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Presentacion

Aligual que otras direcciones que forman parte
de Cultura UNAM, en agosto de 2020 MUsica
UNAM lanzé varias convocatorias concebidas
para ofrecer apoyo a la comunidad artistica
mexicana. Entrafiaban una respuesta a la
mayor crisis econémica que hemos sufrido en
casi un siglo, desatada por la pandemia que
aun nos tiene en vilo. Agrupadas bajo el lema
de resiliencia sonora, las dos convocatorias
dirigidas a compositores e intérpretes salieron
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en compania de una tercera, hermana menor en
comparacién con las otras, pero con un propésito
muy especifico: invitar a la escritura de textos
sobre musica concebidos para lectores no
especializados. Si bien no limitaba la tematica, la
convocatoria si adelantaba ciertas lineas posibles
de investigacion, por ejemplo la musica escrita
en los siglos XX y XXI en México, el vinculo entre
musica y tecnologia y —urgente desde siempre,
pero que apenas comienza a alcanzar una
primera masa critica— la perspectiva de género
en el campo musical.

Rubén Lopez Cano e lvan Martinez fueron

los jurados encargados de seleccionar

los textos; el primero nos ayuddé también en el
acompanamiento editorial de autoras y autores
para desembocar en las versiones finales que
aqui se publican. En su introduccion, Lopez
Cano repara en el hecho de que, a diferencia

de lo que él esperaba, la mayor parte de los 62
textos recibidos fueron escritos por autores que
no trabajan en el campo de la musicologia en
nuestro pafis, y que por tanto no los conocia.
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Yo tampoco, y ello desvela justo el propésito de
esta iniciativa: incentivar el acercamiento critico
(pero no musicolégico, el cual esté dirigido a otro
publico) a la musica de nuestro pais y nuestro
tiempo, con el afan de ubicar nuevas voces,
ofrecerles una tribuna y remediar un poco el
terrible paramo que es la escritura critica sobre
musica en nuestro pais. El abanico de temas es
de una diversidad que no sera la tonica de las
siguientes entregas de estos Cuadernos, pero
ofrece una radiografia de las inquietudes que
circulan en nuestro entorno en este momento.
Estos textos en conjunto son un testimonio —uno
mas— de la resiliencia con la que, desde distintos
frentes, la comunidad artistica le ha plantado
cara a lo que para tantas y tantos es la crisis mas
aguda en la memoria viviente.

José Wolffer
Director general de MUsica UNAM Marzo, 2021
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Introduccion.
La musica no calla

Llegé la pandemia y mandé parar. Todo se detuvo.
Las clases, el comercio, los viajes y la muUsica.
Algunos creyeron ver entre los nucleétidos del
virus la inminente caida del capitalismo. Otros,

la proliferacion de los estados de vigilancia al
estilo de China. Nada de eso ha pasado aun. Al
menos no lo hemos notado. Lo Unico cierto es
que la musica callé. Pero la musica nunca calla
del todo. Hace como setenta aflos John Cage salia
de una cdmara anecoica disefada para evitar

Introduccidén. La misica no calla
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la propagacion de cualquier onda acustica o
electromagnética: le habian prometido que ahi
experimentaria el silencio absoluto. Sin embargo,
aun en esas condiciones fue capaz de percibir el
sonido de sus sistemas circulatorio y nervioso.
“El futuro de la musica estad asegurado” concluy6
-pues, mientras escuchemos, jamas podra callar
del todo. En efecto, el secreto estd ahi, en saber
escuchar.

La musica no s6lo es sonido. Aln en condiciones
de enmudecimiento taxativo, la musica sigue
ocupando un lugar fisico entre nosotros. Se
prolonga en las neuronas que atesoran nuestras
vivencias mas preciadas (los recuerdos musicales
es lo Ultimo que carcome el Alzheimer); en la
memoria corporal de las reacciones fisiologicas
que nos propina; en las redes afectivas que
construye; en los lazos de complicidad que
sectores amplios de la sociedad pactamos a través
de ellay en el peculiar sentido que es capaz de
imprimir a nuestra desorganizada vivencia de

la realidad. La musica es sobre todo una manera
de pensar, un modo de estar, una forma de
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instalarnos en el mundo; una via para entenderlo
y entendernos a nosotros dentro de él. Y si la
musica ha de callar un momento, podemos seguir
pensando en ella o, mejor, pensando a través de
ella. Este volumen que se pasea por sus pantallas
es una muestra de ello.

Tuve la fortuna que MUsica UNAM me invitara a
acompanar esta coleccion de textos destinada

a que la musica que promueve no callara del
todo en este aciago afo. Al principio pensé que
me iba a encontrar con trabajos de conocidos
colegas que ejercen la musicologia de manera
profesional. Lejos de ello, descubri nombres
ignotos, estilos de pensamiento y escritura
diversos y una predileccidon tematica ciertamente
cautivante. Para alguien que ha hecho del pensar
la mUsica su manera de ganarse la vida, esto es
como salir de una cdmara anecoica con oidos

y esperanzas renovadas: la reflexién sobre lo
musical estd asegurada en México.

Los trabajos aqui reunidos no son ejercicios
académicos profesionales como los que se
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producen cotidianamente en las facultades e
institutos de la propia UNAM y que estan sujetos a
procesos de control académico como la evaluacién
por pares anonimos. Para algunas de las personas
que los han escrito, esta es una de sus primeras
experiencias editoriales. No obstante, nos hemos
esforzado, en la medida de nuestras posibilidades,
en que cada texto cumpla con los requerimientos
habituales de documentacién, reflexidény
aportacion que demanda el tipo de divulgacion
que busca esta coleccidn. Seguramente, personas
especializadas en cada campo visitado en estos
textos encontraran informaciones, opinionesy
conclusiones dignas de debate. Esto forma parte
también del propdsito de este libro. En nuestras
actuales sociedades del conocimiento, el saber

no es otra cosa que un didlogo ininterrumpido
sazonado con encontronazos de razones y
fundamentos en contrapunto constante. Estoy
seguro que este volumen contribuird también

a €S0S sones.

Echemos ahora una mirada rapida a los
contenidos. La primera parte se ocupa de la
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musica antes y después de la Revolucién. En su
trabajo sobre las mujeres en la musica del México
decimondnico, Angélica Montserrat Pérez Lima
aporta un rico retrato repleto de matices sobre

los usos y costumbres del sonar femenino de la
época. Tras su lectura quedamos advertidos de
que la musicologia de género tiene todavia mucho
por recorrer en México. Por otro lado, la figura de
Juliadn Carrillo afirma su vigencia e interés. Mario
Ernesto Garcia Hurtado se aproxima a él desde su
perfil de renovador organoldgico. Mariana Hijar
Guevara, por su parte, subraya las contradicciones
del arte y la cultura dentro de procesos politicos
traumaticos como lo fue la Revolucién mexicana.
Su mirada al brillante papel que desempefio el
compositor potosino durante su exilio neoyorquino
nos permite apreciar también que la musica de
arte occidental, pese a su declarada pretension de
universalidad, no es ajena a los prejuicios raciales.
Es indispensable profundizar en el racismo que
padecié el creador del Sonido 13 dentro y fuera de
México y el impacto que tuvo en su vida y obra. El
trabajo de Bernardo Jiménez Casillas que cierra
esta seccion es un atisbo al papel de la musica
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en el ideario cosmico de José Vasconcelos; ese
gran ingeniero del conocimiento que fue capaz de
disefiar una completa episteme nacional que en
muchos aspectos aln sigue vigente.

La segunda parte del volumen nos revela
inusitadas formas de hacer musica en nuestros
dias. Ricardo Lomnitz Soto abre una ventana

a la ecomusica o el sonary resonar con otras
especies y elementos de la naturaleza. Estas
estéticas se insertan dentro de una amalgama de
pensamiento conocida como posthumanismo,
que esta tejiendo una conciencia adecuada para
enfrentar los grandes retos que tiene nuestra
especie, entre ellos, la conservacion del planeta.
Carolina Castafnieda van Waeyenberge, por su
parte, realiza un retrato nada habitual de Manuel
Rocha, un artista poco convencional. Aqui captura
con eficacia ese fascinante espacio donde el arte
del sonido deja de ser musica para estallaren un
todo aun inconmensurable. Por Gltimo, José Noé
Mercado nos invita a escuchar con nuevas orejas
las producciones operisticas de Daniel Catan que
han padecido cierto tipo de sordera entre nosotros.
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Una reflexion de la musica en México no puede tener
ninguna credibilidad si no incluye a la musica popular
que, desde el surgimiento de la radio, ha hecho del pais
una potencia cultural en toda Latinoamérica y en muchas
partes del globo. Itzel Mariana Camacho Ortiz, en su trabajo
sobre los sonideros, nos recuerda que la musica no es

s6lo un pantedn sagrado de compositores e intérpretes
geniales. Las particulares formas en que le damos “play”

al reproductor, las estrategias con que intervenimos'y
alteramos las grabaciones originales y nuestra interaccion
corporal con ellas son poderosas instancias capaces de
crear significado, identidad y nuevos cuerpos. En efecto, los
bailes sonideros son factorias incansables que producen
corporalidades en transito desde donde se expresa un
deseo que desborda cualquier nocién binaria del género

o del universo. Por su parte, Carlos Lino Gonzalez Maraver

y Sofia Rosas Gama sefialan que, mas alla de nuestros
prejuicios raciales y de clase, el reguetén es la expresion de
una cosmovision del mundo que no excluye el cuerpo en
estado de copula. Su sexualidad exacerbada no se puede
reducir a una “vulgar falta al decoro”: es la expresién de la
resistencia cultural de etnias africanas que no olvidan que
fueron obligadas a una didspora no solicitada. El meneo de
caderas es el antidoto a una vieja negacion histérica; pone
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ante nuestros ojos que también somos africanos
y que en estas musicas se aloja un pozo de
memorias y batallas que no debemos olvidar.

Mientras revisaba estos textos fui incapaz

de contener los recuerdos de miles de felices
epifanias que he tenido gracias a alguna de
las publicaciones de la UNAM. Esos momentos
magicos en que descubres musicas de regiones
del mundo imposibles de pronunciar; o
devaneos estéticos y aventuras intelectuales
que ninguna otra editorial tendria el valor de
publicar. La mera posibilidad de que alguien,
en algin momento, a través de esta nueva
publicacion universitaria viva ese destello,
ese golpe de ventana que te hace mirar a

un horizonte fascinante que jamas habias
contemplado, me hace infinitamente feliz.

Rubén Lopez-Cano
Esmuc Barcelona, invierno de 2021
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Practicas femeninas
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la musica en México
en el siglo XIX

Angélica Montserrat Pérez Lima



“..de esa masa inculta y oprimida, relegada a los
obscuros rincones del hogar y a las austeras prisiones
del convento, la mujer se ha levantado reflejando
luminosas siluetas, como el astro que en la noche
tempestuosa logra brillar en un momento entre

la densa obscuridad del cielo.”

Laureana Wright

Durante el siglo XIX la feminidad estuvo marcada
por un comportamiento de recato, restringido
casi siempre a los deberes del hogar. Parte de la
“buena educacion” femenina contemplaba cierta
relacién con la musica; aunque esta parecia

ser sélo un requisito acorde a los modelos de

una dulce hija, una buena esposa o una madre
abnegada. Estos arquetipos estaban afianzados
principalmente en las clases acomodadas de

la nueva nacion. Las mujeres permanecian

Practicas musicales en el México pre-y post-revolucionario
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predominantemente en el ambito privado,
mientras que los hombres se desenvolvian en la
esfera publica, donde se tomaban las decisiones
de la sociedad mexicana.

La educacién femenina fue definida por padres

y esposos. Ellos podian aspirar a grandes

logros profesionales, pero el papel de la mujer

se limitaba al &mbito doméstico, a convertirse
en la “reina del hogar” cuyo fin principal era
guardar la unién y defensa de la familia. Esta

no era una actividad menor, pues ese nucleo

se convirtié en una organizacion social sin la
cual no se entenderia la estabilidad alcanzada
por la burguesia decimondnica. En este sentido,
la educacién de las mujeres considero la
ensefanza de ciertas materias y habilidades que
les ayudaran a sortear las tareas de una casa
respetable. Si bien la musica fue considerada
como parte de esta preparacién, la posibilidad de
adquirir conocimientos musicales era destinada
a las senoritas de clase media y alta, quedando
vedada para el resto de las mujeres. No obstante,
existieron excepciones en algunos conventos que
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albergaron a ninas y senoritas sin dote, pero que
destacaban como instrumentistas o cantantes.
Tal fue el caso del Colegio de San Ignacio de
Loyola Vizcainas donde, desde el siglo XVIII, se
cuidaba y educaba a nifias huérfanas y mujeres
viudas (Tello 2013, 291).

Aunque la musica fue uno de los saberes y
practicas incluidos en la enseflanza de las
mujeres, esta no se contemplaba con un fin
profesional. La aficion musical era, mas bien,
“una herramienta de seduccidn [..], afiadia
valor a la senorita en su etapa casadera, por
lo que era altamente apreciada” (Bitran 2013,
127). Por el contrario, “casi nunca se consider6
parte de la educacién masculina, y cuando si
lo fue, se trataba de un propodsito que tendria
como fin formar un profesionista, un artista”
(Miranda 2001, 114). Vemos entonces que, a
pesar de las contradicciones, la participacién
de las seforitas dilettanti' en la vida musical

Adjetivo con el cual se aludia a los musicos no profesionales, que incursionaban
en el arte como aficién o recreacion.

Practicas musicales en el México pre-y post-revolucionario
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decimondnica nos acerca a contemplar la
construccién y concepcién del género femenino
en la sociedad mexicana del siglo XIX. Por

otro lado, estas practicas permiten reconocer

el desarrollo econémico y cultural generado

a través de la creacion de espacios para la
ensefanza, el desarrollo de repertorio, la critica y
la edicion musical.

