ropaje de critico
musical, a veces con pompa y ceremo-
nia, y que dedica su tiempo a loas o
destrucciones? ;Qué funcion musical y
social realiza? ;Qué validez tendran sus
opiniones con el devenir del tiempo?
(Qué aspectos positivos o negativos re-
visten sus acciones?

El critico musical aparece en la his-
toria por vez primera a fines del Siglo
XVIII, hijode la Revolucion Francesa,
con su apertura hacia la democratiza-
cién y, asimismo, la comercializacion
del arte musical. Conjuntamente con el
virtuoso instrumental y vocal convir-
tiéndose en personajes de taquilla coti-
zados, conjuntamente con el director
de orquesta proyectado como idolo y
como hacedor tiranizado de modos de
hacer musica, el critico musical crece y
se fortifica durante el Siglo XIX. Con
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el surgimiento de medios de comunica-
cion donde las ideas se traducen en
lineas de imprenta, el critico musical
expande su campo de accidn, entra a
formar parte del concepto de asalaria--
do, y comienza a degustar el poderio
creciente de su imperio. Aunque exis-
ten algunas honrosas excepciones, €s
notorio el hecho de que las filas de la
profesion de critico musical se nutren
de caracteres frustrados que nunca lo-
graron hacer carrera profesional ni co-
mo compositores, ni como directores,
ni como instrumentistas, ni como can-
tantes. En muchisimos casos, princi-
palmente en los paises del llamado Ter-
cer Mundo, los rotativos que los
emplean —o los toleran— no exigenla
mas minima capacidad, ni técnica ni
cultural, que pudiese dar un cierto viso
de legitimidad a esta curiosa profesion.

Se caracterizan los criticos musicales
por pertenecer casi todos a dos grupos
extremos: los que arrastran con todo y
los que lo encuentran bien. Los prime-
ros son notorios a través de la historia
por su acidez, por su osadia, por la



violencia con que lanzan sus vitridlicas
condenaciones que destilan casi siem-
pre frustracion, envidia, o venganza;
los segundos, nunca tan atrevidos, son
déciles sombras que ensalzan al consa-
grado y a la nifia prodigio de turno con
iguales adjetivos. Sélo en contadas ex-
cepciones podemos encontrar al critico
ideal, serio, equilibrado, con forma-
¢ién como musico y como historiador,
y con la habilidad de escribir lucida y
penetrantemente. Este altimo tipo de
critico, capaz de humor sano, capaz de
criticar razonada y constructivamente,
ha sido siempre una rara avis. Impor-
tante es, desde luego, separar estas
identificaciones que van de lo abomi-
nable a lo respetable (pero que siempre
enmarcan la laborde un critico musical
que realiza una labor eminentemente
periodistica) de la personalidad y ac-
cion del musicologo —figura analitica
con funcion de historiador— cuyas ca-
talogaciones y analisis se realizan tras
destilado estudio de la materia a tratar,
ycuya opinion descansa en una reposa-
da revision de variadas y variables con-
sideraciones.

La funcidn artistica y social del criti-
co-periodista es peculiar y muy poco
trascendente. La mera existencia de la
figura indica hasta qué punto la masa
consumidora de musica carece de in-
tuicion, capacidad valorativa y com-
prension inteligente y deductiva. Que
miles de seres humanos dentro de una
colectividad necesiten leer una opinion
impresa ajena para formular la propia
es cosa realmente patética. Si el artista
crea dentro de las sociedades actuales
no aristocraticas para esas masas, tris-
te hecho es el que necesite de una ma-
quinaria propagandistica para hacer-
se entender. Curiosamente, la historia
por un proceso complejo pero inexora-
ble de decantacién, pone siempre en su
sitio las cosas. La funcion artistica del
critico musical es,pues, efimera y sélo
inmediata. Jamas un critico musical ha
creado un genio o destruido otro, asi
como jamas ha logrado revivir cadave-
res musicales o cortar de plano la vida
artistica de compositores e intérpretes.
Su sola verdadera funcion parece ser la
de hacer mds o menos miserable, o mas
o menos agradable, la existencia de de-



terminado creador musical o intérprete
durante la vida bioldgica de éste.

La funcién social del critico musical
es asimismo muy poco importante.
Aunque leido dvidamente por muchos,
aunque tomados momentaneamente
como ejemplos direccionales, la fun-
cion del critico no penetra mas alla del
sensacionalismo de corta duracion.

A menos que se convierta en funcio-
nario de un régimen totalitario —
fenomeno del Siglo.XX— y con estos
dudosos credenciales se erija en mode-
lador e intérprete filosofico-estético de
un partido o de una filosofia politica—
la funcién social del critico musical se
restringe a topico de morbosa comidi-
lla pasajera.

Se presupone que la labor del critico
musical es una labor basicamente
orientadora. Pero para realizar una
funcion de tal envergadura, si se pre-
tende que la misma esté revestida de
honestidad y, al tiempo, de penetra-
cion, se requieren atributos obvios de
sanidad psicoldgica, conocimiento de
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materia, sensibilidad y capacidad de
expresion. Pero ademas se requiere el
factor tiempo para digerir lo escucha-
do, sobre todo si se trata de obras que
reciben su primera exposicion publica,
y posibilidades multiples de reescuchar
otras interpretaciones de la nueva crea-
cion. ;Cudntas veces un critico musical
asiste a dos o tres ensayos, estudia se-
riamente la partitura de una nueva
obra, o toma contacto con la biografia
musical previa de un creador? ;Cuan-
tas veces, una vez tomada nota del he-
cho a tratar, tiene ese critico musical
tiempo para repasar ideas y opiniones?

Escribid Silvestre Revueltas hace
anos el siguiente parrafo: “El mundo
del arte musical es una perpetua pugna
partidista, y no por ideas sino por per-
sonas. Los ejercitantes de la critica mu-
sical, provocadores de estas pugnas,
parecen escribir por inspiracion divina
—no quiero decir todavia por vanidad,
por ignorancia, por ciega pasion o por
medros— y divinamente eluden toda
responsabilidad. En cambio de conoci-
miento técnico profundo, de claridad



constructiva, de honradez total y de
justeza, estos criticos del dia, fortaleci-
dos por el apoyo de una prensa comer-
cial sin escrupulos, realizan una labor
cultural que es sélo una mentira oculta
con verdad de traficante™! Palabras
éstas fuertes y causticas, pero no tan
alejadas, por desgracia, de la verdad.

“Los criticos que opinan sobre la pa-
labra escrita o recitada, usan palabras;
los criticos que opinan sobre musica,
no usan musica sino palabras” —dijo
Ned Rorem en 1972.2 De esto se des-
prende que la mejor critica musical de-
beria ser la creacion de otra obra musi-
cal convertida en objeto— respuesta.
Pero, jcuantos criticos musicales son
capaces de realizar semejante proposi-
cion? Si el comentario sobre una obra
artistica literaria se convierte en si mis-
mo en otra obra de arte, jpudiera una
prosa critica igualar, como objeto de
arte, el arte que describe? Si, pero esa
prosa es independiente del arte que cri-
tica. El mejor ejercicio critico es siem-
pre superfluo en relacion con el sujeto,
y la critica musical es, diriamos por
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antonomasia, el mas superfluo de los
ejercicios. {Qué importancia tiene que
un critico que hable de Chopin o nos
explique lo bien o lo mal que toc6é Ru-
binstein antes de morir? Cuando ese
pianista tenia veinte afios las criticas
que acompafiaban sus recitales eran a
menudo violentamente negativas. ;De-
jO por eso Rubinstein de ser aplaudido
por muchos publicos en diversos conti-
nentes, o freno su carrera para reflexio-
nar sobre lo que opinaban los que no
tocaban el piano? No, sigui6 tocando
cada vez mas, y su carrera siguié ascen-
diendo hasta tal punto que criticos pos-
teriores aseguraban que este pianista
poseia “cualidades angélicas™.

Es evidente que el critico musical
ejerce en muchos casos un poder real
sobre audiencias, artistas, organizacio-
nes, gerencias, casas editoras, compa-

! Reproducido en Pauta, Vol. 1, No. 4, Octubre-
Diciembre de 1982, México D.F., pagina 49.

2 Rorem, Ned Trece Modos de Observar a un Critico;
Institute for Studies on American Music Newsletter,
Vol. X1, N° I, Noviembre de 1982, New York; pagi-
na 6.



filas de discos, y otros muchos nive-
les de la vida musical a su alrededor.
Su poder se nutre en proporcion di-
recta a la ignorancia de sus lectores.

En centros de actividad musical inten-
sa, donde el nivel de sofisticacion, com-
prension y apoyo artistico es elevado,
el critico musical mediocre desaparece.
Es sustituido por una figura mas pene-
trante en los juicios criticos emitidos,
que parece saber mucho mas del asun-
to sobre el que emite opiniones. Pero
este tipo de critico es la excepcion a la
regla, sobre todo en los paises del Ter-
cer Mundo. Lo curioso es que este criti-
co mejor preparado, que a veces hasta
escribe para revistas musicologicas con
penetracion, légica y lucidez, es capaz
de la tipica superficialidad, banalidad
y ceguera que produce la inherente
cualidad periodistica de la critica ins-
tantanea.