La buena educacidon

A finales del siglo XVIIl'y principios del XIX,

las seforitas mexicanas tomaban clases
diversas, ya fuera de forma privada o en centros
escolarizados. Los anuncios publicados en
diversos periddicos de la época anunciaban

las materias contempladas en su formacion,
incluyendo: lectura, escritura, doctrina cristiana,
geografia, aritmética, historia universal,
literatura, lenguas (espanol, francés e inglés),
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dibujo, bordado, costura, baile, canto y piano
(La Sociedad 1865, 4). Fue precisamente este
altimo el instrumento que predominé en la
ensefianza de las jovenes decimondnicas,
aunque el arpa también era considerada acorde
con su educacion. Sin embargo quedaron fuera
otros instrumentos que, si bien estaban a su
disposicion, no eran tan socorridos por las
damas por considerarse poco adecuados para
ellas, como consta en una resefia del periddico El
Nacional:

Tocé en desgracia a las Sritas. Clemencia
Argandary Josefa Franco ejecutar un
duetino para pistones? de ningun efecto

ni colorido: comprendemos que dichas
senoritas fueron mal aconsejadas para
tomar esa pieza, que en si es de poco efecto,
por lo que no tuvieron campo en que dar a
conocer sus talentos; sentimos esto, porque
ya tenemos oportunidad de haber conocido
su amplia capacidad en la ejecucién de tan

2 La palabra “pistén” se utilizaba en esta época para referirse a la trompeta.

Practicas musicales en el México pre-y post-revolucionario
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dificil cuanto impropio instrumento para
una dama. Pobre es nuestra opinién, pero
movidos por la simpatia que nos guia a tan
recomendables damas, nos permitimos
ligeramente indicarlo dejaran el estudio
del pistdn, que entendemos, tal vez no sea
provechoso ni a su salud ni a sus intereses
y lo sustituyeran con otro de mejores
resultados a su delicado sexo (El Nacional
1884, 2).

Tener un piano y una senorita que pudiera
tocarlo era una inversién con varios beneficios:
se “cultivaba” a la hija y se procuraba un
atractivo para los futuros esposos. Ademas,

se proveia de entretenimiento a la casay los
posibles invitados a las reuniones, lo cual se
traducia en cierto estatus, pues se ofrecia como
el pretexto perfecto para abrir las puertas de

la casa a bailes y tertulias. El hogar también

se convertia en el sitio perfecto para el flirteo
entre los asistentes: algun joven mostraria sus
destrezas como ejecutante (porque también
habia sefioritos pianistas). Quizas otros lo
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hicieran a la hora del baile, aprovechando la
cercania de los cuerpos, permitida brevemente
entre polcas, mazurcas, danzas habaneras y, por
supuesto, valses.

En su crénica El piano, Amado Nervo hacia

un calculo al aire sobre las muchachas que
estudiaban dicho instrumento. De cuarenta
mil, decia, s6lo diez eran artistas y sélo una
era una gran pianista (Nervo 1991 [1896], 111). El
escritor y poeta habia dejado de lado algunas
variables como la pertinencia o postura en
torno a la interpretacion de ciertas piezas por
parte de las seforitas, “todavia a fines del siglo
XIX los tipicos manuales de comportamiento
recomendaban que la mujer conservara su
‘feminidad’ cuando tocaba algin instrumento
y que no abordara obras deslumbrantes o
demasiado innovadoras o largas” (Vilar-Paya
2010, 572). Pese a estas consideraciones,
algunas jévenes lograron destacar como
instrumentistas, cantantes o incluso
compositoras.

Practicas musicales en el México pre-y post-revolucionario

27



Entre anuncios, edicionesy
publicaciones

Asi como las escuelas y profesores de musica
ofrecian sus servicios en diversas publicaciones,
los constructores de instrumentos anunciaban
sSus nuevas creaciones y adquisiciones. A finales
del siglo XVII “los claves o pianofortes fueron

los instrumentos mas solicitados, luego estos
[fueron] sustituidos por ‘el piano de macillos,
con preferencia por los modelos ingleses,

cuyo mecanismo superior iba a determinar la
evolucion futura del instrumento en el mundo™
(Camacho 2013, 252). Estos instrumentos
fueron construidos en México desde fines

del virreinato. Los pianos eran anunciados en
publicaciones como El Diario de México (1810)

o El Iris Mexicano (1821) —la primera revista
mexicana—y posteriormente en publicaciones
dedicadas exclusivamente a las damas como
Presente amistoso para senoritas mexicanas (1847).
Esta Ultima también compartia partituras

que sus lectoras podian interpretar entre sus
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circulos cercanos. En cierto sentido, las practicas
musicales de las senoritas activaron actividades
econdmicas a través de la venta de instrumentos
y la demanda de servicios de instructores.

Del mismo modo, las publicaciones dedicadas a
las mujeres se convirtieron en un motor para el
desarrollo, difusién y creacion musical en el pais.
Entre vestidos de moda, efemérides y consejos
para el hogar, varias publicaciones ofrecian
partituras de musica de baile o de salon® que

Como su nombre lo indica, la muisica de baile incluia aquellas piezas
compuestas para tal fin: valses, mazurcas, polcas, chotis, danzas habaneras o el
hibrido de estas danzas. Ejemplo de esta musica es el conocido vals “Sobre las
olas” de Juventino Rosas, quien fue un prolifico compositor de este repertorio.
Por otro lado, la musica de saldn incluia las mismas formas, pero transformadas
en piezas que se escuchaban, pero no se bailaban. Las versiones de salén solian
tener un grado mayor de dificultad técnica, aunque sin llegar a la demanda de la
musica de concierto. La musica de salén también incluia piezas caracteristicas,
que expresaban algl]n estado de dnimo, un "caracter”, tal fue el caso de las
ensofiaciones, réveries, momentos musicales y nocturnos. El “Vals poético” de
Felipe Villanueva es un ejemplo de esta musica. La musica de concierto, que
también podia tocarse dentro de alguna reunidn o tertulia, implicaba un mayor
nivel técnico y por tanto, mayor dificultad de ejecucidn. Melesio Morales, Julio
Ituarte y Ricardo Castro son algunos de los compositores de este repertorio. En

el caso de la musica de concierto, Guadalupe Olmedo cuenta con piezas como la
“Segunda réverie” o su “Parafrasis” sobre la 6pera lldegonda de Melesio Morales.
Véase Miranda, 2013.
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las jovenes podian interpretar al piano. Varias de
estas piezas fueron escritas por compositores
reconocidos por obras de concierto y de mayor
dificultad técnica; sin embargo, recurrian al

uso de pseudonimos para deslindarse de estas
“composiciones menores”. Tal fue el caso de Julio
ltuarte, reconocido pianista y compositor que
prefirié firmar ciertas piezas de baile

con el juego de palabras “Jules Ettonart”
(Miranda 2010, 21).

Las piezas recuperadas de las revistas
femeninas, asi como las partituras adquiridas
en casas de musica o como regalo de
galanteria® conformaron albumes personales
de acuerdo con nivel de ejecucién de cada
una de las dilettanti del hogar. Al hojear estas
compilaciones podemos tener una idea de las
piezas preferidas por sus duefias, las que mas
interpretaban, pero también aquellas que no

4

30

Era una practica comun que los caballeros regalaran partituras con dedicatorias
especiales para las seforitas a quienes frecuentaban o intentaban conquistar,
esto quedé plasmado en partituras con la imagen o el nombre de la dama en
cuestion. (Miranda 2010)

cuadernos de musicaunam 1



tocaban, pero aun asi formaban parte de su
coleccién. Estas también sirvieron como recurso
didactico de las diversas catedras de piano
existentes. Los dlbumes son un compendio
donde compositores como Beethoven y Chopin
convivian al lado de Melesio Morales, Julio
ltuarte, Juventino Rosas y Guadalupe Olmedo.
Son un objeto aun por explorar para conocer la
muUsica de salon y de concierto méas socorrida
entre las jovenes pianistas del siglo XIX.

Mujeres y artistas

La escritura y la musica fueron pilares para el
desarrollo profesional de las mujeres en México.
Al ser parte de las materias concebidas para

su educacion, varias pudieron destacar a la

par de los hombres, aunque no siempre se les
reconocia ese mérito. La escritora mexicana
Laureana Wright reconocié el hecho de que el
arte, la poesia y la escritura eran de los pocos
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lugares donde la mujer podia sobresalir: “alli
donde la ley sddica no le ha impedido empuiar
el cetro, que segun las instituciones por
herencia le correspondiera [al hombre], ella ha
sabido presentarse al mundo demostrandoles
que no son incompatibles en su ser la belleza

y el genio, la dulzura y la energia, la virtud y la
decision” (Wright 1891, 43). El arte fue uno de los
intereses centrales en publicaciones a cargo de
Wright. Tal fue el caso de Violetas del Andhuac
(1887), publicacién creada pory para mujeres
donde Fanny Natali de Testa fue la encargada de
la critica musical y cultural.

También conocida bajo el pseudénimo de Titania,
Amnemis o La Re Do, Fanny Natali de Testa fue
una contralto de ascendencia irlandesa que
radicé en México desde alrededor de 1880 hasta
el afio de su muerte en marzo de 1891. Ademas

de su talento como cantante en éperas de Verdi

y Donizetti, logré gran admiracion con sus
cronicas culturales en diversas publicaciones
como El diario del hogar, El Nacional y Violetas del
Anahuac, donde “aplaudia a los artistas cuando
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lo merecian y trataba con indulgencia cuando
todavia no habian podido vencer por completo las
dificultades del arte” (Wright 1888, 495).

De Testa trabajé junto a otra figura femenina
destacada de la época: Angela Peralta, con quien
compartio escenario en varias puestas de dpera en
el pais. Al igual que el “ruisefior mexicano”, Fanny
Natali realizé giras en distintos lugares, incluyendo
Estados Unidos y Espana. Tras establecerse

en México comenz6 una red de amistades

muy interesante que incluia a Ricardo Castroy
Gustavo E. Campa, mismos que debieron haber
sido invitados a las tertulias que usualmente De
Testa organizaba en su casa (Molina 2020). Tras
un par de afios en el pais, Fanny Natali abrié una
academia de canto junto a su esposo, el tenor
Enrico di Testa. La participacién de las mujeres
como cantantes en las compafias de épera

fue quizad una de las practicas artisticas mas
frecuentes en el entorno musical. Sin embargo,
aunque estuviera permitido, no dejé de existir
cierto recelo sobre ello, ya que viajaban solas con
el resto de la compaiiia.
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En el caso de las mujeres instrumentistas, la
educacion pianistica ofreci6 sus propios frutos.
En tertulias y bailes de saldn, pero también

en conciertos publicos, algunas seforitas
destacaron como ejecutantes, logrando
sobrepasar el adjetivo de “boxeadoras del piano”
acunado por Nervo para convertirse en pianistas
reconocidas. Tal fue el caso de Maria Dorotea
Losada, destacada y joven pianista, cuyos méritos
fueron reconocidos en el Calendario de las Senoritas
Megicanas [sic] de Mariano Galvan en 1840.

Nacida en México el 6 de febrero de 1824, Dorotea
Losada recibid sus primeras clases de musica

a los 7 afios. A los 9 se convirtié en alumna de

José Maria Oviedo, quien a su vez estudiaba con

el reconocido pianista José Antonio Gdmez y
Olguin, fundador de la Gran Sociedad Filarmoénica
de México (1845), sociedad antecesora de la
homdnima Sociedad Filarmdnica de México (1866)
y su conservatorio®. Dorotea Losada contaba con

5 La Sociedad Filarmdnica de México fundé a su vez el Conservatorio de la
Sociedad Filarménica (1866), el actual Conservatorio Nacional de Mdsica.
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16 anos cuando fue mencionada por el calendario
de Galvan de la siguiente manera: “es admirable
y sorprendente la facilidad con que lee y ejecuta a
primera vista piezas muy dificiles y complicadas,
transportando la musica del tono en que esté
escrita, al que se le pide en acompanamiento, con
la mas bella naturalidad y expresion. Todo México
es testigo y admirador de su habilidad, pues hace
ya cuatro afios que tiene el gusto de verla en varias
partes, publicas y particulares, tocando sola o
llenado el piano en piezas concursantes a toda
orquesta” (Galvan 1840, 270).

Para la mitad del siglo XIX, las escuelasy
catedras de musica particulares habian crecido
considerablemente, al igual que las casas
editoriales donde se publicaba a compositores
tanto europeos como locales. La consolidacion
del Conservatorio Nacional de MUsica como
institucién oficial de ensefianza cambiaria el
panorama de la educacion musical en México.
Aunque en catedras separadas, el Conservatorio
habia dado cabida a ambos géneros. Si bien

las catedras de las sefioritas ocupaban en
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gran medida su aprendizaje como cantantes

0 ejecutantes de instrumento, algunas
incursionaron en la composicion. No obstante,
“la creacion musical se veia como un reto mayor
en el cual la mujer no seria capaz de emular el
nivel de excelencia y profundidad alcanzado

por los varones” (Vilar-Paya 2010). Contra dicho
pronéstico, Guadalupe Olmedo (1854-1889) logré
convertirse en la primera compositora titulada
por esta institucion.

Guadalupe Olmedo y Lama estudié piano

y composicién de forma particular con el
compositor mexicano Melesio Morales, quien
afios mas tarde se convertiria en su esposo.

En 1875 se titulé como compositora tras un
examen en que respondio satisfactoriamente

a cuestionamientos de teoria musical y donde
presentd 15 obras, entre ellas su “Ensayo clasico
para cuarteto de cuerdas [..] obra mas antigua
que se conserva de autor mexicano para dicha
dotacion [..] [asi como] su Obertura a grande
orquesta [composiciones por las] que recibi6 un
diploma de honor [y la inclusién como miembro]
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de la Sociedad Filarménica” (Miranda 2001, 116).
Al igual que otras mujeres artistas, Olmedo se
dedico a la docencia en la catedra de sefioritas
pianistas del Conservatorio, aunque también
colaboraria en publicaciones como el Album
Musical junto a Morales y otros compositores
como Julio Ituarte y Tomas Ledn. Varias de sus
composiciones fueron editadas en Italia, y otras
mas contindan resguardadas en acervos como
el Fondo Reservado del Conservatorio Nacional
de Musica.

Un album medio abierto

La educaciéon musical abrié brecha para las
mujeres y su desarrollo profesional. Los logros de
las mujeres de esta época trazaron un camino
para generaciones posteriores. Ejemplo de ello
puede constatarse al interior de la catedra de
Carlos J. Meneses, de donde surgieron varias
pianistas y maestras de piano incluyendo a
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las propias hijas del maestro: Maria Luisa y

Luz Meneses. Maria Garcia Glenda fue también
discipula de Meneses, y actu6 varias veces como
solista de la Orquesta Sinfénica que él dirigid.
Otra alumna destacada fue Artemisa Elizondo,
primera mujer que se aventurd a estudiar en
Europa por su cuenta y que posteriormente
viajaria a Estados Unidos, donde se distinguid
como ejecutante de musica de camara® Un

caso mas conocido es el de Alba Herrera y
Ogazo6n (1885-1931), quien no sblo se dedicé a

la interpretacion y docencia sino también a la
critica musical y la investigacion musicolégica.
Escribi6 dos libros que aln son referentes en la
construccién de la historia musical mexicana:

El arte musical en México (1917) e Historia general

de la musica mexicana (1931). Ya entrado el siglo
XX, es importante mencionar el trabajo de
Esperanza Pulido (1901-1991). Ademas de pianista,

6
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Esperanza Pulido se refiere a estas intérpretes en su libro La mujer mexicana en
la misica (1958). Alin queda por conocer mas acerca de su vida y trayectoria. Un
esfuerzo importante de este trabajo incluye la investigacion de doctorado de la
Mtra. Maby Mufioz Hénonin sobre “Las menesistas”, realizada en el Posgrado de
la Facultad de Musica de la UNAM.
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compositora, y critica musical, incursion6 en
la investigacion de género con su libro La mujer
mexicana en la musica (1958).

“De nada serviria construir una historia de las
mujeres que sb6lo se ocupara de sus accionesy
de sus formas de vida, sin tomar en cuenta el
modo en que los discursos han influido en su
forma de sery alainversa” (Zemon y Farge 1991,
29). Acercarse a las practicas “recomendadas
para las senoritas” ofrece la posibilidad de
observar el acceso de las mujeres a una
formacion y desenvolvimiento profesionales
que de otra forma no hubieran sido posibles.
De igual forma, permite rastrear un cambio en
el pensamiento de las propias mujeres, pues
tal como escribiera Laureana Wright, la dulzura
y el recato femenino no estaban peleadas con
la posibilidad de aprendery de crear. Ejemplos
de esto han quedado registrados en diversas
publicaciones de la época que dan testimonio
de la participacién de destacadas cantantes

e instrumentistas en tertulias privadas,

pero también en conciertos publicos de las
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distintas sociedades filarmdnicas y literarias.
AUn quedan por revisar aquellas partituras de
los cuadernos que las sefioritas compilaban.
Seguramente podriamos encontrar alguna
autora aun desconocida. El ejercicio musical de
estas mujeres dejo pequefias huellas que deben
rastrearse con miras a la reconfiguracion de la
historia musical de México, pues, aun cuando
estas mujeres no destacaron en la vida publica,
se convirtieron en impulsoras de forma indirecta
de otros musicos, a través de la enseflanza en
instituciones oficiales, pero también dentro del
hogar. Tal es el caso de Dolores Arriaga Uranga,
madre de José Pomar Arriaga, a quien instruyé en
sus primeras clases de piano (Pomar, 1958).

El recato, la discrecion, la fidelidad, el trabajo,

la limpieza, la promocion de la maternidad y el
encierro del hogar no quedaban separadas de

la vida artistica de las mujeres y es probable

que hayan dificultado el trabajo de varias
instrumentistas o compositoras que faltan por
develar. Por otro lado, resulta intrigante que
estos mismos valores permanecen vigentes en la

cuadernos de musicaunam 1



sociedad mexicana. Pero, mas alla de establecer
una confrontacion con los mismos, es necesario
evaluar las preferencias y decisiones que cada
una de las mujeres artistas toma respecto a estos
valores y supuestos con relacién al desarrollo

de sus carreras y sus obras. Queda abierta la
reflexién sobre las creaciones y representaciones
de género en el entorno actual de la musica.

Tal como aquellos dlbumes musicales de

las sefioritas pianistas, aun quedan tareas
pendientes por explorar.
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Reaccion y Revolucion
meXxicana.

El exilio de Julian Carrillo
en Nueva York (1914-1917)

Mariana Hijar Guevara



El estudio critico del actuar politico de Julian
Carrillo durante su exilio en Nueva York resulta
esencial para la produccion de nuevos debates

en la historia de la musica del siglo XX en México.
Aun cuando en recientes afos estudiosos han
presentado mayor interés por la vida y obra de este
musico, se ha soslayado el analisis de la etapa
previa a la publicacién de su teoria microtonal
Sonido 13, la cual corresponde al ocaso del
porfiriato y el intrincado proceso de la Revolucién
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mexicana. Durante estos afos, las estrategias,
dindmicas, negociaciones e ideologias que
adopto Carrillo resultan imprescindibles para la
revisiéon histérico-critica de la misica mexicana
y de la institucionalizacién del arte nacional
posrevolucionario.

Este descuido historiografico ha propiciado la
reiteracion de estigmas histéricos en torno a
su figura, la mayoria de ellos perpetuados por
la generacion subsecuente de compositores,
quienes identificaron en su participacién en
el gobierno golpista de Victoriano Huerta una
ideologia identificable con la reaccién'. Carlos
Chéavez escribié en 1941:

El huertismo parecia reponer la antigua
confianza porfiriana, por lo menos al principio,
y tanto Carrillo como Ponce se sumaron a él,
el primero en forma de militante obteniendo
una curul en la Cdmara de Diputados con el

1 Sobre el caudillismo cultural de Julian Carrillo entre los afios de 1909 y 1924,
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véase Hijar Guevara, 2020.
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consiguiente corolario, la anhelada direccion
del Conservatorio, y el segundo recibiendo

un subsidio mensual para dedicarse a la
composicién. Ambas cosas estaban claras.
Casi todos nuestros musicos principales eran
intelectuales porfiristas; querian quietud;

a ninguno le interesaban los problemas
sociales; trabajaban por su adelanto personal
sin relacionarlo con el general de su medio.
Lejos de pensar en la edificacion de México,
suspiraban por los largos afios pasados en
Europa [..] (Chavez 1951, 216).

Sin embargo, la labil relacién de Carrillo con el
proceso revolucionario dista de ser claramente
reaccionaria. Logrando mantener el status politico
que obtuvo durante la administracion de Huerta,
incluso durante los anos de la gesta armada y los
de la reconstruccion, el compositor se convirtié en
uno de los caudillos culturales mas determinantes
de los gobiernos revolucionarios de Venustiano
Carranza, Adolfo de la Huerta y Alvaro Obregén.
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Desde una perspectiva critica ante las nociones
que cierta historiografia ha dado por sentadas
con respecto al conservadurismo de Carrillo, este
texto busca ofrecer una faceta desconocida de su
actuar politico con la finalidad de replantear su
posicionamiento en la historia musical mexicana.

Carrillo en el exilio

La noche del 6 de enero de 1915 se presento en el
Aeolian Hall de Nueva York la America Symphony
Orchestra bajo la batuta de Julian Carrillo —“el
simpatico indigena” segun Justo Sierra (1993
[1949]). El publico estuvo conformado en su
mayoria por exiliados mexicanos, entre los que se
encontraban el ex ministro de Hacienda, Ernesto
Madero?, Rafael L. Hernandez?3, y Paul Fuller,

2 Ernesto Madero fue secretario de Hacienda entre 1911y 1913, durante el gobierno de

Francisco Ledn de la Barra y Francisco |. Madero. En 1913 se exilié en Nueva York.

3 Rafael L. Hernandez, primo de Madero, fue secretario de Fomento, secretario de
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Gobernacion y secretario de Justicia e Instruccién Publica de México, entre 1911y 1913.
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asesor del presidente Woodrow Wilson (Musical
America 1915; The Evening World 1915). Esta orquesta
sinfonica fue, muy probablemente, la primera
organizada y dirigida por un mexicano en Nueva
York en el siglo XX.

Meses antes, por acuerdo de Venustiano
Carranza, Primer Jefe del recién triunfante Ejército
Constitucionalista, Carrillo habia sido destituido
como director del Conservatorio Nacional de
MUsica y miembro de la XXVI legislatura “bis”
(Diario de los debates de la Camara de Diputados
1913, 1-9; 1913b, 11), cargos que ocupd durante

el gobierno golpista de Victoriano Huerta
(“Nombramiento de Carrillo como director del
Conservatorio Nacional de MUsica”, 1913). Sobre
ello, el musico recordo:

En 1914, cuando las fuerzas revolucionarias
encabezadas por don Venustiano Carranza
estaban a las puertas de la capital de la
Republica Mexicana, fuimos destituidos
de los puestos que desempefidbamos

casi todos los directores de las escuelas
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profesionales y, con este motivo, sin
meterme en la politica a la que he sido
siempre ajeno, hube de abandonar

el pais y fijar mi residencia en la
ciudad de Nueva York (Carrillo, 1992
[1945], 34).

Lo que es un hecho es que Carrillo huy6 del
pais por razones de mayor urgencia. Carranza
habia aplicado la antigua ley juarista del 25
de enero de 1862, que “castigaba de muerte a
los trastornadores del orden publico” (Ramirez
Rancafio 2002, 5), contra aquellos que habian
formado parte del gabinete de Huerta, asi
como contra sus simpatizantes y principales
colaboradores. Para ello, se elabor6 una “Lista
de personas sujetas a juicio por traiciéon” en la
cual se encontraban alrededor de trescientas
sesenta y seis personas vinculadas “al golpe de
Estado de febrero de 1913, a los asesinatos de
Francisco I. Madero y José Maria Pino Suérez, a
los integrantes de los gabinetes de Victoriano
Huerta y a sus allegados” (Ramirez Rancafo
2002, 8) Todos ellos tuvieron que huir del pais
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tras la amenaza de Carranza, generando un
exilio estimado de trescientos mil mexicanos
radicados en Cuba, Estados Unidos y los menos,
en Europa (Ramirez Rancafio 2002, 8).

Cabe destacar que estas personas, entre las que
figuraban los musicos Julian Carrillo, Manuel M.
Ponce?, Pedro Valdés Fraga®y Fernando Méndez
Veldzquez, integraban los cuadros de cientificos,
intelectuales y artistas mas productivosy
sagaces de las primeras dos décadas del siglo
XX mexicano. Sin embargo, el nuevo aparato
revolucionario los catalogé de reaccionarios,

Es menester resaltar la omisién que el propio Manuel M. Ponce hace al respecto
en una entrevista recientemente hallada en la Fonoteca Nacional, perteneciente a
la Coleccidn del CENIDIM. En ella, Ponce asegura haberse trasladado a La Habana,
Cuba, “en busca de un campo propicio de su profesién”, ocultando que realmente
huyé hacia Cuba —junto a Valdés Fraga, violinista del Cuarteto Beethoven de
Carrillo—, porque en marzo de 1915, Francisco J. Mlgica habia ordenado su
detencidn, junto con la de Luis G. Urbina, por encontrarse ambos enlistados como
personas sujetas a juicio por traicién (Ramirez Rancafio 2002, 118).

Violinista del Cuarteto Beethoven, fundado por Carrillo en 1909. Valdés Fraga
ocuparia en 1910 el cargo de secretario de la sociedad mutualista Unién
Filarménica de México, con direccion en la 62 calle de Zarco nim. 100 y en el
Conservatorio Nacional de Mdusica, ubicado entonces en la calle Puente de
Alvarado nim. 43, Ciudad de México (El Diario 1910).

Practicas musicales en el México pre-y post-revolucionario

53



traidores, conservadores, golpistas, cientificos®,
pro clericales y partidarios de un gobierno
ilegitimo (Ramirez Rancafio 2002, 19).

Algunos de estos personajes cargaron sobre sus
espaldas el peso politico de estos calificativos,
sobre todo durante los afos siguientes. Otros,
como Julian Carrillo, “al percatarse de que los
Estados Unidos inclinaban la balanza a favor

de Carranza” dieron un giroy comenzaron una
“afeja” y “sospechosa vocacién revolucionaria”
(Ramirez Rancaio 2002, 21) en pos de asegurarse
un lugar en la nueva politica.

Carrillo zarpé de México muy probablemente en
el vapor Morro Castle, que el 24 de septiembre
de 1914 llevé aproximadamente a trescientos
mexicanos hacia la Habana (Ramirez Rancaio
2002, 53). Arribé a Nueva York a finales de

6 Durante el porfiriato, el grupo conocido como los “cientificos” estuvo conformado
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por una élite intelectual y tecndcrata que estuvo al frente del pais en términos
politicos, econémicos, militares, artisticos y cientificos. Su nombre proviene de la
doctrina positivista, con la cual comulgaban. Entre ellos se encontraban Francisco
Bulnes, José lves Limantour, Rosendo Pineda, Pablo y Miguel Macedo. Véase Cosio
Villegas, 1972
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octubre de 1914, a escasos tres meses de
haber dejado la direccién del Conservatorio
(“Acta de destitucion del cargo de Director
del Conservatorio Nacional de Musica al Sr.
Juliadn Carrillo” 1914) y fij6 su residencia en
un departamento ubicado en el nimero 167
de la calle 129 W, en el Harlem de Nueva York.
Inmediatamente después de su llegada, el
musico inicié una enérgica promocion de

su figura en la prensa neoyorquina?, la cual,
haciendo énfasis en su exotico aspecto
indigena, lo tildé de un “genuino americano y un
gran idealista” (Musical Advance 1914).