Como quiera que se nos presente el
critico musical, con ropajes de malcria-
do o con vestidura de sabio, es evidente
que el criticado queda invariablemente
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a merced del omnipotente critico. Sien-
do casiinvariablemente intrascendente
el mero ejercicio de la critica musical,
siendo inoperante e incapaz de cam-
biar el rumbo y el valor ulterior de una
nueva obra musical o de alterar el lugar
historico de un compositor, siendo me-
ramente una simple opinién personal
de quien a menudo es un frustrado ac-
tor dentro del marco de la escena musi-
cal, siendo por lo general un superficial
agente propagandistico —directa o indi-
rectamente— o un inflexible persegui-
dor de determinado artista, sin lograr
nunca la realizacion de sus suefios de
hacedor o destructor, ;jpara que sirve el
critico musical? S6lo cuando muy oca-
sionalmente se transforma este critico-
periodista en un musicografo con algo
que decir, o séase, deja de ser critico (lo
efimero) para convertirse en ensayista
(lo trascendente), puede concebirse que
su existencia tenga algin sentido.
Posiblemente, la unica funcidn real-
mente interesante de un critico musical
seria la de descubrir lo verdaderamente
bueno y lo verdaderamente malo en



materia de nueva creacién musical. Pe-
ro es en este terreno, precisamente don-
de las tonterias a decir son las mayores,
los errores los mas insultantes, y la in-
capacidad la faceta mas notable. Tres
ejemplos tomados al azar, tipicos de la
invectiva irresponsable del critico mu-
sical y de su falta de olfato histérico,
muestran como sus errores han sido
garrafales a través de la historia.3

Esta obra es un monstruo vulgar, un asque-
roso dragon herido que se niega a expirar y
aunque manando sangre en el Finale, sigue
golpeando a su alrededor furiosamente con
su cola aun erguida.
Hans Muller, Zeitung fur die Elegante
Welt, Viena, Mayo de 1804. Parrafo de
una critica referente a la Segunda Sinfonia
de Beethoven.
Esta composicion es un horroroso e incom-
prensible balbuceo de ruidos, cacofonia y
excentricidad, sin valor musical alguno, y
s6lo interesante para oidos que prefieren
confusién en vez de sentido. Su ubicacionen
el programa, después de obras de Schumann
y Handel, tenia el mismo sentido que puede
tener un puerco espin salvaje en la sala de
recibo de una casa.
Gazette de Boston, Noviembre 20 de 1887.
La composicion a que se refiere esta critica
era el Vals Mefisto de Liszt.
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Ritmo, melodia, tonalidad son cosas total-
mente desconocidas para este compositor y
deliberadamente desdenadas por él. Su mu-
sica flota sin color y sin forma, sin movi-
miento y sin vida. jQué linda serie de resolu-
ciones armonicas falsas! Qué adorablecolec-
cion de disonancias y de intervalos sin co-
nexion! Esta musica no subsistira jamas.
No, decididamente nunca podré estar de acuer-
do con estos anarquistas de la musica.

Arthur Pougin, Le Meénestrel, Paris, Mayo
4 de 1902, con motivo del estreno de Pé-
lleas et Meélisande.

Si ni siquiera puede el critico musical
descubrir el valor creativo de un com-
positor, {para qué necesitamos de esta
critica periodistica, casi siempre capri-
chosa cuando no insultante, casi siem-
pre confundida cuando no mordnica,
casi siempre nociva cuando no insensi-
ble?

Posiblemente seria saludable poder
lograr por un decenio, COMo Curioso
experimento, la abolicion de la critica

3 Slonimsky, Nicolas - Diccionario de Insultos Musi-
cales, Coleman-Ross, Inc., New York, 1953; paginas
42, 119, 90.



musical sobre el planeta. Veriamos asi
quizds surgir reacciones mucho mas
naturales y espontaneas por parte del
auditor frente a una obra musical o a su
interpretacion. Existiria asi por lo me-
nos un gran periédo de sanidad. Enesa
época temporal ideal sin criticos musi-
cales —que podria hacerse permanen-
te— los malos artistas desaparecerian
por peso propio y los buenos prevale-
cerian por la misma razén. ;Propon-
dran los compositores de estos mo-
mentos la abolicion de la critica
musical? Atrevida idea ésta, pero inte-
resante; provocadora, pero realmente
muy tentadora.

André Gide le decia a sus criticos
“que no le entendiesen demasiado
pronto”. Para un mejor entendimiento
pronto”, lo cual podria expresarse
también como “que no lo malentendie-
sen demasiado pronto”. Para un mejor
entendimiento internacional de la mu-
sica de las Américas, y en especial de la
musica de arte latinoamericana, pro-
pondriamos concretamente la no nece-
sidad de la critica musical periodistica
y lamuy importante transformacién de
ésta en instrumento de seria investiga-
cién constructiva y de analisis respon-
sable de obras y movimientos estéticos.
Recordemos que los pocos instrumen-
tistas y compositores latinoamericanos
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que han adquirido estatura internacio-
nal en lo que va del siglo lograron esta
distincion tras muchos afios de trabajo
en medios internacionales, no locales,
y sus carreras —principalmente en el
caso de los compositores— fueron ayu-
dadas por la publicacién de serios tra-
bajos sobre sus acciones y obra, no por
la cantidad de a veces frases criticas
aparecidas en la prensa diaria de sus
respectivos paises. El critico musical
transformado en ensayista, en verda-
dero musicélogo-musicégrafo, si ayu-
dara a la comprension local e interna-
cional de la obra musical del composi-
tor de las Américas, asi como a la
carrera profesional de los intérpretes
musicales nacidos en nuestro Contie-
nente. De este modo una impertinencia
ocasional podra transformarse en una
permanente, positiva e importante
contribucidon a lo mejor de la cultura
americana, entendida continentalmen-
te. Y entonces si podriamos agradecer
a quienes escriben sobre musica con
palabras, sus contribuciones, sus ideas
y sus razonamientos.

Ponencia presentada en el Primer Encuentro
de Compositores y Criticos Musicales en Cara-
cas, del 29 de octubre al 5 de noviembre de 1983,
publicada por primera vez con permiso de los
organizadores del evento, Consejo Nacional de
la Cultura. Instituto de Investigaciones Musica-
les Vicente Emilio Sejo, Caracas, Venezuela.



Diversos aspectos del
Nacionalismo de
Manuel M. Ponce

Esperanza Pulido

En varias ocasiones se ha cuestionado
la paternidad del nacionalismo en la
musica mexicana: pero creo que a na-
die se le ha ocurrido tratar de dilucidar
las cualidades especificas de dicho na-
cionalismo.

El término nacionalismo conlleva
diversas acepciones. Segun el dicciona-
rio seria “la preferencia que se concede
a las cosas de la nacion propia”. Apli-
cando este criterio a la musica, un com-
positor nacionalista seria, por ejemplo,
aquél que considerara las caracteristi-
cas especificas de su pais como lo maxi-
mo de sus preferencias, concediendo la
mayor importancia al folklore musical
de su patria, siempre y cuando éste
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careciera de cualquier influencia pro-
veniente de otros paises o culturas, en
cuyo caso solamente se salvarian, qui-
za, los negros del Africa y ciertas tribus
amazonicas del Brasil.

Aceptando la acepcion del dicciona-
rio partiriamos de una premisa falsa en
el caso especifico de Manuel M. Ponce.
Sus escritos, a partir de los mas tem-
pranos, nos darian la razén. Ponce se
inici6 como musicografo en 1917 y al-
gunos afios mas tade ya era capaz de
desarrollarse como musicologo autodi~
dacta. En uno de sus primeros articulos
sobr¢ la musica mexicana preguntaba:
(Tuvo México un pasado musical?
¢(Existi6 alguna vez una musica organi-



zada, cuya importancia pudiera com-
pararse a las sorprendentes pruebas de
cultura que los astronomos y orfebres
nahoas y mayas nos dejaron en la Pie-
dra del Sol y en las joyas de Monte
Alban? Hay un silencio de siglos, uno
de esos silencios de que nos habla Car-
ducci*, que prolonga indefinidamente
nuestra interrogacion”.

Y después de mencionar los relatos
de los misionros espaifioles como Uni-
cas fuentes (no siempre fidedignas) de
informacién acerca de lo poco que de
musica indigena auténtica relatan, pa-
sa Ponce a las influencias extranjeras
de fines del siglo XVIII y primera mi-
tad del XIX, poniendo gran énfasis en
la siguiente aseveracion:

“Las canciones del pueblo resentian
la avasalladora influencia europea y
durante la primera mitad del siglo XIX
los cantos y las danzas populares a pe-
sar de su origen extranjero, contenian
el germen de nuestra idiosincrasia, la
melancolia del indigena, lo picarezco
del mestizo, el orgulloso sentimiento
del europeo™.

4

Y mas adelante asevera: “Dentro de
las formas europeas, la misica mexica-
na contiene algo que la distingue, que
le imprime un caracter distinto al de
otros cantos y bailes extranjeros; pero
la rapida y brillante carrera de la can-
cion fue detenida bruscamente por la
invasion de una musica extranjera que
nada tenia de comuin con la nuestra”
(Esta ultima premisa ya entra a otros
tiempos y campos que no viene al caso
mencionar ahora).

Los anteriores parrafos de Ponce
bastan para demostrar las facetas mas
importantes del origen de su verdadero
nacionalismo. Antes que €l ninglin otro
compositor mexicano habia escrito y
publicado cosas que atafieran directa-
mente a una determinada forma de la
cancion mexicana, con ciertas caracte-
risticas de fondo que el ambiente indi-
gena le impregnaron.

* Gran poeta italiano (1835-1907), escritor y patrio-
ta. Fueron muy famosos su Himno a Satana y su
docena de sonetos intitulados Ca ira.



Tal como el articulo citado en sus
partes idoneas, Manuel M. Ponce es-
cribi6 otros varios sobre el mismo te-
ma. Y al descubrir un buen nimero de
canciones provistas de las caracteristi-
cas por €l sefialadas en tales escritos, se
convirtio, incontinenti, en el pionero
original del nacionalismo en la musica
popular mexicana dela época especifi-
cada, incluyendo la musica instrumen-
tal de conjuntos tipicos.

Si s6lamente hubiera Ponce recolec-
tado canciones in situ, no podriamos
llamarle originador del uso del folklore
en la musica concertistica de México.
Antes que €l otros varios compositores
mexicanos usaron esa clase de cancio-
nes y ritmos bailables en sus obras.

Julio Ituarte, por ejemplo (1845-1905),
a quien el propio Ponce reconoci6 co-
mo “el folklorista”, “reunio en ramille-
tes nuestras mas conocidas melodias
verndculas, pero solo se detuvo un ins-
tante para oir la voz de la patria”.*

Es indudable que la palabra hablada
y, sobre todo, la escrita, influyen pode-
rosamente en el criterio de la gente que
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lee o investiga; por tal motivo creo no
equivocarme al afirmar que las ense-
fanzas etnoldgicas de Ponce y sus arti-
culos influyeron especialmente para
conferirle los titulos de pionero y pro-
genitor del nacionalismo musical me-
xicano aun vigentes. Después vinieron
otros, como Revueltas, Chavez, Hui-
zar, quienes trataron de ampliar los
horizontes de Ponce, aunque basando-
se en fuentes mas imprecisas. Esto ori-
gino en ciertos medios una cierta ani-
madversion contra la musica de Ponce
y su condicion de pionero del naciona-
lismo en la musica mexicana. “Ponce
no recurrio a las fuentes indigenas, co-
mo Chavez”, solia arguirse falsamente,
porque, en todo caso, Ponce habia tam-
bian usado melodias y ritmos autocto-
nos en sus Piezas infantiles, pero con el

* Jtuarte le pidi6 lecciones de piano al pianista espa-
fiol Lapuente: éste se nego a darselas, alegando que
se trataba de un secreto profesional; pero otro pia-
nista espanol (Gonzalo Nufiez) si le dio consejos
que él, a su vez se los transmitié a sus discipulos
Felipe Villanueva y Ricardo Castro, compositores
de danzas criollas naturalizadas mexicanas. Y asi
otros sucesivamente.



agravante —tal como el caso de los
compositores arriba mencionados— de
tratarse de melodias no plenamente
identificadas como real y genuinamen-
te indigenas. Las melodias indigenas de
Chavez, por ejemplo, provinieron de
investigadores alemanes.

Toda proporcién guardada, en virtud
del volumen espectacular y la sustancia
de las recolecciones realizadas por Bar-
tok de musica popular hungura y bal-
canica, Ponce fue el primero que en
México se interes6 por investigar la
musica anénima de su pais antes que
nadie. Ponce lleg6 a quejarse amarga-
mente de no haber podido obtener sufi-
ciente apoyo oficial para proseguir sus
pesquisas por diferentes rumbos de
México; pero, imitando a Bartok, ma-
nejo la cancion folkldérica como armo-
nista, o como creador de melodias se-
mejantes a las por él descubiertas, con-
servandoles su sabor caracteristico.

Como dice Uwe Frisch, no s6lamen-
te fue Ponce al primero en sefialar “la
estrecha relacion que hay entre estas
formas de expresion popular y el tipo
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de paisaje en que se ambientan, sino
que también les impuso patrones de
valoracidn estética para separar el gra-
no de la paja”, esto es —pienso— para
diferenciarlas de otras musicas popula-
res; y asi —continta Frisch— “fue el
primero que verdaderamente tomo
conciencia de la expresion musical del
alma” (o de las “almas”) de la nacion.
(He aqui otra acepcion de “nacionalis-
mo”).

Por lo que se refiere a las transcrip-
ciones pianisticas, al ropaje con que
revistié Ponce esas canciones, no falto
quien lo tildara de “europeizante”. Los
tales echaron en saco roto que no todas
esas canciones eran de extraccion euro-
pea, pero al hallar una calida acogida
aqui, inspiraron con su forma a com-
positores an6nimos y mas tarde hasta a
compositores académicos.

Hablando de formas musicales, Ma-
nuel M. Ponce fue también el primero
en analizar la de la cancién mexicana
por €l localizada.

Es extraordinario, escribi6 en un ar-
ticulo de fecha no reciente, que “entre
las diferentes manifestaciones del pue-



blo mexicano... se destaca, por la uni-
formidad de estructura, la cancién”,
Le parecia un hecho fuera de todo lo
comln haber encontrado en las mas
apartadas regiones del pais “canciones
que obedecian en su construccion a un
modelo... que, con ligeras modificacio-
nes, se presenta en diferentes comarcas
del pais™.

Es la forma A-B (primera parte), C-
B (ritornello) que es evidentemente de
origen campesino.

En la segunda parte existen también
dos periodos: el tltimo es la repeticion
del segundo periodo de la primera par-
1e.

Se preguntaba Ponce si serian los
judios quienes trajeron a México el
modelo que ha perdurado aqui, aun-
que no desdefaba otras posibilidades.
Para contestar a sus propias preguntas
ofrecié varias melodias: primero una
sefaradita del siglo X VI, con la misma
forma de nuestras canciones; luego un
lied aleman popular que ofrece idénti-
ca construccion, con el caracteristico
ritornello. Y por tltimo una vieja can-
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cion maya. Esta se la dicté como otras
muchas, Carolina Sandoval, una mu-
jer ciega, quien se la canté enel idioma
original.

Concuerdo igualmente con Uwe
Frisch en g-1e “el proceso iniciado por
Ponce era el paso inicial hacia la tecni-
ficacion y estilizacion del folklore,
condicion previa indispensable para que
éste resulte un el mento fértilen la cons-
trucciéon de una musica de concierto
que sea al mismo tiempo nacional y
estéticamente digna...”

Ponce fue toda su vida un composi-
tor romantico, estilo al que no podia
menos que serle fiel, porque era parte
de su condicién animica. Cuando, ya
maduro, se trasladé a Paris con objeto
de mejorar su técnica (caso insdlito en
compositores ya fogueados y s6lo emu-
lado por ese otro valioso compositor
mexicano José Roldn), tinicamente
cambid sus procedimientos de escritu-
ra, pero mantuvo incélume su expresi-
vidad romantica.

Una de las novedades de sus ultimos
tiempos fue la metamorfosis de la dan-



za mexicana que realizé en sus Cuatro
danzas mexicanas, 1o que obligd a un
director cubano de orquesta (segin
Carlos Vazquez) a decir: “estoes lo que
quisiéramos hacer con nuestras danzas
hermanas”.

En sus Cuartetos miniaturas obligo
Ponce a cada instrumento a discurrir
en diferentes tonalidades. Parece que
hubiera anhelado ser un compositor
personalista mexicano y no un van-
guardista internacional: las pocas in-
venciones técnicas de su mente creado-
ra lo mantuvieron integro. Por medio del
bitonalismo de su Suite bitonal reme-
mora La paloma en la primera parte.

La cancién mexicana aparecié tam-
bién metamorfoseada en su magnifico
Concierto para violiny Orquesta que le
dedicara a Henryk Scheryng, quien lo
estrend. Tal parece como si lo hubiera
hecho en sefial de protesta, tratandose
de su Estrellita que compusiera de su
invencion, imitando la forma de la can-
cién mexicana popular y que lo hiciera
por los archimultiples robos de que
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fuera objeto esta cancién en el trans-
curso de los anos. Y quiza, igualmente,
para evocar, por ultima vez, el hecho
de que su condicion de pionero del na-
cionalismo musical seguia incélume en
México y entre los musicélogos ex-
tranjeros interesados en la musica de
México.

Como compositor de musica de con-
cierto, Ponce raramente abandond el
nacionalismo. En el nimero de Hete-
rofonta correspondiente al cuarto tri-
mestre de 1982 y dedicado al centena-
rio del nacimiento de Manuel M.
Ponce, Carlos Vazquez escribié un ar-
ticulo que titulé “Manuel M. Ponce yel
Piano”, con el siguiente epigrafe del
propio maestro: “El Piano, instrumen-
to al que mas amo”. En efecto, casi se
podria tener una idea muy acertada del
compositor, conociendo integramente
su obra pianistica.

Asi, pues, para el objeto de estas
notas, estoy en acecho de todas las
obras de Ponce para el piano. El
propio Carlos Vazquez ha localizado
unas 200, y aunque entre éstas las hay



de aquéllas que pueden calificarse co-
mo musica absoluta, o como musica
descriptiva, es muy posible que en el
total se cuelen por ahi pasajes de sabor
mexicano. Entre éstas, diez y ocho
obras inéditas pueden localizarse en
Aguascalientes, segun le fue revelado a
Carlos ultimamente. Ojala que €l, co-
mo depositario del patrimonio musical
y material de Ponce se decida, por fin, a
sacarlas a luz (lo cual es esperado por
todos nosotros).

Como compositor romantico, la
musica de las dos épocas de Ponce, son
“veneros inagotables de melodias™. De
ahi que no resistid el maestro al deseo
de arreglar para piano solo varias de
las canciones folkléricas a las que me
referi antes y que, evidentemente, per-
tenecen a sus obras nacionalistas, co-
mo por ejemplo, las Rapsodias mexi-
canas, los scherzinos, la Balada mexi-
cana, la Barcarola mexicana, las
Cuatro danzas mexicanas, Malgret
Tout para la mano izquierda (que es
una danza mexicana), etc. En la Suite
bitonal aparecen atisbos de folklore,
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sagazmente camuflados. El Tema me-
xicano variado y otras.

Paolo Mello, pianista mexicano por
adopcion, nacido en Italia, de padres
italianos, estudié aqui varios afios con
Pablo Castellanos. En sus ultimos
tiempos le ha dedicado a Manuel M.
Ponce largas horas de investigacion y
etudio, tanto en terrenos de su musica,
como en el de sus escritos. Le hemos
escuchado varias obras de Ponce, eje-
cutadas con gran comprension de su
estilo.

Respecto al Ponce nacionalista, en
su obra general, cito algunos pasajes de
un escrito ad hoc de Mello: “Ponce
—dice— so6lo comenzd a estudiar a
fondo el folklore musical de su pais
después de su primer viaje a Europa
(1905-1906); y aunque ya desde antes.
habia arreglado algunas musicas popu-
lares, no se interes6 profundamente en
el uso del folklore musical de su pais
sino hasta después de su regreso.” Pao-
lo Mello sabe que en 1913 pronuncié
Ponce su primera conferencia sobre la
cancién mexicana, la cual, de acuerdo



con algunas cronicas periodisticas, fue
escuchada por un numeroso y selecto
auditorio, entre el que produjo sensa-
cion.

El joven pianista concuerda con
Uwe Frisch cuando dice: “...Era indis-
pensable la seleccion... Sus trabajos re-
presentan la primera realizacion ‘meto-
dica’ de un nacionalismo musical... A
través de sus composiciones por un la-
do y sus investigaciones por el otro,
realiz6 un trabajo disciplinado y siste-
matico”.

Y en seguida cita al lamentado Pablo
Castellanos:

“A Ponce le corresponden los titulos
del Iniciador de la Investigacion folk-
l6rica y fundador del Nacionalismo
Nacional consciente en el campo de la
musica mexicana”.