Carrillo lamentaba el “desconocimiento
absoluto que se tenia del desarrollo musical
hispanoamericano en el pais vecino (“Una
doctrina musical Monroe” 1917) y el desfavorable
concepto que se tenia de los musicos
mexicanos. Esto lo atribuia a que sélo se daba

a conocer “con el titulo de mexicana, musica

A un mes de su llegada, el diario neoyorquino especializado en critica musical
Musical Advance le hizo una resefia a Carrillo titulada “Carrillo in New York”.
Ver Musical Advance, 1914.
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demasiado populary con frecuencia carente
hasta de la aplicacion de las reglas técnicas mas
elementales”®.

Fue asi que, bajo aspiraciones
panamericanistas y con el propésito de
procurar “la emancipacion artistica de
América”, pero no aquella “a la que el egoismo
y la soberbia yanquis quieren poner por limites
las fronteras de Canada y México, sino la de
todo el continente americano sin distincién

de razas ni nacionalidades” se dio a la tarea

de formar la America Symphony Orchestra®:
“una orquesta netamente socialista” (Revista

8 El compositor creia que era natural que en Nueva York, “donde se estd en contacto

con las mas altas mentalidades en lo que a musica se refiere, crean que un pueblo
que no exporta mas que obras demasiado débiles desde el punto de vista musical,
no posea nada mejor.” Véase "Una doctrina musical Monroe", 1917. Sin duda,

Carrillo se referia a las orquestas tipicas mexicanas que habian tenido éxito en los
escenarios del vecino pais a finales del siglo XIX y principios del XX. Esta critica nos
revela el posicionamiento que tuvo frente a la musica popular, ante la cual jamas
expreso interés.
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Carrillo se lamenta respecto a que “la prensa, cuando llegaba a pasar por el
torbellino de la gran urbe neoyorquina alguno de nuestros artistas, publicaba
opiniones tan poco favorables que habia que darse por satisfecho cuando decia
que no era tan malo si se atendia a que era un musico latinoamericano”
(Carrillo 1992).
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Universal 1917), sin salarios, una especie de
cooperativa, “un experimento de democracia
musical” (Mena 1915). Carrillo lanzo la
convocatoria para conformar la orquesta en
diversos periédicos y revistas, sobre todo de
audiencia latinoamericana'. En la revista
Century Magazine de Nueva York, se dijo al

respecto:

[Carrillo] Se ha desarraigado de su propia
tierra y ha venido a Nueva York, y en uno

o dos meses ha reclutado bajo su batuta
a cien de los mejores instrumentistas de
este lado del mundo. [..] ¢Popular? Ojalé
tuviera espacio para narrar el entusiasmo
de esos artistas, hombres notables de

la Metropolitan Opera y otras orquestas
importantes, que han abandonado
excelentes compromisos para inscribirse
bajo este americano de raza aborigeny de
color marrdn rojizo, cuyo suefio patriético

10 Por ejemplo: la Revista Universal: magazine hispano-americano. Nueva York, editada
por el peruano Lara Pardo Rinaldo.
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abarca todo el Hemisferio Occidental (Mena
1915, 759)".

La America Symphony Orchestra tenia

sus oficinas en el nimero 501 de la 5°

Avenida en Nueva York, y estuvo integrada

por aproximadamente setenta musicos'
pertenecientes a la Sinfénica de Nueva York y a
las 6peras de Boston, Filadelfia y Chicago (The
Evening World 1915).

1

“He has uprooted himself from his proper soil and come to New York, and in a
month or two has recruited to his baton a hundred of the best instrumentalist
on this side of the world. These he has organized on a cooperative basis, an
experiment in music democracy, as the America Symphony Orchestra; and that
orchestra is pledged by its director and members to give a trial performance,
free of expense, to any serious, high-class work of any American composer,
known or unknown, the only stipulation being that the work be adjudged by a
committee of disinterested musicians to be worthy of such a trial.” “Popular?
I wish | had room to tell of the enthusiasm of those artists, men of note from
the Metropolitan Opera and other important orchestras, who have abandoned
excellent engagements to enroll themselves under this ruddy-brown American
of the aboriginal breed, whose day-dream of patriotism embraces the Western
Hemisphere.” [Traduccion de la autora]

12

58

Asi lo cuenta Federico Gamboa, quien tras la caida de Huerta también estuvo una
corta temporada en Nueva York, cuando recuerda haberse encontrado a Carrillo
en la estacidn del metro, y verlo “en pleno triunfo profesional, con una orquesta de
mas de ciento y tantos miembros” (Gamboa 1977).
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El primero de los seis conciertos planeados se
llevd a cabo el 6 de enero de 1915 en el Aeolian Hall
de Nueva York (New York Herald 1914). Pese a que el
propdsito original de la orquesta fue la promocion
de la musica de compositores mexicanosy
latinoamericanos', la Unica obra latinoamericana
que incluyo el programa fue la Sinfonia en re
mayor (1901) del propio Carrillo™. Por lo demas, se

13 La America Symphony Orchestra contaba con la America Society, integrada por
siete mujeres (Mrs. V. Lola Agostoni, presidente; Mrs. H. Mackage; Mrs. M. de J.
Camacho; Mrs. I. Black; Mrs. R. Herndndez; Mrs. L. L. Pardo; Mrs. O. E. Moscoso,
secretaria) cuyo objetivo fue el de “unificar el arte musical panamericano,
estimular la creacion de los compositores del continente americano y dara
conocer sus obras” (Revista Universal 1917). En la correspondencia que resguarda el
Archivo Julian Carrillo se encuentran una serie de cartas de musicos de Nicaragua
y Chile que nos hablan del conocimiento de su proyecto panamericanista en
el resto de América Latina. De hecho, debe resaltarse que fue por apoyo de la
America Society que el compositor chileno Enrique Soro, entonces director del
Conservatorio Nacional de Chile, se presentd en Nueva York en el afio de 1916.

Dos de los proyectos mas relevantes de la sociedad fueron la creacién de la épera
Panamericana, enfocada en la promocién de 6peras con libretos basados en las
mitologias, leyendas e historia americanas; y la escritura de una Enciclopedia

de Mdsicos Americanos en donde los musicos latinoamericanos estuvieran
plenamente integrados a la narrativa histdrica de la musica del continente; ambas
propuestas disefiadas por Julian Carrillo.

14 Entre 1900 y 1902, Carrillo estudié composicién en el Conservatorio de Leipzig,
Alemania, en donde estrend su Primera sinfonia (1901) y su Sexteto para cuerdas
(1902). Posteriormente, continué sus estudios en violin en el Real Conservatorio de
Gante, Bruselas.
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interpreté también la obertura Leonore nim. 3 de
Beethoven; la cantata “Ave Maria” de Cross of Fire,
op. 52 de Max Bruch; Ein Albumblatt, WWV 94, de
Richard Wagnery la Serenata para cuerdas, opus
48, de Piotr llich Tchaikovsky.

Sobre la sinfonia de Carrillo, la prensa tuvo
posicionamientos encontrados. El Musical America
relaté que fue muy aplaudida por el publico
(1915); The Brooklyn Daily Eagle la calificé como
“una pieza interesante” (1915). Por su parte, el
diario The Evening World la consideré una obra
“esencialmente latina en su concepciényen

su desarrollo”, asi como “exoética, pero con la
alternancia de pasajes suaves, apasionadosy
llenos de expresividad” (1915). Por el contrario,

el New York Herald valoré que la obra adolecia de
estilo (1915), de igual manera el diario The Sun
asegurod que no habia mucho que decir sobre ella,
excepto que revelaba el gusto del compositor por

llustracion 1

Cartel del primer concierto de la America Symphony Orchestra dirigida por
Julian Carrillo, en el Aeolian Hall de Nueva York, 6 de enero de 1915.

Centro de Investigacion y Documentacién Julian Carrillo.
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AMERICA
SYMPHONY ORCHESTRA

JULIAN CARRILLO, Conductor

5 53
FIRST WEDNESDAY
CONCERT EVENING
Aeolian Hall January 6"
New York 1915

Soloist, MARGARET HARRISON, Soprano

Tickets For Sale at Box Office, 43rd Street Entrance, or at the Office of the
AMERICA SYMPHONY ORCHESTRA, 501 Fifth Avenue.

Representative, MANUEL DIAZ.



The
AMERICA SYMPHONY ORCHESTRA

has been organized in tl'xis city by Senor Julian
Carrillo, late Director of the National Conservatory
in Mexico City

The Orchestra 1s to givc a privatc Dress Rehearsal
in Aeolian Hall at 5 p. m. sharp, December 16, 1914,

In behalf of Senor Carrillo, we take great pleasure
1n inviting vou to attend this Rehearsal.

ARTHUR WOODS.
ERNESTO MADERO,
PAUL FULLER, Jr..
R. A. C. SMITH.

R. L. HERNANDEZ,
LUIS ELGUERO.

PROGRAMME
Symphony in D Major . : : . Carnllo

Played for the first time in New York
I.—LargO' "'Alicgro
II.—Andante sostenuto

I11.—Scherzo

IV.—Finale—Allegro con fuoco
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las frases melddicas fluidas y el timbre de las
cuerdas” (1915).

Varios periddicos resaltaron la interpretacion

de la solista Margaret Harrison y la calidad de
las cuerdas'®, el primer oboe y el primer corno, a
quienes distinguieron como intérpretes notables
(Musical America 1915). Sin embargo, quien
verdaderamente [lamé la atencion fue Carrillo.
En cuanto a su desempeno como director, se
dijo que tenia un enorme talento y magnetismo
(The Brooklyn Daily Eagle 1915), que poseia el
temperamento “del pais de los aztecas” y que
era un director autoritario (New York Tribune 1915).
Sobre su aspecto, se dijo que “semejaba a un
querubin de rostro bronceado por los rayos del sol
de México” (Carrillo 1992 [1945]).

15 El periddico Musical America considerd que la interpretacion de las cuerdas fue “de
loable calidad” (1915).

llustracién 2
Programa del primer concierto de la America Symphony Orchestra.
Centro de Investigacion y Documentacién Julian Carrillo.
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Poco después del primer concierto, aparecio en
The Century Magazine el articulo “Julian Carrillo. The
Herald of a Musical Monroe Doctrine” (Mena 1915),
mediante el cual Maria Cristina Mena'® defendia
ante el publico neoyorquino que se hacen “cosas
no tan malas en México” (Mena 1915). En él,
Carrillo es presentado como un “little indito”, el
mas joven de una familia de 19 miembros que
crecié con 18 centavos al diay como un “héroe
indigena” que logré conquistar la escena musical
de Alemania, Bélgica y Nueva York.

Mena, al igual que la mayoria de los autores de
los articulos antes citados, repar6 en el origen
indigena del musico. Lo describié como “un

16 Mena habia nacié en Ciudad de México en 1893, hija de “madre espafiola y padre
yucateco de sangre europea” en una familia de clase media alta porfirista. Emigré
a Nueva York a la edad de 14 afios, en 1907, debido a la situacidn del pais. En dicha
ciudad, logré insertarse en la élite del ambiente literario. Convivié con literatos
como D.H. Lawrence y se casé con el dramaturgo Henry K. Chambers, de quien toma
el apellido. Mena comenzé a escribir en 1913 sus primeros cuentos en American
Magazine y en The Century Magazine. Asi, se convirtié en una vocera de la cultura
mexicana frente a la clase alta anglosajona, la cual se encontraba avida de
comprender sobre todo el reciente conflicto de la Revolucidn. Los recientes estudios
sobre su obra han expuesto una dimensién subversiva de sus textos. Mena supo
generar un doble discurso en sus obras: ironizando los estereotipos sobre la cultura
mexicana, resistié a la mirada exotista sobre México (Toth 2013).
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hombre de cara redonda, moreno, de pémulos
altos, boca sonriente, ojos brillantes como
adgata y una masa de pelo espeso y rigido

del color del carbén, recortado simétricamente
como la superficie de un cepillo de zapatos”
(Mena 1915)Y.

De acuerdo al musico, los afos del exilio “fueron
duros desde el punto de vista econémico”,

pues de México no podia llegarle ni un centavo
(Carrillo 1992 [1945]). De hecho, el 31 de octubre
de 1914, pocos dias después de que saliera de
México hacia Nueva York, su propiedad ubicada
en el Barrio de Santa Catarina de Coyoacan fue
embargada por el gobierno carrancista “a fin

de que se pudiera obtener la devolucién de las
dietas que este sefor percibio indebidamente

Sin embargo, la autora se resisti6 a utilizar el término local color para referirse

al aspecto del compositor, al considerarlo una “atraccién fatal”. Dicha categoria
habia sido utilizada por estadunidenses luego de la Guerra Civil para referirse a
culturas foréneas, y hacia principios del siglo XX se habia vuelto un lugar comun
para ponderar los estereotipos de la “raza indigena mexicana” caracterizada

por sus rasgos serviles. Mena evité catalogar asi a Carrillo. Sin embargo, crey6
necesario subrayar que tenia “sangre pura mexicana”, en donde “ni una gota de
fuente europea puede ser rastreada”, pues todo lo que fluia en él surgia “de un
vasto y antiguo embalse de indigenas, una fuente fructifera e inagotable”.
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como diputado huertista” (“Acta de embargo de la
propiedad del Sr. Julidn Carrillo” 1914).