Como aportaciéon personal, Paolo
Mello analizé las pequefias obra de
Ponce (algunas escritas antes de su
primer viaje a Europa), tales como el
Scherzino mexicano (con combinacio-
nes ritmicas al estilo de los huapangos

50

y genuina melodia local), la “Danza
mexicana” romantica, la Gavota y de
ahi pasa a las grandes estructuras, co-
mo el Trio romdntico , el Concierto
para piano y orquesta, €l Tema mexi-
cano variado, la Balada mexicana, los
poemas sinfonicos Chapultepec y Fe-
rial, Concierto para violin y orquesia,
las Instantdneas mexicanas con las que
obtuvo el Premio Nacional de Artes y
Ciencias el propio afio de su muerte
(1948). Y Mello declar6 asimismo que
Ponce siempre habia poseido una per-
sonalidad especifica dentro de sus
composiciones, independientemente
del tiempo cronolégico en el que fue-
ron compuestas. Por “personalidad
marcada” significaba Mello una “ma-
nera de poderle reconocer”, por medio
de un “sello muy especial”, en su mane-
ra de expresarse, aun en el caso de que
su escritura pareciera influida porla de
Chopin en obras como las gratas Ma-
zurkas, o por la de Liszt, como en el
Concierto para piano y orquesta 0 por
la de Debussy en algunos momientos de
sus poemas sinfonicos. Quienes tildan



ahora de “cursis” sus arreglos primogé-
nitos de las canciones mexicanas, no
podrian dejar de percibir (en caso de
poseer buenos oidos) el sabor poncia-
no tan especial, que se percibe ahi des-
de los primeros compases.

El énfasis que se hace evidente en
estos ultimos aspectos de la obra gene-
ral de Ponce, constituye la presencia
de otro de los aspectos de su naciona-
lismo a ultranza, que en su caso nada
tiene que ver con el decantado chauvi-
nismo. Sélamente me he propuesto
deslindar campos de acciéon y demos-
trar en aquellos que no le eran propios
—como el de la guitarra— que fue,
gracias a los consejos de Andrés Sego-
via, uno de los principales pioneros en
el viraje de este instrumento, de su con-
dicion de acompaiiante, al de concer-
tista apreciadisima. Le escribié a la
guitarra mas de ochenta composicio-
nes, entre las que hay obras maestras,
como las famosas Variaciones sobre
las Folias de Espania, el Concierto (pe-
ses a su ambiente hispano), los Prelu-
dios, la sonatas, etcétera. Ahi también
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aparece con frecuencia el nacionalismo
de Ponce.

La personalidad multifacética del
compositor mexicano requiere estu-
dios especiales en cada uno de sus as-
pectos.




LA MUSICOLOGIA
Y EL CREADOR
LATINOAMERICANO

LUIS MERINO*

Pese al progreso que se ha logrado
en décadas recientes en la promocién y
difusidn de la musica latinoamericana,
el compositor del continente contintia
afrontando un problema de fondo: la
carencia de un nivel adecuado de co-
municacién con el publico.

Esto se advierte en el reducido nu-
mero de partituras editadas y distribui-
das, en el menguado nimero de fono-
gramas producidos de acuerdo a
criterios de calidad reconocidos inter-
nacionalmente, en la poca figuracion
de la musica latinoamericana en las
temporadas oficiales de conciertos, en
la falta de una difusiéon apropiada a
través de los medios de comunicacion
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masiva, radio y television, y en la esca-
sa incidencia de la musica latinoameri-
cana en la ensefianza musical del con-
tienente.

Las multiples causas de este fenéme-
no tienen que ver con la realidad hist6-
rica, social, econémica y politica del
continente, intimamente conjugada
con nuestra condicién de paises del
Tercer Mundo. Resultaria tentador
adentrarnos en esta compleja proble-
matica, pero no lo haremos para poder
mantener esta presentacion dentro de
un largo razonable. Nos abocaremos
mas bien a reflexionar sobre el papel de
la musicologia latinoamericana en re-
* Director de la Revista Musical Chilena.



lacién a la creacion musical del conti-
nente, considerando de manera especi-
fica la falta de comunicacién entre el
compositor y su medio.

Como punto de partida estd la pre-
misa de que la musicologia latinoame-
ricana esta irrevocablemente compro-
metida con nuestro acervo, sea este la
musica asi llamada “docta” en su deve-
nir Historico, la musica folklérica de
ascendencia hispana y la musica indi-
gena. Uno de los legados trascendenta-
les de Andrés Bello, el mds importante
precursor de la Musicologia en Chile,
es haber impulsado con denodado vi-
gor esta vision americanista.

Mais que una tarea urgente, esta vi-
sion constituye casi un imperativo mo-
ral, especialmente debido a la presiéon
asfixiante que actualmente ejercen los
grandes monopolios extranjeros en lo
econémico y en lo cultural.

Esta orientacion comprometida se
traduce en multiples tareas. En primer
lugar figura el estudio integral de nues-
tros creadores, enfocando no solo los
aspectos musicales especificos, sino
que todo el contexto historico, social,
politico y econémico en su interaccion
con lo artistico. Este método integral
demanda al investigador un manejo no
solo de la Musicologia, sino que tam-
bién de muchas otras disciplinas, entre
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las cuales la Historia, la Sociologia y la
Antropologia revisten una importan-
cia fundamental.

Como base de este conocimiento in-
tegral estd en acucioso trabajo docu-
mental que permita establecer de ma-
nera cientifica la produccion creativa
del compositor. Cada obra debe ser
fechada en base al examen de manus-
critos y de otros documentos prima-
rios.’Igual precision se debe guardar en
lo que atafie al titulo, al medio, las
partes o movimientos, la duracién, el
origen de los textos literarios, la edi-
cion de la partitura, la grabacion en
fonogramas, toda la informacidn per-
tinente al estreno de la composicidn, y,
finalmente, las observaciones comple-
mentarias que sean necesarias. Me-
diante este catdlogo musicologico se
puede establecer el nimero exacto de
obras de cada compositor, la cronolo-
gia de su creacion y su diseminacion
hacia el publico. Sirve de base sélida
para develar las multiples interaccio-
nes entre el compositor y su medio fa-
miliar, la ensefianza de sus maestros y
el estimulo proporcionado por el en-
torno musical y cultural en que ha re-
alizado su quehacer. Asi se pueden elu-
cidar las raices ideoldgicas, éticas,
estéticas y artisticas que subyacen en su
musica, y que sirven como un indispen-



sable marco de referencia para el anali-
sis técnico del estilo. Ademas se pueden
conjugar las miultiples facetas del com-
positor como ser humano con el contex-
to social e historico de la obra creada.

Los resultados del estudio musicold-
gico no deben constrefiirse a la pagina
impresa del articulo o el libro, sino que
se deben proyectar de manera viva y
organica a la realidad musical del pais.
Por lo tanto, es indispensable que el
quehacer musicologico se realice en
instituciones con objetivos muy claros
y definidos a corto, mediano y largo
plazo. El objetivo prioritario debe ser
la preservacion, catalogacion y estudio
de la musica del pais de acuerdo al
método integral. Esto se debe traducir
en la edici6n sistematica de catalogos y
monografias criticas sobre los compo-
sitores de cada pais latinoamericano.
conjuntamente con la edicion de parti-
turas y fonogramas y de estudios criti-
cos sobre la realidad musical del pais
que puedan orientar las politicas de las
principales instituciones musicales, y
que guien a los intérpretes en la elec-
cion de su repertorio. Asi la Musicolo-
gia podra entregar su 6bolo para que la
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musica latinoamericana se transforme
en una realidad tangible en nuestro
continente y fuera de él, gracias a la
adecuada y efectiva transmision hacia
el publico.

La implementacién de centros musi-
cologicos de estudio a través de los
paises latinoamericanos y su adecuada
interconexion permitira también supe-
rar el abismante aislamiento y mutuo
desconocimiento que existe entre los
diferentes paises de Iberoamérica. Por
ello es indispensable que el Estado aus-
picie la creacion de estas instituciones
en los paises en que todavia no existen
y que sean robustecidas donde ya estén
funcionando. Asi podremosaproximar-
nos al ideal de esta magnifica conferen-
cia organizada por este gran pais herma-
no, cuna de Miranda, Bolivar y Bello: la
integracion del continente a traves de
la musica gestada en su propio suelo
gracias al esfuerzo de sus propios hijos.

Con permiso del Consejo Nacional de la
Cultura.

Instituto de Investigaciones y Estudios Mu-
sicales Vicente Emilio Sojo, Caracas, Vene-
zuela.



La obra de
la compositora
Isabel Aretz

Robert Stevenson

La lista alfabética de la constelacion
de etnomusic6logos de magnitud inter-
nacional incluye estrellas como Peter
Crosley-Holland (enero 28 de 1916,
Londres, Inglaterra), Mantle Hood (24
de junio de 1918, Springfield, Illinois),
Mieczyslaw Kolinski (5 de septiembre
de 1901, Varsovia, Polonia — Mayo 7
de 1980, Toronto, Canada), Friedric
Lieberman (1° de marzo de 1940, Nue-
va York) y Joseph Koabena Niketia (27
dejuniode 1921, Mampong, Regionde
Ashanti, Ghana); sin embargo, ningtin
nombre brilla mas intensamente, en
ambos firmamentos de la etnomusico-
logia y la composicion, como el de Isa-
bel Aretz.
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Su lista de obras en Composers of
the Americas, V1.17(1971), pp. 27-32,
incluye 25 obras fechadas de 1937 a
1969. Su lista de obras de 1971, para
gran orquesta, pequefia orquesta, voz
con piano, piano, clavicémbalo, trio de
cuerdas y timbales con cinta magnética
contiene ademas cuatro ballets diferen-
temente instrumentados que datan de
1954, 1958, 1960 y 1961. En la intro-
duccion bibliografica de 1971 en la lista
de Composers of the Americas, men-
ciona entre sus maestros al compositor
y tedrico Athos Palma (7 de junio de

* Tomado de la Inter-American Music, Vol. V N° 2



1891, Buenos Aires; enero 10 de 1951,
Miramar, Argentina) y a Heitor Villa-
Lobos para la orquestacién. En esta
misma introduccion a la lista de sus
obras, Isabel Aretz hizo los siguientes
comentarios relacionados con sus dos
campos de actividades musicales.

Isabel Aretz considera que la musica
indigena y afro-cubana de la América
Latina puede ser fuente de creacion si
se estudia profundamente su fenome-
nologia y se usa con un criterio moder-
no (y con técnicas modernas, incluyen-
do las electronicas). Tal fue su intencion
en Birimbao, obra sobre la que Sonia
Sanoja coreografié un ballet titulado
Initiation Dances, (Danzas de Inicia-
cion) que fuera presentado por el Gru-
po de Danzas Contemporaneas del IN-
CIBA (Instituto Nacional de Cultura y
Bellas Artes) en los auditorios Eisner y
Lubin de Nueva York, el 7 de noviem-
bre de 1971.

El presente tributo de aniversario
permite actualizar, agrandar y corregir
la lista publicada en 1971.
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ORQUESTA

1933-36
Danzas con interludio. Piano y orques-
ta de cuerdas.

1937

Punenias: tres evocaciones del alto pai-
saje andino. Ocaso en los cerros. Pas-
tores, llamas, quenas, Danza y algara-
bia. Esta suite fue estrenada en el
Teatro Cervantes de Buenos Aires por
la Orquesta Miguel Gianneo, bajo la
direccion de Bruno Bandini, el 24 de
octubre de 1937 (10 minutos).

1938

Serie infantil. Orquesta de cuerdas.
Zamba, vidala y bailecito, estrenada el
13 de noviembre de 1939 bajo la direc-
cion de Mario Régoli.

1940

Dos acuarelas. Orquesta de cuerdas.
Dia gris y Sol en la placita, estrenada
en el Teatro del Puebloel 16 de diciem-
bre de 1940, bajo la direccion de Mario
Régoli (4 minutos).



1949

Serie criolla. Pequena orquesta. Cue-
ca, vidala y triunfo forman esta Suite,
estrenada en la Radio del Estado, Ar-
gentina, en 1949 bajo la direccion de
Luis Felipe Ramoén y Rivera (10 minu-
tos).

1950

Segunda serie criolla. Orquesta de
cuerdas, Premio de Musica de la Muni-
cipalidad de Buenos Aires, 1950.

1952
El llamado de la tierra. La ciudad y la
tierra de los antepasados (30 minutos).

1958

Ahdnaya, ballet para pequefa orques-
ta, formada por Danza guajira de ini-
ciacion. Comisionada por el Ministe-
rio Venezolano de Trabajo (9 minutos).

1960

Movimiento de percusion, Ballet para
11 ejecutantes de instrumentos de per-
cusién, coreografiado por Kiril Pikie-
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ris para Danzas venezuela, una compa-
fia dirigida por la bailarina mexicana
Evelia Beristein. Comisionado por el
Ministerio de Trabajo que patrocino la
grabacion LP 001 (1961) y el siguiente
(10 minutos).

1968

Birimbao, para timbales y cinta mag-
nética. Comisionada por el norteame-
ricano Jesse Kregal y estrenada por €l
mismo en el Festival Internacional de
Mérida, Venezuela, en septiembre de
1968. La cinta magnética amplifica el
sonido del arpa llamada “jew”, o “jaw”,
que es un instrumento favorito de los
indios guajiros venezolanos. Los tim-
bales parecen tambores parlantes (25
minutos).

1972

Yekuaba. Ocho voces solistas, orques-
ta y cinta magnética. Comisionada
por Ward Swingle para los Swingles
Singers y estrenado por la Orquesta
Sinfénica de Venezuela bajo la direc-
cion de Yannis loannidis en el Aula



Magna de la Universidad Central de
Caracas, en 1974. Esta obra que en
1972 obtuviera el Premio Nacional de
Musica José Angel Lamas, fue puesta
en escena en 1976 en varias ciudades
holandesas por los Ballets Reales de
Holanda, con Carlos Orta como coreo-
grafo. Los interludios en cinta magné-
tica contienen grabaciones de cantos
de pajaros. De acuerdo con los indios
yekuanas los pdjaros sagrados se co-
munican con las almas de los muertos y
conversan con el sefior del universo. El
octavo y mas encumbrado cielo, llama-
do Wanadi por los indios yekuana,
puede ser s6lo alcanzado por las almas
de aquellos que nunca han cometido
asesinatos. La Yekuana de Aretz ter-
mina acertadamente con las palabras
no matar, cantadas en varios idiomas.

1975

Argentino hasta la muerte. Locutor,
orquesta de camara, dos cintas magné-
ticas. En diapositivos se satirizan las
diferentes actitudes citadinas del tipico
bonaerense. Compuesto sobre un poe-
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ma del argentino César Fernandez
Moreno, fue estrenado por la Orquesta
Venezolana de la Radio Nacional, diri-
gida por loannidis en el aula magna de
la Universidad Central de Caracas, en
1975.

1979

Gritos de una ciudad. Dos locutores,
pequefia orquesta, cinta magnetoféni-
ca, sobre tres poemas de Luis Felipe
Ramon y Vivera, titulados respectiva-
mente La puerta, El vagabundo y El
teléfono. Los poemas —recitados al-
ternadamente por un hombre y una
mujer— con fondo musical provisto
por una orquesta pequefia y cinta, fue-
ron inspirados por tres escenas testo-
moniadas por la compositora y su es-
poso en 1979, durante el Congreso
Internacional de Musicologia en San
Francisco . Esta obra de 25 minutosde
duracién gané en 1979 el Premio Na-
cional de Musica Juan Bautista Plaza y
fue estrenada por la Orquesta Sinféni-
ca de Venezuela en la Sala José Félix
Rivas, en 1980.



1982

Padre libertador. Locutor, solistas
cantantes, coros, orquesta, cinta. Tres
movimientos, sobre poemas de Eduar-
do Blanco (Venezuela heroica), Alber-
to Baeza Flores (Poema Coral para El
retorno de Simon Bolivar) y Canto pa-
ra Bolivar de Pablo Neruda. En el se-
gundo movimiento, la marcha heréica
de Bolivar a través de los Andes va
acompafiada por grabaciones en cinta
de varias llamadas bélicas indigenas.
Este oratorio gano en 1982 el Premio
Municipal de Musica en Caracas, y fue
estrenado en el Centro Kennedy de
Washington el 29 de abril de 1983 (el
Washington Post del 30 de abril.

MUSICA VOCAL CON
ORQUESTA

1950

Poema araucano para soprano y pe-
quena orquesta, grabado por la RCA
Victor, P1507 (78 rpm), 1950.
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1954

Soneto de la fe en Cristo para soprano
y cuerda sobre un poema de Manuel
Felipe Rugeles. Arreglo vocal para pia-
no, 1956.

1957

Tocuyana, suite para ballet, voces y
orquesta, coreografiada por Kiril Pike-
ris para Danzas Venezuela por encargo
del Ministerio de Trabajo. Estreno en
1957, bajo la direccion de Atilio Fe-
rrara.

1964

Simiente, cantata para locutor, sopra-
no, mezzo, tenor y bajo, acompanados
por 20 instrumentos (flauta, clarinete,
fagot, corno, trompeta, trombon, vi-
brafono, dos arpas, piano, percusio-
nes, (incluyendo 3 tambores africanos
y 3 atabales), violin, viola, cello, con-
trabajo). Texto “Los Negros” de Juan
Liscano Velutini en el Nuevo mundo,
Orinoco. Motivos musicales inspira-
dos en ritmos y melodias afro-venezo-
lanos (25 minutos).



MUSICA DE CAMARA

1936

Suite Altipampa. Cantante solista,
flauta, piano, formada por Pastoral,
Campesina y El casamiento. Esta suite
inédita fue estrenada el 17 de julio de
1941 en el Teatro del Pueblo de Buenos
Aires, con la compositora al piano.

1937
Altiplano para voz, flauta y piano.

1965
Tres en sonata. Violin, viola y piano.
Estrenada como Audicién N° 50 de la
Asociacién Argentina de Composito-
res, Buenos Aires, el 11 de agosto de
1966.

VOZ Y PIANO

1933
La luna se llama Lola, publicada en
Buenos Aires por M. Calvello, 1937.
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1937-40

Primera serie criolla, compuesta de
Cuenca, vidala y triunfo sobre poesias
de Margarita Silvano de Régoli. Estre-
no en Montevideo, Uruguay, el 7 de
octubre de 1941. Publicada en Buenos
Aires por Ricordi Americana en 1941
con prefacio de Carlos Vega y dibujos
de Aurora de Pietro.

1948-51
La imilla, carnavalito.

1949

Poema an gaité, estrenado en 1969 por
la cantante Lucia Guilitz en la Sala de
la Biblioteca Nacional de Caracas.

1960

Tres cantos indios, dedicados a la so-
prano venezolana Fedora Aleman,
quien los estrené en la Sala de Concier-
tos de la Universidad Central de Cara-
cas el 12 de abril de 1966. Estas cancio-
nes estan elaboradas con melodias
pentaténicas andinas. El piano recibe
un papel tan importante como la voz.



1965

Cinco folias sobre melodias folkldricas
venezolanas publicadas en 1966 en
Buenos Aires por Ricordi Americana.

1931

Sonata en Mi mayor, estrenada por su
autora el 4 de noviembre de 1933 en la
Direccion Nacional de Bellas Artes de
Buenos Aires, Argentina.

1932

Alma curu, cancion sin palabras y dan-
za. Publicada en Buenos Aires por M.
Calvello. Premio Municipal, 1935.

1935 ;
De mi infancia, Cajita de musica, El
arrorro de la murieca, Mucifuz. Bue-
nos Aires, M. Calvello, 1937.

1935

Por la Senda de Kh'asana. Premio Mu-
nicipal de Buenos ,gres, 1935. Publica-
do por el Boletin Latinoamericano de
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Musica, IV (1938), Suplemento Musi-
cal 38-40.

1939-50
Tres preludios.

1954

Tres preludios negros. Grabados por
Lia Cimaglia Espinosa para la Munici-
palidad de Buenos Aires, Secretaria de
Cultura, 1954.

1961

Comentarios musicales a tres poemas
de Andrés Eloy Blanco: Hilandera, Si--
lencio, Giraluna.