Sin embargo, Carrillo supo aprovechar sus

afnos en el pais vecino. Ademas de la America
Symphony Orchestra, durante ese tiempo,

el compositor posiblemente colaboré con el
cineasta David W. Griffith como asesor musical
en jefe de la pelicula Intolerance (1916), una de las
producciones cinematograficas mas caras de su
tiempo'®, con la cual Griffith procuraba redimirse
de los tintes racistas de su filme anterior, El
nacimiento de una nacién (1915). Sobre Carrillo, el
cineasta apunto:

Tengo como mi principal asesor musical

a un hombre que es mitad indio, mitad
espanol, pero que ha sido elegido para
estar al frente de una de las organizaciones
musicales mas grandes del mundo. Se

18 Griffith realiz6 dos versiones distintas de Intolerance entre 1916 y 1926. La reciente

66

restauracion del filme, hecha por el Museo de Arte Moderno de Nueva York, se
basé en la partitura compuesta por Joseph Carl Breil; sin embargo, poco se sabe
hasta el momento de la colaboracidn de Carrillo y de otros musicos en la musica
de la pelicula. Véase Anderson 2013, 69.
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llama Julidn Carrillo. Tengo como director
de una de las orquestas a un italiano, Albert
Pesce, que es tan temperamental que no sé
como podriamos lidiar con él si no fuera por
el sefior Carrillo. Porque reconoce en él a un
genio. Cuando Carrillo hace una sugerencia,
el italiano dice: iAh! Reconozco la voz de un
maestro; me inclino ante él. (Periédico sin
identificar ca. 1915)

Ademas de ello, Carrillo se dedicé a dar
clases de composicion en su academia de
musica “America”®, y publicé el Tratado
sintético de harmonia (1915) y el Tratado sintético
de instrumentacion para orquesta y banda

militar (1916).

Sin embargo, el ambicioso proyecto de Carrillo
no triunfé y la America Symphony Orchestra se
presento por sélo una ocasién. Vanamente, el
musico se habia dirigido a algunos gobiernos

19 Ubicada en el nimero 167 de la calle 129 W, en Manhattan. En ella se impartian
clases de violin, armonia, contrapunto, fuga, instrumentacién y formas
musicales (Revista Universal 1917).
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de Latinoamérica con el fin de conseguir
financiamiento. En una carta al compositor
nicaragiense Luis A. Delgadillo Managua, Carrillo
le expresa:

Lo que solicitamos es una ayuda
condicional [..]. Si viera usted qué penoso es
ver en Nueva York, artistas latinoamericanos
de grandes méritos tocando en cafés,

bailes, restaurantes, cinematoégrafos, etc.,
por falta de un medio apropiado donde
darse a conocer como merecen. No he
vacilado en echarme a cuestas la tarea
tremenda de ir en su ayuda; sélo lamento
que la desventurada situacién de mi pais
me prive el honor inmenso de sostener con
mis propios medios, una obra que tiene

que producir necesariamente grandes
personalidades artisticas para América.

[..] estoy dispuesto a sacrificar todos los
ahorros que he logrado en diez anos de labor
intensa —cuando pase la revolucion en mi
patria—, para ayudar a mis hermanos los
artistas americanos. (“Academia de musica
América” 1915)
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Paraddjicamente, el Unico financiamiento

que obtuvo Carrillo provenia de personajes
pertenecientes a las facciones revolucionarias
mexicanas. Insélitamente, el propio Venustiano
Carranza apoy6 econdmicamente el proyecto. Asi,
en agosto de 1916, Lola M. de Agostini, presidenta
de la America Society, agradecia al Primer

Jefe la “actitud de alta cultura” por su “regia
cooperacion” de cinco mil délares para el fondo
de la America Society (M. de Agostini 1916).

Como es posible observar, con el proyecto de la
America Symphony Orchestra Carrillo logré el
perddn de Carranza, adecuandose al engranaje
ideolégico constitucionalista que situaba a

lo latinoamericano frente a lo anglosajény
pretendia el rompimiento de los vinculos “de
dependencia que ligaban a nuestro pais con la
economia estadounidense” a partir de una unién
latinoamericanista (Cordova 1973, 31). Sobre las
herramientas propagandisticas de la politica
exterior de la Revolucién durante la llamada
“Doctrina Carranza”, Francisco Bulnes, antiguo

Practicas musicales en el México pre-y post-revolucionario 69



miembro de los cientificos porfiristas, quien
junto a cientos de mexicanos se encontraba
exiliado en la Habana luego de la caida de Huerta,
recordaria afnos después:

En la Habana, habia una seccién de
timadores del gobierno mexicano, [..] con
que el senor Carranza premiaba sus afanes
para demostrar al orbe que la “raza” era una
raza de astros. En casi todas las republicas
latino-americanas se establecieron sillones
para dar conferencias, se levantaron
tribunas populares, se arreglaron veladas
politicas, se derramaron pensamientos
floridos en juegos de diversos alcoholes,

se encargb a los bardos mexicanos
exreaccionarios que deslumbrasen con su
genio a las generaciones pasadas, presentes
y futuras arrodilldndolas ante el altar de la
“raza” en cuyo lomo, marchaba triunfante
el sefior Carranza, embebido de adhesidn
causada por el gran mérito de ser el que
cubria los gastos de la fiesta; pues segin
parece, corresponde al tesoro mexicano
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cargar con todos los despilfarros necesarios
para que la “raza” obtenga [..] triunfo.”
(Bulnes 1965, 322)

El objetivo emanado de esta doctrina para
convertirse “en el verdadero motor del desarrollo
nacional” (Bulnes 1965, 322) se vali6 de la musica
como vehiculo para encauzar una imagen de
México como pais moderno, al tiempo que definia
su sociedad como de alta cultura. En palabras del
dramaturgo estadounidense Henry K. Chambers,
Carrillo era un hombre “de sangre pura de la tierra
americana”, un “hijo de un pobre pedn mexicano,
que nunca sac6 ventaja en la vida si no fue por

el esfuerzo de su mente, su voluntad y de su
maravillosa y amable personalidad”, alguien que
“nunca encontré una dificultad que no pudiera
superary luchar contra ella” (“Carta de Henry K.
Chambers” 1916)2°. Ante la imagen que la prensa
y el propio Carrillo propiciaron, él y su orquesta

20“[..] child of a poor Mexican peon [that] never had advantage in life that he did not
win by the force of his brain, his will, and his wonderfully lovable personality. Also,
he never saw a truth struggling for breath that he did not jump in and fight for it.”
[Traduccién de la autora]
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sinfénica podian ser vistos como portavoces
de la aspiracion reivindicativa de la doctrina
carrancista.

En julio de 1917, Carrillo regresé a la Ciudad de
México con la garantia de su plena reinsercion
en la vida musical y politica del pais. La Union
Filarmonica de México dio un concierto en
honor suyo, organizado el 12 de agosto de 1917,
(El Pueblo1917a) en el cual su colega y también
exiliado Manuel M. Ponce dirigio6 la orquesta.
Previo al concierto, el mdsico expresé: “Amigos
mios, aqui estd Julidn Carrillo, aqui estd este
discutido azteca que viene de los centros de
arte neoyorquinos” (El Democrata 1917)2\. Sobre el
evento, se dijo en la prensa:

El indito nuestro que mejor que nadie habla
al mundo de nuestras disposiciones para
el genio, aparecio en el escenario, recibido
por la mas grande y carifiosa ovacion entre

21 Es preciso sefialar que Carrillo naci6 en Ahualulco, al noroeste de la capital del
estado de San Luis Potosi, zona habitada por chichimecas y pames, no por “aztecas”.
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las que resonaran ayer por la mafana en el
concierto de la Filarmoénica; le vimos como
la Ultima vez que apareciera en publico
antes de su odisea en el extranjero; nos
parecié el mismo humilde consagrado,
que en estas tierras mexicanas lograra el
inefable don de la mas amplia percepcion
artistica. El indio nuestro, el mismo
enorme musico que dejaramos de ver hace
cosa de tres afios aparecia nuevamente
ante nosotros para decirnos de las mas
altas sublimidades artisticas. [..] iJulidn
Carrillo, maestro excelso, a ti que has
sabido darnos este dichoso momento de
espiritual consorcio con lo ideal, permite
que la lengua, torpe accesorio, enmudezca
y que sea el alma, la idealidad del hombre,
la que siquiera débilmente te ensalce y te
glorifique! (El Pueblo 1917b)

A su regreso a México, Carrillo fue cuestionado
por la prensa mexicana respecto al calificativo
de “el heraldo de la Doctrina Musical Monroe”
que Mena le otorgé. El compositor afirmé que
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fue consciente de que dicho epiteto “visto en

su aspecto americano del norte, [..] por razones
politicas tiene que ser muy poco grato a la
América Latina” (Periédico no identificado, 1917),
pero reiter6 que su campafa fue precisamente
en favor de los musicos latinoamericanos,
razon por la cual no protesté ante dicha
categorizacion?2,

Como era de esperarse dada su nueva situacion
politica, Carrillo fue nombrado director de la
Orquesta Sinfénica de México en enero de 1918,

22De hecho, consider6 que: “la intencién del Century fue sana y en el fondo no tiene

74

nada que hiera a los latinoamericanos, pues la doctrina Monroe en la acepcidn
que se le da en los Estados Unidos del Norte, esta fuera de intenciones politicas
acomodaticias y es toda ella en favor de América en general, frente a los intereses
egoistas de Europa”.

llustracién 3

En el saldén de actos del Museo Nacional, presidiendo el concurso de voces. José
Vasconcelos, Rector de la Universidad Nacional; Adolfo de la Huerta, Presidente de
la Republica, y Julian carrillo, Director del Conservatorio Nacional de Musica, 1920.
Centro de Investigacién y Documentacién Julidn Carrillo.

llustracién 4

Julian Carrillo dirigiendo la Novena sinfonia de Beethoven en el patio de la
Secretaria de Educacién Publica, 1920.

Centro de Investigacién y Documentacién Julidn Carrillo.
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por decreto de Venustiano Carranza y dos afnos
mas tarde, nuevamente director del Conservatorio
Nacional de Musica?3. Con ello, el musico figurd
como uno de los pilares de las politicas culturales
de los gobiernos revolucionarios de Carranza,
Adolfo de la Huerta y Alvaro Obregén, colaborando
con el disefio del proyecto educativo y cultural de
José Vasconcelos.

Carrillo fue un hombre singular en la Revolucién
mexicana, en otras palabras “un musico
revolucionario que emigré empujado por la
revolucion” (Lara Pardo 1914). Su caso nos
recuerda el de muchos otros intelectuales y
artistas que, pese al incuestionable protagonismo
que mantuvieron durante la Revoluciony la
reconstruccion, no mantuvieron convicciones
ideolégicas cercanas a los valores que la historia
hegemonica y nacionalista ha querido identificar
en los actores de estos procesos. Asi, su caso nos
plantea matices ciertamente incomodos para la

23 Cargo que ocupd por segunda ocasién hasta 1923 (“Nombramiento como director
del Conservatorio Nacional de Mdsica” 1920).
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historia oficial de este periodo. Por una parte, da
cuenta del profundo conservadurismo politico de
algunas de las figuras decisivas de la Revolucién,
y, en consecuencia, plantea la necesidad de

una historia mexicana que reconozca esas
contradicciones. De ahi que sea menester una
historia que considere los casos de continuidad
de los aparatos burocraticos del porfirismo y
huertismo, asi como de sus valores estéticos y
éticos, integrando el valor de la obra de aquellos
individuos identificables con “la reaccién”,
quienes, en muchos casos, se distinguieron en
diferentes campos, fuese el cientifico, o bien,
como criticos de su realidad y notables artistas

“revolucionarios”.
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Julian Carrillo:

Pionero en la creacion
de nuevos instrumentos
en el México del

siglo XX

Mario Ernesto Garcia Hurtado



Si bien es cierto que desde tiempos
inmemorables la muUsica microtonal ha formado
parte de la musica tradicional china o griega,
por citar s6lo algunas, no es sino hasta las
primeras décadas del siglo XX que se da un
auge de teorias, composiciones, instrumentos

y notaciones de musica microtonal en distintas
partes del mundo y dentro de la musica
académica occidental. Es en este contexto
microtonal que surge la teoria del Sonido 13,
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publicada por Julidn Carrillo (1875-1965) en
1923'. Con este término, Carrillo aludia no solo

al uso de microintervalos en la musica, sino
también a todo lo relacionado con su vasta
teoria microtonal, dentro de la cual desarroll6

un nuevo sistema de escritura musical. En este
articulo nos enfocaremos en un aspecto practico
y poco estudiado de la teoria del Sonido 13: la
construccién y adaptacién de instrumentos
capaces de producir microintervalos.

Carrillo nacio6 en el pequeiio pueblo de Ahualulco,
en San Luis Potosi, y desde muy temprana edad
mostré interés y aptitud por la musica. Inicié sus
estudios musicales en su ciudad natal y mas
adelante en la capital del Estado con Flavio F.
Carlos (1861-1944) para luego continuarlos en el
Conservatorio Nacional de Musica de la Ciudad de
México, en donde tuvo como maestros a Melesio
Morales (1838-1908) y Pedro Manzano (1843-1924).
Debido a sus aptitudes como violinista le fue

1 Carrillo sefalé en reiteradas ocasiones el 13 de junio de 1895 como el inicio de
sus experimentos microtonales. Sin embargo, publicé por primera vez su teoria
del Sonido 13 en Platicas Musicales (Carrillo 1923, 255-272).
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concedida una beca por el entonces presidente
de la Republica, Porfirio Diaz (1830-1915), para
estudiar, primero en Leipzig, con Salomon
Jadassohn (1831-1902), y mas adelante en Gante,
con Albert Zimmer (Madrid 2015, 7-9). Al regresar
de Europa, Carrillo era un musico con sélidas
bases académicas y ya con un amplio catalogo
de obras, entre estas, la Sinfonia 1 (1901), sexteto
para instrumentos de arco (1901), la suite Los
naranjos (1903) y el cuarteto en mi bemol (1903).
Fue nombrado director de la entonces Orquesta
Sinfonica Nacional (1920-1925), antecesora de

la Sinfénica de México (1928-1949), asi como
director del Conservatorio Nacional de México,
institucion que dirigié en dos ocasiones (1913-
14y 1920-23). Sin embargo, después de la
Revolucién mexicana (1910-1920), con el cambio
de régimen y de paradigmas, el midsico mexicano
fue considerado un representante de los ideales
que se pretendia abolir (Madrid 2008, 19). Ante
tal situacion, Carrillo comenz6 un discurso
revolucionario cimentado en la teoria del Sonido
13. A partir de ese momento y hasta el final de sus
dias, se dedicé a crear un extenso corpus de obras
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microtonales y una teoria sobre los microtonos.
Asimismo, adapt6é y mando construir nuevos
instrumentos, concibié un sistema de escritura
musical, desarrollé nuevas técnicas de ejecucién
y preparé a intérpretes especializados para
ejecutar su musica (Conti 2005, 15).

Sin embargo, Carrillo ya habia expresado

la inquietud por modificar o crear nuevos
instrumentos musicales afnos antes de publicar
su teoria del Sonido 13. Asi, en el prélogo de

la primera version de su Tratado sintético de
instrumentacién de 1916, publicado en 1948
(Carrillo 1948a, 16-17), sugeria la construccion
de nuevos instrumentos que permitieran sonar
las partes agudas con mayor facilidad. Ademas,
hizo notar la ausencia de una sonoridad mas
grave a la producida por el contrabajo en la
seccion de cuerdas de una orquesta por lo

que propuso la creacién del “ultrabajo”. En

su libro Rectificacion basica al sistema musical
clasico de 19302, el compositor cuestioné la

2 Este libro fue escrito en 1926 y publicado hasta 1930. Previamente habian sido ya
divulgadas las teorias del Sonido 13.
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afinacion por quintas de los instrumentos de
arco y sugirio la afinacion de todas las cuerdas
con la misma nota a una octava superior una

de otra, con el objetivo de buscar una mayor
exactitud de los intervalos y una mejora

sonora del instrumento (Carrillo 1930, 20). Las
innovaciones propuestas por Carrillo no tuvieron
repercusion en el mundo de la tradicion clasica.
Sin embargo, tuvo cierta libertad de construir

y modificar algunos instrumentos para llevar

a cabo sus experimentos®. Ejemplo de esto

son los “instrumentos Carrillo”, con los que se
interpretaron sus primeras obras microtonales®.

A continuacién, se presentan los primeros
instrumentos creados y modificados por Carrillo
para desarrollar sus experimentos microtonales.
Estos instrumentos fueron presentadosy

Fue el propio Carrillo quien financié practicamente por completo la construccién
de sus instrumentos, al no contar con apoyo gubernamental, por lo que muchas
ideas del compositor quedaron sin materializarse.

Cinco primeras composiciones (1923-1925) a base de dieciseisavos de tono y sus
compuestos: Preludio a Colén, Ave Maria, Tepepan, Preludio para violonchelo y Hoja
de album.
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sonados en el primer concierto del Sonido 13
(Carrillo 1925, 2)°. Algunos de ellos pueden
apreciarse en la en la ilustracion 1.

La octavina

La octavina es una especie de guitarra bajo,
invencion conjunta de Carrilloy su alumno José
Maria Torres (Carrillo 1936, 24). Se trata de un
cordéfono tipo ladd de cuerda pulsada o frotada,
cuya caja de resonancia es trapezoidal, con un
diapason vertical con tres cuerdas afinadas por

88

En este concierto, que tuvo lugar el 15 de febrero de 1925 en el Teatro Principal de
la Ciudad de México, se interpreté musica de Carrillo y de sus alumnos. También
se presentd una demostracion del sistema numérico creado para escribir
musica, asi como de los instrumentos modificados y desarrollados para la
produccién de los microintervalos.

llustracién 1

Instrumentos especiales para la produccién de cuartos, octavos y diecisiesavos
de tono. Portada de la revista El Sonido 13, noviembre 1926.

Archivo Gerdnimo Baqueiro Féster, CENIDIM/INBAL.
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octavas (do, cuerda lll, do, cuerda Il, do, cuerda I)®.
En este instrumento se pueden tocar tonos,
semitonos, cuartos y octavos de tono.

En la actualidad solamente se cuenta con un
ejemplar original de la octavina y pertenece a
Miguel Angel Blanco?, quien financié con medios
propios su restauracion. Este instrumento
pertenecio a Gerald R. Benjamin (1939-2006)3. A
su muerte, el instrumento, que mantenia en su
cochera en la ciudad de Bandera, Texas, paso a
manos de Carmen Carrillo, nieta del compositor.
La familia Carrillo lo doné a Miguel Angel

6 Carrillo sefal6 que este instrumento y el arpa-citara fueron
construidos por carpinteros, no por lauderos (Carrillo 1967, 206).

7 También conocido en el medio musical mexicano con el nombre
artistico de Angelos Queztalcéatl.

8 Organistay profesor emérito de Trinity University, San Antonio,
Texas. Difusor e investigador de la obra de Carrillo. Se desconoce
si Benjamin obtuvo el instrumento a través de Dolores Carrillo, ya
que no conocidé personalmente a Julian Carrillo.

llustracién 2

Octavina construida en 1936 por Manuel Medina, restaurada en
2005 por el luthier Javier Alanis. Fotografia: Javier Alanis.
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Blanco en 2010 con la Unica condicién de que lo
restauraray volviera a sonar®.

Arpa-citara

A partir de la correspondencia de Carrillo con

el laudero jalisciense Baudelio Garcia (Garcia
1924), se infiere que el disefio original del arpa-
citara surge de este Ultimo ante la insistente
solicitud de Carrillo de construir una guitarra de
25 cuerdas afinadas a una distancia de cuartos
de tono entre cada una, para abarcar asi una
octava en total. Luego de rechazar |la idea original
de Carrillo, Garcia le plantea modificar una citara
adicionando las clavijas de un salterio (Palacios
Uribe 2015), como se muestra en la ilustraciéon 3.

Se conservan dos de los Ultimos ejemplares de
arpa-citara construidos en vida de Carrillo. La
primera se encuentra afinada en cuartos de tono

9 Comunicacidn electrénica con Carmen Carrillo, 3 de junio de 2016.
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(figura 4) y la segunda, de mayor dimensién, en
dieciseisavos de tono (figura 5). Pertenecen al
departamento de musica de la Hochschule der
Klinste Bern' en Suizay, de acuerdo con Roman
Brotbeck, fueron llevadas a Europa por Carrillo para
sonarlas en los conciertos de 1958"; permanecieron
en el viejo continente y fueron requeridas
nuevamente para las grabaciones hechas en Paris,
entre 1960 y 1963. Al finalizar, los instrumentos
permanecieron en la casa de Jean-Etienne Marie'
(1917-1989). A la muerte de Carrillo, su hija Dolores
decidio regalarlos al musico francés. En 1999, la

10 Escuela Superior de las Artes de Berna, Suiza.

11 Conciertos dentro de la Exposicién Universal en Bruselas y en el Palacio de las
Bellas Artes de la misma ciudad. De acuerdo con Carrillo, en la Exposicién
Universal también se presentaron 15 arpas en distintas afinaciones e instrumentos
de aliento (Carrillo 1967, 266; Roman Brotbeck, comunicacion electrénica, 2016).

12 Compositor francés, alumno de Olivier Messiaen y Darius Milhaud en el
Conservatorio de Paris (1946-1949). Atraido por la teoria y la misica microtonal
de Carrillo, Marie se convirtié en su principal difusor y aliado en Europa, aun
después de su muerte. Impartié cursos en Ciudad de México en distintas
ocasiones (1966, 1968 y 1981) (Criton 2001).

llustracién 3
Boceto de arpa-citara. Carta de Baudelio Garcia a Julian Carrillo,
1924. Exp. 4071, Archivo Gerdnimo Baqueiro Féster, CENIDIM/INBAL.
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hija de Marie ofrecio los instrumentos (incluidos
un piano en dieciseisavos de tono y uno en tercios
de tono) en una subasta en Paris, donde fueron
adquiridos por la Hochschule der Klinste Bern™.

En el Centro Julian Carrillo, lugar en el que

se resguarda su acervo', no se encuentra
actualmente ningln ejemplar de estas arpas.
Solamente se conservan dos de mayor tamano

y con diferencias sustanciales en cuanto a su
construccién y a la manera de interpretarlas'®.
Fueron realizadas por Oscar Vargas Leal’ después
de la muerte de Carrillo.

13 Las arpas y los pianos han dado lugar a una serie de méas de sesenta

composiciones en Europa y son utilizados con frecuencia en conciertos y
grabaciones (Roman Brotbeck, comunicacién electrénica el 4 de abril de 2016).

14 El acervo reunido por el compositor a lo largo de su vida continué creciendo

tras su muerte gracias a su hija Dolores Carrillo. Entre otras cosas, abarca
los borradores de sus textos, instrumentos musicales, fotografl'as, resefnas
periodisticas, programas de mano, partituras y grabaciones. Esta ubicado en
Jardin Guerrero 10, Centro Histdrico de San Luis, San Luis Potosi.

15 Jorge Echevarria es uno de los intérpretes mas activos de una de estas arpas. Realiza

regularmente conciertos en donde fusiona sonidos microtonales con distintos
géneros musicales. Un ejemplo de su trabajo se puede escuchar en la colaboracién
que hizo de la cancién “El espacio” del grupo mexicano Café Tacvba en el afio 2019.

16 Uno de los Ultimos discipulos de Carrillo y, mas adelante, de su hija Dolores.
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Ilustracién 4

Arpa-citara de 31 cuerdas en cuartos de tono. Instituto de
Investigaciones de Interpretacién de la Universidad de las Artes
Berna HKB.

Fotografia: Daniel Allenbach.

llustracién 5

Arpa-citara en dieciseisavos de tono. Instituto de Investigaciones
de Interpretacién de la Universidad de las Artes Berna HKB.
Fotografia: Daniel Allenbach.
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La guitarra en el Sonido 13

La guitarra tiene una relacion muy estrecha con

la teoria microintervalica de Carrillo. Si bien hasta
antes de sus experimentos con el Sonido 13 habia
prescindido de ella en su obra”, este fue el primer
instrumento que mandé modificar para comenzar
con su experimentacién microtonal en 1924,y
hacer posibles sus primeras obras en este sistema.

La primera guitarra que Carrillo mandé modificar
surgio a partir del intercambio de ideas entre
Carrillo y Garcia con respecto al arpa-citara
mencionada con anterioridad. Esta guitarra
sigue la sugerencia inicial de Baudelio Garcia de
conservar la afinacion original de la guitarray las
seis cuerdas, dividiendo el entrastado en cuartos
de tono a lo largo de todo el diapasén.

17 A diferencia de algunos de sus contemporaneos, como Ponce, Chavez y Roldn,

26

la escritura para la guitarra en la musica de Carrillo que se ha catalogado hasta
ahora no tuvo una influencia o dedicatoria particular para Andrés Segovia. Por el
contrario, en la correspondencia de Segovia con Ponce se percibe un cierto tono
de burla por parte del guitarrista espafiol hacia los experimentos de Carrillo:

“Te mando una graciosisima carta que te hara reir: de Carrillo el inventor de la
microbiologia tonal, invencién que tiene que completar con otra que sea algo asi
como microscopia auditiva...” (Segovia y Ponce 1989, 23).
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llustracién 6
Guitarra construida por Baudelio Garcia, entrastada en cuartos de

tono. En “El Sonido 13 revolucionara la musica”, El Universal, 1924.
Cuaderno 2 de recortes de peridédico 1924-1927, fondo hemerografico,
Centro de Investigacién y Documentacién Julian Carrillo.
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En el Centro Carrillo no se conserva ningun
ejemplar de las guitarras que mandé construir el
compositor, pero a partir de las numerosas notas
e imagenes conservadas en su acervo se pueden
rastrear los cambios que sufrié el instrumento.
Asi, mas adelante, Carrillo plantearia la
construccién de 15 guitarras distintas'®, cada una
con una particular distribucién de los trastes

en el diapason, lo cual permitiria las diferentes
subdivisiones del tono: tercios, cuartos, quintos,
y asi, sucesivamente, hasta los dieciseisavos de
tono. El Gltimo instrumento fue nombrado por el
compositor “guitarra Carrillo” y sugiere cambios
sustancialmente diferentes a las 14 guitarras
anteriores, ya que propone ahora trece cuerdas
afinadas a distancia de un tono entero entre
cada una de las cuerdas y con un diapaso6n en
semitonos™.

18 La idea de construir diferentes instrumentos con diferentes afinaciones si

logré materializarse con los pianos Carrillo, actualmente ubicados en el Centro

19 En esta guitarra, la afinacién por tonos enteros, de acuerdo con la transportacion
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que hay en la guitarra, comienza con la 132 cuerda, do4; 122 cuerda, re,; hasta
llegar a la primera cuerda afinada en do_. Carrillo escribi6 dos obras para este
instrumento: Preludios | y Il para “guitarra Carrillo”.
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En sus apuntes, Carrillo plantea que, ante el
elevado costo que habria significado financiar

la construccion de tan numerosas guitarras,
resultaria mas practico hacer posible sonar
todas las subdivisiones propuestas en un

solo instrumento, mediante el intercambio de
diapasones?®?. En el Centro Carrillo se encuentran
solamente tres de estos diapasones (con
extensién de una octava, doceavo traste en una
guitarra normal), realizados por Baudelio Garciay
entrastados para producir intervalos de quintos,
décimos y dieciseisavos de tono.