1965

Sonata 1965, 3 movimientos: Modera-
to —Agitato, Andante Ostinato—
Scherzo, Toccata. Primera audicién en
Bloomington, Indiana, Festival de Pri-
mavera, el 4 de abril de 1967, ejecutada
por Renata d’Arrigo. Publicada por la
Pan American Union en Washington,
1969.



ARPA

1967
Suite para clave: Preludio, Aria, Bur-
lesca, Fughetia.

1967
Suite para clave: Preludio, Aria, Bur-
lesca, Fughetta.

BANDONEON

1954

Habitat N° 1, dedicado a Alejandro
Barletta [nacido en 1925 en Buenos
Aires.]

SOPRANO, CON CINTA
MAGNETOFONICA

1980

Kwaltaya. Etnodrama en tres escenas:
la primera inspirada por las ideas c6s-
micas de los aborigenes venezolanos; la
segunda por los ritos vodun (vudu);
tercero por una vision criolla del mun-
do. Con duracién de 75 minutos, la
grabacion incluye collages de diversas
musicas caribefias: indigenas, africa-
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nas y mestizas. La cantante y actriz Iris
Guifazu, trabajo todo un afio cerca de
Isabel Aretz para la creacién de este
etnodrama, que fuera ejecutado tres
veces en el Teatro Municipal de Cara-
cas y durante un periodo de tres meses
en el Teatro Planeta de Buenos Aires.

CONJUNTO DE INSTRUMENTOS
INDIGENAS
LATINOAMERICANOS

1982

Chimiterias fue escrito para ODILA, la
orquesta de jovenes formada por el
Instituto de Etnumusicologia y Folklo-
re para la ejecucion de instrumentos
indigenas. Durante diez afios de viajes
del INIDEF a través de la América
Latina, esta obra fue estrenada en la
Sala José Félix Rivas, de Caracas, en
febrero de 1983. José F. Abreu patro-
cinod esta orquesta juvenil, dirigida por
Emilio Mendoza. Chimiterias son unas
danzas folkloricas de tipo narrativo del



este de Venezuela, en las que el ritmo
de merengue alterna en forma de ritor-
nello con otros interludios cortos dan-
zables.

Aparte de las composiciones origi-
nales de material étnico compuestas
por Isabel Aretz sola, o con la colabo-
raciéon de su esposo, Luis Felipe Ra-
moén y Rivera, ella ha publicado nume-
rosas armonizaciones y arreglos de
danzas y melodias tradicionales argen-
tinas y venezolanas. Estas se iniciaron
con 62 paginas de una Primera selec-
cion de canciones y danzas tradiciona-
les argentinas para escolares, recogidas
y armonizadas por Isabel Aretz (Bue-
nos Aires, Ricordi Americana, 1943,
1946, 1950), conteniendo 22 piezas.
Después siguié una Seleccion de melo-
dias populares de Tucumadn, recogidas
¥ concertadas para piano, canto y pia-
no, coro a cappella, trio, una voz con
orquesta de cuerdas y piano, proceden-
tes de su Musica tradicional argentina,
Tucuman, Historia y Folklore (Buenos
Aires, Universidad Nacional de Tucu-
man, 1946), pp 650-726. Con la colabo-

63

racion de su esposo publico 129 pagi-
nas de Cantos Naviderios en el folklore
venezolano (Caracas, Edicion Casa de
la Cultura Popular, Ministerio del Tra-
bajo, 1962). En 1955 el periddico cara-
queno Educacion: revista para los
maestros, incluyo su arreglo de El pdja-
ro guarandol en el N° 77 (junio); La
burriqueta en el N° 79 (octubre); To-
quemos los instrumentos, Temas de
Navidad en el N° 80 (diciembre),En
1956 Educacion incluyé El mampulo-
rio'y El carite en el N° 81 (febrero), El
chiringuere y Los chichimitos en el N°
82 (abril) y El maremare en el N° 85
(junio). En 1962 La sirena aparecio en
el N° 102. En Musica popular del Esta-
do Tachira Armonizaciones y arreglos
para piano (San Cristobal, 1961 [Co-
leccion Miguel Angel Espinel N° 1])
arreglo melodias de la region nativa de
Su esposo.

Traducciéon de Esperanza Pulido






HOMENAJE A
MANUEL M. PONCE

JOSE LUIS ARCARAZ

En el 37° Aniversario de su falleci-
miento (Abril 24, 1985)

Corria el afio de 1948. Tenia yo dos
anos escasos de haber iniciado el estu-
dio del piano en la Academia de Salva-
dor Ordofez, quien me habia distin-
guido al otorgarme una beca desde
1946. Un tio politico, el Dr. Rafael
Vélez, gran amante de la musica, quien
estudiara en un tiempo y llevara una
estrecha amistad con Manuel M. Pon-
ce, le habia platicado al maestro acerca
de mi. El maestro Ponce le manifesté a
mi tio sus deseos e interés de escuchar-
me. Una primera y segunda citas con
ese fin, hubieron de ser pospuestas por
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la enfermedad del notable compositor.
Mi ilusion de conocer y tocar para el
musico ilustre era cada dia mas cre-
ciente. Llegado al fin el tan esperado
dia de ir a su casa, hubo una nueva
cancelacion; el estado de salud del
maestro ya era casi fatal. Ocho dias
después fallecia. Mi tristeza y frustra-
cion de ese dia, todavia estan vivas en
mi memoria.

A treinta y siete afios de tan lamenta-
ble suceso, dedico este modesto home-
naje a la memoria del gran musico me-
xicano, con la esperanza de que a €l le
hubiera agradado, primero porque
amaba el piano y segundo, porque
también gustaba del uso de alguna ma-



R PAOLD MELLY HOMENAJE A PONCE
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JOSE LUIS ARCARAL
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no sola en el teclado, segtin he sabido.

Como dedicatoria a un musico acti-
vo, la obra esta dirigida al pianista
Paolo Mello, estudioso y amante de la
musica de Ponce, asi como muy queri-
do amigo mio. Con especial carifio
también, la dedico a los pianistas mexi-
canos. Por extrafia coincidencia, como
he sabido después, la fecha de compo-
sicion de este pequefio homenaje coi-
ncide con aquella en que el maestro
Ponce recibiera uno de los mas impor-
tantes reconocimientos: el Premio Na-
cional de Ciencias y Artes de manos del
Presidente de la Republica, Miguel
Aleman Valdés, poco antes de su falle-
cimiento.

Aunque algunas obras escritas para
la mano izquierda son susceptibles de
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Sttty

ser tocadas por la derecha, con algo
mas de dificultad tal vez, el caso de este
pequefio trozo HOMENAJE A PON-
CE es un tanto diferente al proponer
indistintamente, como objetivo didac-
tico, el uso de cualquiera de las dos
manos; hay pasajes que, naturalmente,
resultan mas faciles para una de ellas.
No hubo deliberacion en “copiar™el
estilo de Ponce, por lo que, si acaso
esta transcripcion suena a Ponce, yo,
como autor de ella, me sentiria satisfe-
cho de esta casualidad, siconello logro
hacer justicia a tan bella melodia o siel
estilo consigue evocar la época de la
composicion de Estrellita.

JOSE LUIS ARCARAZ N.



CRONICA

EL CONSERVATORIO

MO TIC I AS

RETORNO DE HORACIO
FRANCO

Tras una estancia de tres afios en Ho-
landa, donde estuvo adquiriendo inva-
luables conocimientos sobre la flauta
dulce que es su instrumento profesio-
nal, anteriormente aprendido por él
como autodidacta, Horacio Franco re-
greso con la mejor calificacion que los
estudiantes excepcionales pueden ob-
tener en Holanda en su examen final
profesional: 9 y Cum Laude. Este exa-
men corresponde a la categoria de con-
certista (virvoerend musicus). Sumaes-
tro, Walter van Hauwe (exigente como
pocos) s6lamente a Horacio le permi-
ti6 presentar este examen, entre un
conjunto de 11 estudiantes). En una
carta que nos escribié poco antes del
acontecimiento decia: “En estos anos
aqui he aprendido mucho. Los prime-
ros tiempos fueron una blsqueda de
técnica sélida y un redescubrir mi ins-
trumento: una disciplina extrema que
te permite, naturalmente, una familia-
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ridad notoria con éste. ...Quiza en los
ultimos afios se ha ido exigiendo mas
este alto nivelen la flauta barroca y con
mucha razén, pues la flauta dulce, con
sus innumerables limitaciones y con
sus “inferioridades” sonoras, ofrece
mucho mas sutilezas que otros instru-
mentos que lo tienen todo. Y [ademas]
una tendencia adicional a la investiga-
cién y de ahi al desarrollo personal
emotivo dentro del instrumento... En
Holanda ya se han logrado muchas co-
sas con la flauta dulce, sobre todo con
la “nueva escuela™ de mi maestro Wal-
ter van Hauwe quien, después de Brug-
gen es quien ha elevado (aun mas que
Bruggen) el nivel y el repertorio del
instrumento, juntamente con sus posi-
bilidades técnicas y expresivas. Con
van Hauwe la flauta dulce ha pasado a
ser, de una meta, literalmente, a un me-
dio sonoro con el cual se puede abarcar
un amplio ambito en el repertorio mu-
sical del Occidente y también, inclusi-
ve, el oriental, con muchas aportacio-
nes de musica popular del oriente (y
ahora de México jjinclusive!!).



“...En mi examen toqué Danzas indi-

genas mexicanas, una estampita del si-
glo X1V italiano; una Sonata italiana
del barroco temprano; una Sonata de
Bach (para traversa, transpuesta para
flauta dulce y cembalo); un Concierto
de Vivaldi (de lo mejor que hay en el
barroco para el instrumento); el Capri-
cho No. | de Paganini en una trans-
cripcién que acabo de terminar; y una
pieza del enorme repertorio moderno
para flauta dulce.”
En otra carta mds reciente nos daba
Horacio cuenta de lo que pensaba ha-
cer en México al regresar. Sus planes
son tan atractivos que merecerian capi-
tulo aparte. Ojala que logre llevar al
cabo sus ambiciosos proyectos en pro
de la juventud estudiosa de México.