Sin embargo, esta propuesta de Carrillo no
proveia una solucion completa en la praxis,
ya que la escritura de los microtonos en su
musica abarca en algunas de sus obras las
dos octavas del instrumento y los diapasones
intercambiables solo abarcaban la primera
octava, por lo que al no poder intercambiar la
segunda octava del diapasén de la guitarra
se imposibilitaba la ejecucion de cualquier

20 Esta sugerencia excluia a la “guitarra Carrillo”, cuya estructura, como ya hemos

mencionado, era fundamentalmente diferente.
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llustracién 7

Diapasones para producir intervalos de tono de 1/10,1/16 y 1/5.
Coleccion de instrumentos musicales, Centro de Investigacion y
Documentacién Julian Carrillo.

llustracién 8

Retrato de Pablo Torres con guitarra entrastada en cuartos de tono
hasta la primera octava del instrumento, 1960. Después

de la octava se observa la ausencia de trastes, lo que permite tocar
cualquier microtono.

Fotografia no. 59, Carpeta 1, coleccién fotografica, Centro de
Investigacion y Documentacion Julian Carrillo.
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subdivisién. Este problema se solucionaria
afios mas tarde con la exclusion de los trastes
a partir de la octava (fretless), lo cual permite
sonar cualquier subdivisién del tono sin tener
que entrastar esa regién del diapasén. Sirva de
ejemplo la ilustraciéon 8, en la cual se observa
al guitarrista Pablo Torres con una de estas
guitarras en una fotografia de 1960 (cinco aios
antes de la muerte del compositor).

El corno francés microtonal

Este instrumento surgié de la colaboracion de
Carrillo con el entonces integrante de la Orquesta
Sinfénica Nacional, Refugio Centeno?. En el
periodico musical Sonido 13 de enero de 1925,
Carrillo menciona a Centeno como la persona que
ha resuelto el problema con los émbolos creando

21 Cornista y trombonista integrante también de la Orquesta Beethoven durante
este periodo.
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un trombdn capaz de producir octavos de tono

e incluye su fotografia en la portada, ubicandolo
como “el implantador de la teoria del Sonido

13 en los instrumentos de émbolos”. En este
corno desarrollado por Centeno, cada uno de los
émbolos produce cuartos, octavos y dieciseisavos
de tono respectivamente (Carrillo 1948b, 119).

A partir de las imagenes resguardadas en el
Centro Carrillo se concluye que fueron varios
cornos los que fueron modificados, pero

en el Centro solo se conserva uno de estos
instrumentos®2 Este corno se modificd en Nueva
York ex profeso para el estreno de la Sonata casi
fantasia (1926)%3, a partir de los procedimientos de
Centeno (Cosio Villegas 1986, 239).

El instrumento fue construido por C.F. Schmidt
-uno de los mejores constructores de cornos de

22 Actualmente en restauracion en la Hochschule der Kiinste Bern.

23De acuerdo con Carrillo, el instrumento fue modificado por el cornista mexicano
Lucino Nava (quien particip6 en los estrenos de la Sonata casi fantasia y el
Concertino) en Nueva York. (Carrillo 1948b, 118).
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aquella época. De acuerdo con Roman Brotbeck
(Comunicacion electrénica, 2015), esto nos lleva

a pensaren la gran red de relaciones que Carrillo
pudo establecer durante su segunda estancia en
Nueva York, lo cual es corroborado en la numerosa
correspondencia que mantuvo a lo largo de

su vida con constructores y distribuidores de
instrumentos en distintos paises®.

24En el Centro Julian Carrillo se encuentra gran parte de la correspondencia
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que mantuvo Carrillo con Sauter, Kénig y Baudelio Garcia, entre otros, lo cual
refleja el interés que Carrillo tenia por mejorar y seguir construyendo mas
instrumentos, asi como un amplio conocimiento acerca de los instrumentos que
se estaban realizando en otros lugares.

llustracién 9.a (arriba)
Corno francés en dieciseisavos de tono. Vista lateral izquierda.
Fotografia: Jimena Palacios Uribe.

Ilustracién 9.b (abajo)

Corno francés en dieciseisavos de tono. Vista lateral derecha.
Se aprecia en color mas claro la afiadidura del émbolo.
Fotografia: Jimena Palacios Uribe.
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Conclusiones

A mas de cincuenta y cinco afios de la muerte
del compositor mexicano, sigue pendiente la
investigacion y difusién de la obra de uno de los
compositores mas extravagantes y fascinantes
no s6lo en la época posrevolucionaria sino
también en la historia moderna de la musica de
México. Sin duda, la dificultad para conseguir
los instrumentos necesarios para ejecutar su
musica es uno de los grandes desafios a los
que se enfrenta el posible intérprete, puesto
que, en efecto, algunos de estos instrumentos
fueron ya sea disefados ex profesoy a
expensas del propio compositor o bien se trata
de instrumentos modificados. Sin embargo,
rastrear o mandar construir estos instrumentos
no es tarea facil, ya que la mayoria de sus
textos publicados da pocos datos al respecto?s.
Por esta razon, este texto se propone contribuir

25De hecho, la mayor parte de la informacion sobre la construccion y detalles de
los instrumentos se encuentra en notas y borradores que Carrillo no publicé.
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con la informacion sobre los primeros
instrumentos creados y modificados por el
compositor?e,

26 Para consultar informacién mas detallada sobre Carrillo, los instrumentos
mencionados en este texto, la transcripcidn, edicién e interpretacién de su
musica, entre otros aspectos, véase Garcia Hurtado (2019).
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Musica cosmica.

El arte musical en el
proyecto educativo
de José Vasconcelos
como Secretario de
Educacion Publica
(1921-1924)

Bernardo Jiménez Casillas



Prélogo

El breve capitulo de la historia politica de México
que supuso el gobierno provisional de Adolfo de
la Huerta (1 de junio-30 de noviembre de 1920)
tuvo acaso como su mas importante legado

la designacion, el 9 de junio de 1920, de José
Vasconcelos Calderdn (1882-1959) como rector de
la Universidad Nacional de México.
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Las politicas en el ramo educativo de aquel
entonces dictaban que el director de la maxima
casa de estudios mexicana fuese al mismo
tiempo titular del Departamento Universitario
y de Bellas Artes, 6rgano de gobierno que en
aquellos afios se encargaba de la administracién
educativa del Distrito Federal. Este cargo le
serviria a Vasconcelos como plataforma desde
la cual idearia un ambicioso plan educativo de
tintes mesianicos que pronto sobrepasaria el
ambito capitalino.

Medianamente apaciguado el clima politico

que sobrevino al triunfo de las Tropas
constitucionalistas en 1917, Vasconcelos considero
que la Revolucién debia continuar en el terreno
educativo. Desde su perspectiva, el pueblo
mexicano se encontraba sumergido, desde los
dltimos anos del régimen porfirista, en una
bancarrota cultural cimentada no sélo en el
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Este departamento universitario llevaba a cabo las funciones de la otrora
Secretaria de Instruccidn Publica y Bellas Artes, institucién que habia sido
suprimida por la Constitucion de 1917 debido a los intereses descentralizadores
del gobierno carrancista.
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analfabetismo, sino también en la fascinacion
por lo extranjero y la despreocupacién por

la identidad nacional. Para el rector de la
Universidad, la revolucién educativa debia dar
la estocada final al antiguo régimen, pues sélo
ella seria capaz de transformar a los mexicanos
en auténticos ciudadanos del nuevo pais que se
estaba forjando.

Como titular del Departamento Universitario,
Vasconcelos emprendié campanas de
alfabetizacion, depuré las direcciones de los
planteles educativos e inicié el reparto de
desayunos escolares, entre muchas otras cosas.
Sin embargo, lo mas importante de su gestidn
fue la planeacion de lo que debia ser la piedra
angular de su proyecto de construccion cultural:
una institucion que organizara, administrara y
dirigiera la educacion a nivel nacional.

Este suefo, Vasconcelos lo cristalizaria mas de
un afio después —ya bajo la presidencia de Alvaro
Obregdn (1920-1924)— con la fundacion, el 3 de
octubre de 1921, de la Secretaria de Educacién
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Publica (SEP), institucion de la que fue su primer
director. Al respecto, resulta muy simbdlico que la
toma de posesion del cargo se llevase a cabo el 12
de octubre del mismo ano: era como si el destino
hubiese reservado nuevamente esta fecha para
dar inicio a una revolucion cultural en tierras

americanas.

La redencion por la musica

Vasconcelos tenia claro que no bastaba con
impartir cualquier tipo de instruccién para educar
al pueblo: tenia que ser una educacion redentora
del espiritu, herramienta capaz de forjar la “raza
césmica” por la que el secretario de Educacion,
desde hacia tiempo, suspiraba2

2 La “raza césmica” se refiere a aquella que habria de ser el simmum de la
humanidad, el punto culminante de su historia. Esta raza se originaria entre los
pueblos iberoamericanos, sintesis del mestizaje de las cuatro razas primigenias
que poblaron el mundo —roja (amerindios), blanca (europeos), negra (africanos)
y amarilla (asidticos)—y, por lo tanto, depositaria del saber de todas ellas. A
partir de este concepto, Vasconcelos ve al mestizaje como sublimacién del
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Como antiguo miembro del grupo intelectual
autodenominado Ateneo de la Juventud
(1909-1914), Vasconcelos estaba convencido

de la importancia del arte para transformar
espiritualmente a un ser humano. Cabe recordar
que, a la idea porfirista de que tanto la doctrina
positivista como la fascinacién por lo extranjero
—europeo o estadounidense—eran las Unicas
vias para alcanzar el progreso, los integrantes del
Ateneo opusieron la libertad de pensamientoy
espiritu, asi como la reafirmacion de los valores
culturales de los que América Latina emergi6
como realidad social y politica3.

espiritu, pues la mezcla implica renovacién, redefinicién, y no estancamiento;
de alli que este autor calificara de decadente a una raza que, encerrada en si
misma, proclamara su superioridad. Debido a lo anterior, resulta sorprendente
que este mismo pensador, afios mas tarde, llegara a ser simpatizante de los
ideales del nacionalsocialismo aleman, y que incluso llegara a ser, a través de

la revista Timén (1940), uno de los principales propagandistas del Tercer Reich
en México. En todo caso, no hay que confundir a este Vasconcelos con el que
fuera secretario de Educacion: el término de “raza c6smica” debe ser entendido
y explicado dentro del contexto en el que fue concebido, y no caer en la tentacidn
—en el error—de querer ver en él una proclama de corte fascista.

Entre los integrantes del Ateneo también se encontraban personalidades de
la talla de Antonio Caso (1883-1946), Isidro Fabela (1882-1964) y Alfonso Reyes
(1889-1959).
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Vasconcelos estaba convencido de que la cultura
era “un factor de liberacién y de elevacién del
ser”; aquello que, en sus propias palabras, debia
proponer “el mayor aprovechamiento de las
energias del mundo y de las energias del cuerpo
en beneficio de una vida espiritual mas intensa
y mas amplia” (Fell 1989, 665). Ahora bien,
Vasconcelos entendia que esta cultura liberadora
s6lo podia producirse mediante la educacion
artistica, pues consideraba que la cualidad
estética del arte era la Unica via posible para
transformar el alma. De esta forma, tomando en
cuenta que el punto clave de su politica cultural
era “dar realidad estética a la nacion”, puede
explicarse el gran impulso que dio al muralismo
y a la musicay literatura vernaculas en tanto
“expresiones de una cultura nacional mexicana,

9

[de una] ‘genuina nacionalidad’™ (Arreola Martinez

2009, 5).

Para lograr su mision, el titular de la SEP se
roded de artistas e intelectuales de renombre,
tales como Diego Rivera (1886-1957), quien
“comunicaba sus mensajes marxistas e
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indigenistas en sus pinturas murales”; Pedro
Henriquez Urefia (1884-1946), que ensefiaba
literatura mexicana en la Escuela de Verano

de la Universidad Nacional de México; Vicente
Lombardo Toledano (1894-1968), quien “discurria
sobre la historia de México y la revolucion de
1910”; Victor Raul Haya de la Torre (1895-1979),
que “daba conferencias sobre historia de
Iberoamérica”; y Gabriela Mistral (1889-1957) —
poetisa chilena que, a la postre, seria la primera
mujer iberoamericana en ganar un premio
Nobel—quien seria una de las tantas “maestras
de los ninos campesinos” (Skirius 1978, 19).

La historiografia sefala frecuentemente la
creacion de bibliotecas populares, la edicion de
los grandes maestros de la literatura clasica

o la promocién del muralismo como ejemplos

de la cruzada vasconcelista, pero poco se dice

del lugar que ocupd la musica en ella. Mas alla

de la realizacion de festivales musicales al aire
libre o del apoyo que tuvo la Orquesta Sinfonica
Nacional (OSN), lo cierto es que este arte ocupaba
un lugar privilegiado en la filosofia educativa
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de Vasconcelos, debido a que consideraba su
cualidad redentora del espiritu humano mucho
mas efectiva que la de cualquier otro arte.