APERTURA DE CLASES EN EL
CONSERVATORIO.- Como de cos-
tumbre el Conservatorio abre cada afio
sus puertas a principios de septiembre.
Los dirigentes administrativos del
plantel apenas se dan abasto para aten-
der a tantos nuevos aspirantes a musi-
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cos como se presentan al comenzar las
clases, para ir recediendo poco a poco,
conforme se dan cuenta de lo dificil que
es la carrera del musico, pero cuando
persisten llegan a aficionarse grande-
mente a ella y hasta a convertirse en
buenos musicos.

El maestro Leopoldo Téllez supo lle-
var el afio pasado la direccién del Con-
servatorio con pericia y diplomacia, sin
por ello abandonar su propia carrera
de violoncellista, cuyas bodas de plata
celebr6 con una larga serie de concier-
tos en la Sala Silvestre Revueltas y en
la de la antigua Secretaria de Relacio-
nes Exteriores.

El maestro Téllezinvité a varios mi-
sicos extranjeros distinguidos para que
dieran cursillos en el Conservatorio y
repetira esta practica durante el ejerici-
cio de 1985-86.

Asimismo contraté al distinguido
laudero francés, para que durante este
afio ensefiara su profesion en el plantel,
para lo que se adaptaron lugares apro-
piados en el taller de lauderia. Se pien-
sa dedicar especial atencion al cuarteto



de cuerdas. Hay un buen nuimero de
alumnps interesados en aprender tan
interesante rama de la musica que an-
tes no habia logrado sentar firmemente
bases de permanencia.

Este afio el Conservatorio empleara
nuevos métodos para llevar a cabo tra-
bajos intensos encaminados a la im-
plantacion practica de los nuevos pla-
nes de estudios que se han venido
formulando desde hace algun tiempo.
El Licenciado Jaime Labastida Ochoa,
Subdirector General de Educacion e
Investigaciones Artisticas del INBA,
ha puesto especial empefio para que
dichos planes educativos alcancen la
meta deseada, coordinando todos los
principales elementos didacticos a su
alcance. Este afio se veran importantes
acondicionamientos y practica de fi-
nalidades planeadas desde tiempo atras.
Cuando al Conservatorio demuestre
una voluntad determinante de ser el
primer plantel de ensefianzas musica-
les del pais, se habra logrado lo que
tanto afloramos quienes vivimos las
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mejores épocas de su existencia. Aho-
ra, naturalmente, mejorado por las con-
diciones técnicas de estos tiempos (aun-
que no todas esas condiciones hayan
demostrado practicamente su eficien-
cia), sera todo mas féacil. Parece que
vamos por buen camino.

Luthfi Becker.
El aludero internacional Luthfi Becker
—ciudadano francés— ha sido contra-
tado por el término de un afio como
profesor de lauderia en el Coservatorio
Nacional de Musica, matéria que el
plantel necesitaba urgentemente.
Luthfi Becker estudio en las escuelas
de Bellas Artes de Paris y Diisseldorf.
En esta tltima también llevé Historia
del arte y formo parte de los circulos
mas avanzados que dirigia el escultor
Joseph Bluys (padre del arte contem-
poraneo). Con un maestro laudero ale-
man y un técnico acustico de la Univer-
sidad de Brunswick estudio la laude-
ria. De ambos aprendi6 que por humil-
de que fuese considerada la manipula-
cion de la lauderia, ésta contenia en si



una parte extremadamente compleja
en la que se borraban las fronteras en-
tre la inspiracion artistica y el saber téc-
nico. Esto hacia que los instrumentos,
aunque exteriormente similares entre si,
podian ser obras de arte, o dejar de
serlo, cosa que le fascinaba. Pero tam-
bién descubri6 que la sinceridad de lo
que lleva uno a cabo puede ser incom-
prendida desde un punto de vista mate-
rial. Solo es posible, porejemplo, valo-
rar la factura de un violin, porque exis-
ten criterios diversos para juzgar el gra-
do de arte del instrumento. Con una tal
sinceridad seria posible mantenerse uno
vivo hasta lo maniatico.

El haber obtenido el afio pasado el
Gran Premio Metiers D’Art Isle de Fran-
ce, entrando asi en la conciencia del
publico, le permitié venira México (és-
te es el mas importante de tres premios
similares).

Al preguntarsele como habia encon-
trado la lauderia en México, dijo que al
escuchar uno de los dos 6rganos de la
Catedral de México comprendid que es
necesario permitir que afloren las fuer-
zas vivas del hombre. La cultura —agre-
g6— vencera a todos los movimientos
politicos y sociales.
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Al contemplar el Coro se dio cuenta
de que podria trabajar en este pais si
fuera invitado. Afortunadamente ya es-
ta invitado e instalado en el taller de
lauderia del Conservatorio.

Como estuvo en Indonesia, se dio
cuenta ahora de que México tiene va-
rios puntos de vista semejantes. Ahi le
fascinaron los juegos de sombra, que
para estudiarlos profundamente se ne-
cesitarian cuatro vidas. Encontré un
elemento nuevo en el Gamelan que es
un conjunto de instrumentos destina-
dos a producir un efecto diferente a
los acostumbrados. En el craton (casti-
llo) hay una gran variedad de geme-
lans, desde el comun hasta el “princi-
pe”.Se exhiben instrumentos en grupos,
detras de rejas de madera.

Al inquirir si habian escuelas de lau-
deria en Francia informé que en Mir
Court (cerca de Nancy) hay una escue-
lita para principiantes. Luthfi pertene-
ce al Comité de Lauderos.

Nos despedimos de él con el senti-
miento de haber concido un laudero
ejemplar en todos los angulos y un ser
humano muy simpético y merecedor
de una buena y larga estancia entre
nosotros. Ojala que sepamos apreciar-
lo y aprovecharlo. E.P.



REVISTA DEREVISTAY

NZ Neue Zaitschrift fiir Musik

En el numero doble de Julio-agosto de
esta revista, el musicélogo Heinz Wer-
ner Zimmermann escribié un articulo
dedicado a la, por él investigada, géne-
sis de la Poétique Musicale de Igor
Stravinski. De acuerdo con Zimmer-
mann, Stravinski no escribioé un solo
renglon del libro publicado bajo su
propia firma. Ya se
habia murmurado
desde hace algun
tiempo que el musi-
cologo francés Ro-
land Manuel habia
sido el verdadero
“autor, fantasma”
de la obra (a peti-
ciondel propio com-
positor). El autor
del articulo en cues-
tion asegura que el
poeta Paul Valéry
también contribuyo
como corrector de estilo y el musico-
logo Souchinski como coautor de Ro-
land Manuel. Y todavia anade un
quinto colaborador en la persona del
musicologo Serge Moreaux.

Las afirmaciones de Zimmermann
son suficientemente convincentes. No
tenemos por qué dudar de su autentici-
dad: cinco fueron, pues, los autores de
la famosa Poética musical: 1gor Stra-
vinski, como generador principal; Ro-
land Manuel como esencial registrador
de las ideas; Paul Valéry como pulidor

71

del lenguaje, Souvchinski como autor
de uno de los capitulos y Moreaux
como ayudante eventual. Roland Ma-
nuel fue para Stravinski el responsable
del complicado asunto, y el distribui-
dor de los honorarios.

Stravinski se hallaba en el Sanatorio
de Sancellemoz para enfermedades de
los pulmones. Ahi
llam6 a Roland
Manuel para que
permaneciera una
semana en su com-
pania, mediante
una sumade 10 000
francos franceses,
para gastos. De esta
suma Roland Manuel
entrego6 | 000 fran-
cos a Souvchinski
por lacolaboraciéon
que de él iba a reci-
bir. Mas adelante,
el amigo francés recibié honorarios
por 5 000 francos y 490 para que se los
diera al copista. Todavia recibiria Ma-
nuel otros 1 000 francos.

El asunto le costo al maestro una
suma regular,pero lo salvo de apuros.
Zimmermann lo disculpa, arguyendo
que un compositor como ¢l no tenia
obligacion de ser un didacta consu-
mado, ni un musicélogo distinguido. Y
termina asegurando que no es el tinico
genio que haya recurrido a semejante
procedimiento.



REVISTA MUSICAL DE
VENEZUELA

Con sumo placer recibimos un grueso
volumen de 404 paginas que constitu-
yen los nimeros 9-11dela Revista Mu-
sical de Venezuela (Enero a diciembre
de 1983). Como 1983 fue el “Afo de
Bolivar”, el pais sudamericano que
tanto le debe al libertador no podia
haber dejado de contar con un numero
dedicado a su memoria, que es la de un
gran patriota que liberd y se propuso
dar unidad y destino a la América Lati-
na.

Dice la Editorial: “Hoy, al comple-
tarse el cuarto afio de vida de esta pu-
blicacion (1983) podemos decir, con
sincera satisfaccion espiritual, que he-
mos logrado avanzar por la senda tra-
zada entonces. El extraordinario y
emocionante respaldo internacional
que ha recibido nuestro esfuerzo,
muestra que la Revista Musical de Ve-
nezuela venia a llenar una verdadera y
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profunda necesidad; reafirma nuestra
convicciéon de que el acervo musical y
musicolégico venezolano es querido y
apreciado en el exterior; comprueba
que, mas alla de las contingencias poli-
ticas, hay en todos los paises hermanos
del continente un hondo anhelo de su-
perar nuestra “interignorancia cultu-
ral” y un profundo afan de conocernos
y comprendernos mejor a través del
intercambio cultural.”

Puesto que Heterofonia concuerda
con estos postulados de la Revista Mu-
sical de Venezuela, nos unimos a todas
las colegas y musicos que celebran el
retorno de la revista venezolana y le
deseamos una larga y continuada vida
llena de satisfacciones. En este grueso
volumen contribuyeron Robert Ste-
venson, Mario Milanca, Miguel Casti-
llo Didier, Samuel Claro Valdés, Gio-
vanni d’Amico, Curt Lange, Dionisio
Preciado, José Peiiin, Jorge Velazcoy
Alberto Calzavara con sendos intere-
santes articulos.



MUSICA,

CASA DE LAS AMERICAS
Después de bastantes afios de incomu-
nicacion entre la valiosa revista cubana
Musica y Heterofonia, recibimos su nu-
mero 100, que marca una época muy
importante para esta publicacion.
Ojala que de aqui en adelante sigamos
en contacto.

El editorial de este nimero de cente-
ranio revela una autocritica tan ejem-
plar, que nos sentimos impulsados a
condensarlo en su totalidad, después
de felicitar a Argeliers Ledn como va-
lioso Director de Musica, hela aqui:

“En trece afios de labor —dice el
editorialista— nuestra publicacion al-
canza el nimero cien, lo cual nos obli-
ga a someter nuestro trabajo a una agu-
da critica.

"Habiendo sobrepasado unas cinco
mil paginas dedicadas a la musica de
nuestra América, no hemos podido (no
hemos sabido) lograr una mayor infor-
macién. Aunque han figurado muy ilus-
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tres nombres como autores, son mu-
chos mas los que han debido figurar
para poder reflejar el pensamiento de
musico latinoamericano y caribefio. La
incidencia de limitaciones y otras difi-
cultades, nos han impuesto su impron-
ta.

"A lo largo de estos cien nimeros
hemos deseado ofrecer el panorama de
la actividad musical de nuestra Améri-
ca, de sudinamica, de su lucha, pero no
hemos sabido poner el suficiente ahin-
co en nuestra demanda de informacidn.
A ello ha contribuido la escasez de da-
tos de las nuevas obras, de la actividad
de las instituciones musicales de ense-
fianza, de los libros que se editan y la
musica que se publica. Poca informa-
cion nos llega de publicaciones periédi-
cas, asi como de eventos y festivales.

"Requeririamos poner mas énfasis
en articulos de critica sobre la obra
musical, de manera de contribuir a ci-
mentar el analisis critico capaz de con-
figurar valores y afincar las vias estéti-
cas de nuestros creadores, entre los que



pondremos particular interés en las jo-
venes promociones.

"Sellamos el compromiso asumido
y continuaremos desde esta pequefa
trinchera, colaborando en la lucha que
por nuestra musica sostenemos los mu-
sicos de América”.

Enel boletin Musica de enero a junio
de 1984 (nimeros 101 y 102), hallamos
en la seccion de Notas, una resefia del
No. 81 de Heterofonia que mucho nos
" alienta y anima.

En el ultimo nimero del ano, el pia-
nista cubano José Amer Rodriguez de-
mostr6 sus capacidades de analista al
desmenuzar inteligentemente un pro-
grama de obras para flauta sola que el
flautista cubano Luis Bayard dedicé a
ocho obras de compositores latinoame-
ricanos, de las cuales siete fueron pri-
meras audiciones en Cuba y una estre-
no mundial. En este modelo de critica
musical, el analista no dej6 nada al
azar: cada obra recibié un minucioso
estudio, lo cual impidié que los compo-
sitores y el intérprete recibieran sélo
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elogios desmedidos, o molestas obje-
ciones. De las ocho composiciones, Ga-
ma de Mario Lavista result6 la Gnica
cuya partitura fuera reproducida en su
integridad. Mario la escribié en 1970y,
segun Amer Rodriguez, “desafia al tiem-
po” por su contemporaneidad. Las Evo-
caciones del compositor chileno Fer-
nando Garcia recibieron “alto valor sim-
bolico y emocional™. En fin, pudo uno
darse cuenta cabal de la importancia de
aquel concierto de Luis Bayard.
- - Ay 1

-




Robert Stevenson

NOTICIAS

La Organizacién de los Estados Ame-
ricanos (OEA) concede anualmente un
Premio Gabriela Mistral de $30,000 dé6-
lares al mas destacado musicélogo in-
teramericano del afio en curso. Esta
vez el Jurado correspondiente tuvo a
bien dividir la presea por partida doble
y repartila entre los doctores en musica
Robert Stevenson, norteamericano, y
el germano-uruguayo Francisco Curt
Lange. Tenemos la satisfaccion de pu-
blicar una copia de la comunicacién
que le fuera enviada al Dr. Stevenson:

Distinguido Doctor:

Tengo el alto honor de informar a us-
ted que en el dia de ayer 28 de agosto de
1985, el jurado del Premio Interameri-
cano de Cultura “Gabriela Mistral” de-
cidio por unanimidad concederlo en
forma compartida a usted y al Dr. Fran-
cisco Curt Lange, de Uruguay; trans-
cribo a continuacion para su debido
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conocimiento los considerandos de la
decision del jurado: “El jurado, al adop-
tar su decision, toma en cuenta el seria-
lado aporte de toda una vida y la con-
tribucion de ambos al estudio riguroso,
conocimiento y difusion de los valores
culturales que, a través de la musica
distinguen al continente americano. Asi-
mismo, se considero la universalidad
de su aporte, su originalidad y vigencia
actuales del quehacer musicologico de
ambos. También se estimo importante
la contribucion que ellos han hecho a
través de sus obras para la formacion
de futuras generaciones de estudiosos
v, en especial, para la dignificacion de
la musica del Continente, en todos sus
aspectos, dentro y fuera del mismo.
Ambos, por lo tanto, han despertado
en el mundo el interés por la musica de
las Américas. La calidad de impulsor
del americanismo musical del Dr. Fran-
cisco Curt Lange, desde 1935, su labor
gigantesca como editor del Boletin La-
tinoamericano de Musica y otras revis-
tas especializadas, su continua preocu-
pacion por salvaguardar nuestro patri-



monio musical y sus numerosos libros
¥ monografias sobre la musica en Ar-
gentina, Brasil y Uruguay, ademds de
su incansable labor de difusion de la
musica del nuevo mundo en todos los
continentes, lo hacen, a juicio del jura-
do, ampliamente merecedor del pre-
mio. La vastedad, originalidad y cali-
dad de la obra del Dr. Robert Steven-
son abarca tanto el estudio de las raices
prehispanicas como el de la musica de
los Estados Unidos de Ameérica, el Ca-
ribe y de las américas hispana y lusita-
na, asi como sus entronques con los
origenes ibéricos. Su generosa contri-
bucion como editor de la Inter-Ameri-
can Music Review y suamplio aporte a
The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, lo hacen, a juicio del ju-

rado, ampliamente merecedor del
premio.
Firman
Waldemar Axel Rolddn
Presidente

Samuel Claro Valdes
Pamela Llewellyn Wall
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Terru Ronald Agerkip
Abderrahman Fennich

Washington, D.C., 28 de agosto de
1985.

El jurado estuvo formado por el sefior
Waldemar Axel Rolddn, musicologo
argentino, presidente del mismo, nom-
brado por el Comité Interamericano de
Cultura (CIDEC), y los miembros: Sa-
muel Claro Valdés, musicologo chile-
no, designado por el secretario general
de la organizacion de los Estados Ame-
ricanos; Pamela Llewellyn Wall, musi-
cologa de San Cristobal y Nevis; Terry
Ronald Agerkop, etnomusicdlogo de
Surinam, y Abderrahman Fennich, mu-
sicologo de Marruecos. Como secreta-
rio general de la Organizacion de los
Estados Americanos me es muy honro-
so felicitar a usted por este merecido
reconocimiento que en forma tan acer-
tada ha hecho el jurado, de la noble y
extensa labor intelectual que en el cam-
po de la investigacion musical usted ha
desarrollado desde hace tantos arios.
Es una decision que honra a la Organi-



zacion de los Estados Americanos, pres-
tigia al premio interamericano de Cul-
tura “Gabriela Mistral”, al jurado y en
especial a todos los que en las Américas
dedican sus capacidades y esfuerzos por
la difusion de los valores musicales ame-
ricanos. El premio le serd entregado a
usted personalmente en una ceremonia
especial, en la sede de la Organizacion
en Washington, D.C., Salon de las Ameé-
ricas. El dia 19 de septiembre de 1985, a
las 17 horas. Reciba por ello, nueva-
mente mis mds sinceras felicitaciones.

Joao Baena Soarez
Secretario General de la Organizacion
de los Estados Americanos

Apenas recibida su parte del Premio
Interamericano de Cultura “Gabriela
Mistral” en Washington, el Dr. Robert
Stevenson decidi6 crear con el produc-
to un Premio Bienal dedicado en exclu-
siva al musicélogo o musicologa lati-
noamericanos, cuya aportacion perso-
nal a la Musicologia de la América
Latina los haga merecedores de la pre-
sea.
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La Vida nos concedio el singularisi-
mo beneficio de seguir contando con el
Dr. Stevenson como as de la musicolo-
gia interamericana. Con objeto de es-
tar presente en Washington el 19 de
septiembre pasado para recibir su pre-
mio, se vio obligado a cancelar reserva-
ciones que habia hecho en el Hotel Re-
gis de la ciudad de México para la se-
mana del 15 de septiembre. Huelgan
los comentarios, porque todo mundo
sabe de sobra que el Hotel Regis fue
victima cruenta del macroterremoto
ocurrido aqui el 19 de septiembre, a
las siete y minutos de la mafiana. No
sabemos si felicitar al Dr. Stevenson
por su premio, o congratularnos todos
sus verdaderos amigos por seguir te-
niéndolo entre nosotros.



DIGEST

The presentation of Heterofonia No. 90,
the third number of 1985, is challenging;
it must be different from the previous
ones. This is because of the necessity to
attest to, in this brief note, the pain and
bitter circumstances that the people of
México are suffering at the moment that
this publication appears due to the tra-
gic results of the earthquakes tha occu-
rred September 19 an 20.

Those of us who perform the not
always recognized and respected pro-
fession of workers of art feel now, more
deeply and clearly than ever, our obli-
gation and compromise to life which
is the most legitimate and knowledga-
ble agent of the finality of art.

It is for that reason that we wish con-
tinue to present to the faithful follo-
wers and subscribers of Heterofonia
our best effort and work in musical cri-

ticis and investigation. In the attempt to
achieve this, we present the following
articles in this number: “The archive of
the Inquisition as the source of the
popular Novo Hispanic music. Four
cases of the North” by José Antonio
Robles-Cahero; “The necessary trans-
formation of the music critic” by Aure-
lio de la Vega; “diverse aspects of the
Nationalism of Manuel M. Ponce" by
Esperanza Pulido; “Homage to Ma-
nuel M. Ponce” by José Luis Arcaraz;
“Musicology and the Latin American
creator” by Luis Merino and “The work
of the composer Isabel Aretz”.

We hope that the reader, after comple-
ting these essays, considers fulfilled the
above-mentioned proposals.

Translation: Carolyn Malloy.
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