Estas ideas en torno a la musica fueron vertidas
en diversos textos —no sélo de la autoria de
Vasconcelos—, algunos de los cuales vieron la
luz en El maestro, Revista de Cultura Nacional (1921-
1923), “pequefio manual de cultura general,

con secciones fijas, en la que se encontraba
informacién nacional e internacional, historia
universal, literatura, seccion de nifios,
conocimientos practicos, poesia, reproduccion de
textos de divulgacién y temas diversos” (Arreola
Martinez 2009, 8). Uno de estos escritos seria

El arte musical en la escuela, de Augusto Chapuis.
Publicado en abril de 1922, este escrito expone
que la musica, alimentada del “verdadero arte”,
debia ser vehiculo para alcanzar la plenitud
humana:

La cancidn debe ser el primer balbuceo
musical del nifno y seguir siendo la amable
companera de su adolescencia y de su
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edad madura. Pero ella sola no bastaria
[para] satisfacer la necesidad de ideal que
todo hombre lleva en si, y que no puede
hallar su alimento sino en el verdadero arte.
Porque este no supone Unicamente distraer
o divertir a los hombres, sino, sobre todo,
depositar en su espiritu y en su corazon

el germen de los pensamientos nobles y
elevados, de donde nacen, con las nociones
de grandeza moral y de perfeccion artistica,
el gusto y la necesidad de lo Bello, fin
supremo y definitivo del Arte (Pani e Ituarte
2003, 194).

El mismo Vasconcelos habia atestiguado, en

Su propia persona, el poder transformador de

la muUsica, esto durante el exilio que padecid
durante buena parte de los afios en que
Venustiano Carranza ejercié como primer jefe del
Ejército Constitucionalista o como presidente de
la republica (1914-1920):

Se nos habia hecho una necesidad la
musica y Creo que era como una manera
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de dar alivio al sentimiento maltratado;
también un modo de vivir las posibilidades
infinitas del destino segln accién. La
capacidad para el dolor se desarrolla
enormemente en la musica y también la
del goce. Halldbamos asi en la orquesta una
especie de hachis del alma, que intensifica
y purifica el sentir. Las palabras no hubieran
logrado jamas la clarificacién de aquella
situacion enredada en que nos halldabamos;
pero una sonata lo dejaba todo en su sitio,
libre el corazén para el amor,

que es su ley maxima (Vasconcelos 2000
[1936], 277).

Se ha de mencionar que, para Vasconcelos,

la musica no sélo era clave en la labor
transformadora del alma, sino también del
espiritu de cualquier nacién. Fue esta una
conviccion que llevé consigo toda su vida, de
alli que no resulte extrafio que, en La redencion
por la musica (1933), mencione que no existe
mejor conmutador que dicho arte “para poner
en movimiento las corrientes morales”; mas
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aun, en este mismo texto proclama que si él
fuese “el mago de la América Latina emprenderia
la regeneracién de la raza por la musica”
(Vasconcelos 2009, 69).

El Departamento de Bellas Artes fue el ramo de
la SEP donde se fragué el papel de la musica
dentro del proyecto nacional vasconcelista.

Se contd para el cultivo y difusién de este arte
con personalidades de la talla de Julian Carrillo
(1875-1965) y Joaquin Beristain (1869-1936)%.
Entre las primeras tareas encomendadas a
Carrillo —que entonces también era director de
la OSN—, estaba el fomentar la creacion de dos
orquestas fuera de la capital de la republica:
una en Guadalajara y otra en Monterrey. Esta
accion formaba parte de una pretendida
descentralizacion —es decir, democratizacién—
de la cultura, la cual sélo seria posible si

las distintas regiones del pais llegaban a
convertirse en “centros de creacién y de
difusion” (Vasconcelos 1998 [1938], 116).

No confundir con su abuelo, el también famoso musico Joaquin Beristain (1817-1839).
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Es importante sefalar que las obras que estas
orquestas debian interpretar se insertaban en

la tradicion de la musica clasica europea —a la
que Vasconcelos consideraba como el punto
culminante del arte musical occidental—pues

se partia de la premisa de que “una vez que el
gusto del pueblo por la musica se levantara al
conocimiento de lo clasico, el porvenir, la cultura
general del pafis, [estaria] a salvo”. Esta lectura
ética sobre la difusidn cultural —musical—explica
acciones tales como la gira que la OSN haria por
las principales ciudades del pais entre abril y
mayo de 1922 (Vasconcelos 1998 [1938], 116), o que
en ese mismo afno se organizaran 17 festivales

al aire libre, se dieran 168 conciertos en teatros

0 espacios cerrados y se formaran 24 orquestas
publicas (Fell 1989, 414).

Ahora bien, para llegar al “gusto superior” que
constituia el arte de los clasicos europeos, se
debia primero estimular, organizary crear “el
folklore” nacional. Esta labor se encomendaria a
la Direccion de Cultura Estética —presidida por
Joaquin Beristdin—y se llevaria a cabo mediante
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periddicas visitas a los pequefios poblados
aledafios a la capital de la republica, las cuales
tenian dos finalidades: primero, seleccionar “el
talento local” en materia de canto para poder
crear orfeones populares; segundo, rehabilitar
las canciones del pueblo. Estos objetivos no
pretendian “convertir lo popular en fetiche, ni en
Unico ejercicio de arte”, sino poner los cimientos
de la gran obra educativa (Vasconcelos 1998
[1938], 117, 132)".

De forma complementaria a lo expresado por
Chapuis en El arte musical en la escuela, la politica
vasconcelista concebia a las canciones populares
como una fuerza civilizadora capaz de edificar la
conciencia nacional, de alli la conviccidén de que
solo un pueblo que cantara podia hundir su alma
hasta los cimientos de su propia identidad. En este
tenor, Gabriela Mistral expresaria en un texto sobre
la ensefianza del canto en México

Dicha rehabilitacién de las canciones del pueblo no sélo hacia referencia a su
interpretacion, sino también a su recopilacién y transcripcién. Cabe sefalar que,
para 1935, ya existian un total de 1,788 transcripciones de melodias populares de
todo el pais (Saavedra 2019, 161).
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—publicado en el Boletin de la SEP correspondiente

a octubre de 1922—, que la reforma educativa de
Vasconcelos se caracterizaba por tomar en cuenta
a la musica “como elemento de nacionalizacion,
como creadora y renovadora del alma patria”.
Afirmaba, ademas, que este arte no se encontraba
“aristocratizad[o] en academias de canto”, sino que
se erigia como “el arte popular por excelencia”, tal
y como qued6 demostrado cuando, en ese mismo
ano, participaron “3,000 alumnos de escuelas en el
concurso de orfeones” (Fell 1989, 414).

Vasconcelos se sirvio de dos herramientas para
inculcar el canto en todo el territorio nacional:

la primera fue la educacidn primaria, etapa
formativa que incluia dicha expresion artistica
de forma obligatoria al considerarsele pieza clave
en la formacion de un infante. Las canciones
escolares debian tener “textos en espafiol y [ser]
consideradas como tradicionales o por lo menos
claramente hispanicas [o iberoamericanas]”
(Saavedra 2010, 74) —estas Ultimas, en ocasiones,
eran producidas por encargo de la misma SEP. La
segunda herramienta fueron los coros y orfeones
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organizados por la Direccion de Cultura Estética,
a partir de los cuales se inculcé el canto a las
clases trabajadoras.

Los cantos populares tenian su maxima expresion
en los festivales al aire libre, donde participaban
cientos de escolares y obreros acompanados

por orquestas tipicas; espectaculos que

solian convertirse en “explosiones catarticas

de sentimiento nacional, estimulado por

la participacion de las masas, el repertorio

en espaiol y la inevitable conclusién con el

himno nacional”®. A manera de ejemplo de las
canciones mexicanas que en estos conciertos

se interpretaban, se sefiala que en el festival
realizado el 14 de agosto de 1921 se incluyeron
composiciones como: “La nortefia” y “La pajarera”,
la primera arreglada por Eduardo Vigil y Robles
(1875-1945) y la segunda por Manuel Castro Padilla

Por encima de otras agrupaciones instrumentales, Vasconcelos dio apoyo a la
creacion de orquestas tipicas. Por ejemplo, en el segundo semestre del afio 1922,
“Cultura Estética contrat6 a 25 profesores de instrumentos tipicos para ensefiar
a los obreros que asistian a los centros de orfeones” tanto a tocar los referidos
instrumentos como a formar dichas orquestas (Saavedra 2019, 171).
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(1890-1940), ambas cantadas por un coro de 1,500
alumnos de las escuelas “Ignacio M. Altamirano”,
“Artes y Oficios”, “José Maria Iglesias”, “Miguel
Lerdo de Tejada”, “Padre Mier” y “Enrique Olavarria
y Ferrari” (Saavedra 2019, 120-121).

En la configuracién y puesta en practica del
proyecto educativo de Vasconcelos se ha de
destacar la influencia de la reforma educativa
que, una vez concluida la Revolucién de Octubre
(1917), llevd a cabo Anatoli Lunacharski en
calidad de comisario de Instruccién Publica de la
Unidn Soviética (1917-1929). Fue tal el influjo del
soviético sobre Vasconcelos que este llegaria a
afirmar: “a [Lunacharski] debe mi plan méas que a
ningun otro” (Vasconcelos 1998 [1938], 72).

Una de las aportaciones del dirigente socialista
seria “la idea de que un sistema de educacién,
para ser operante, [debia] presentar una
coherencia total desde el jardin de nifios hasta
la universidad” (Fell 1989, 662). Esta coherencia,
en el terreno de la musica, sélo pudo cumplirla
Vasconcelos de forma satisfactoria a lo largo de
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la instruccion primaria, donde la ensefianza del
canto era obligatoria. Otra contribucién referia

a la implementacion de diversas estrategias de
difusién cultural, tales como “las ediciones de gran
tiraje y precio reducido, la multiplicacion de las
bibliotecas, la sistematizacion de la alfabetizacién
[yl la preservacién y el desarrollo del patrimonio
cultural nacional”, estrategias a las que, en el ramo
musical, habria que agregar la organizacion de los
referidos festivales al aire libre (Fell 1989, 662). Una
ensefianza mas seria la consideracion del pueblo
trabajador como agente capaz de transformar

la sociedad, de alli que Vasconcelos llegara a
sostener la tesis de que “sélo el contacto intimo
entre obreros e intelectuales podria producir el
renacimiento espiritual deseado”. Este contacto,
en el campo de la muUsica, se pudo llevar a cabo
mediante la propagacién y difusion de las obras
clasicas a partir de los conciertos populares que
ofrecian diversas orquestas, incluida la OSN
(Skirius 1978, 18).

Como se ha mencionado, las obras clasicas
que las orquestas solian interpretar eran, en
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su inmensa mayoria, europeas. A diferencia

de las canciones populares, el secretario

de Educacién no consideraba a la musica
mexicana de concierto “como un bien cultural

o politico valioso, susceptible de ser distribuido
masivamente a la poblacion mexicanay de
contribuir a su formacién como nacién”. De alli
se explica que Vasconcelos no interviniera “en las
caracteristicas estéticas de la misma y mucho
menos [promovieral una estética nacionalista
oficial” (Saavedra 2019, 179). El poco apoyo a

la musica clasica mexicana se constata, por
ejemplo, al observar que no seria sino hasta

la temporada de 1923 que la OSN comenz6 a
incluir, de forma sistematica, obras de autores
mexicanos’. En esa temporada,

[.] ademas del ciclo de las nueve sinfonias
de Beethoven, que culmind con un coro de
obreros cantando el Gltimo movimiento

de la Novena, se tocaron obras de [..] Ponce
y Carrillo, y se programaron tres obras de

7 Durante los dos primeros afios de Vasconcelos como titular de la SEP, la OSN
solamente llegd a interpretar algunas obras de Julian Carrillo.
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jovenes compositores: la Fantasia mexicana

de Antonio Gomezanda (1894-1961), el Allegro
sinfénico de Juan Ledn Mariscal (1899-1972), y
la Sinfonia de la Patria de Carlos Chavez (1899-
1978) [si bien] esta fue cancelada a ultimo
momento y sustituida por la repeticién del
Allegro de Mariscal (Saavedra 2019, 177).

Volviendo a las politicas culturales y educativas
soviéticas, cabe sefialar que el conocimiento de
estas no fue privativo de Vasconcelos; antes bien,
encontraron amplio eco en la prensa mundial a
partir de 1918, de alli que otras personalidades del
mundo de la cultura mexicana no sélo estuvieran
al tanto de ellas, sino que también las tomaran
como modelo. Un ejemplo flagrante de ello seria
Manuel M. Ponce (1882-1948), quien en su texto
“La ensenfanza musical obligatoria” —publicado
en la revista México Moderno en diciembre de
1920—exigia que se instaurase en México “la
ensefianza musical obligatoria en las escuelas
primarias y en los establecimientos secundarios
y superiores”, apelando asi a la “coherencia

total” de la que hablaba Lunacharski. Ponce
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argumentaba su exigencia en el convencimiento
de que “la introduccion de la musica en los
programas escolares tendria consecuencias
éticas y sociales indiscutiblemente benéficas”,
entre las cuales mencionaba las siguientes: “los
jovenes, al terminar sus estudios preparatorios,
se encontrarian capacitados para construir
asociaciones corales o sinfénicas; se crearia

un ambiente favorable a las manifestaciones
artisticas (musicales, especialmente), y el publico
seria, en un futuro no muy lejano, mas culto en
musica y mas justiciero” (Fell 1989, 414-415).

Ahora bien, Vasconcelos no solamente admiraba
la empresa cultural soviética, sino que también
exaltaba el espiritu musical de esa nacioén,
llegando incluso a afirmar que, de estar en

sus manos, “contrataria veinte, cuarenta de
esas orquestas rusas, hechas de gente que
toma en serio la vida, y las pondria a recorrer

el continente”, esto con el fin de regenerar

el espiritu latinoamericano y forjar su tan
anhelada raza césmica (Vasconcelos 2009
[1933], 69). El primer ministro de la SEP admiraba
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especialmente la misica de uno de los mas
excelsos compositores engendrados por “la gran
alma rusa”™: Rimski-Kdrsakov (1844-1908), de cuya
obra proclamé que el dia en que se pusiera a todo
el pueblo mexicano “a ritmo de una musica como
la de Rimsky [..] ese dia [comenzaria] la redencion
de México” (Vasconcelos 1998 [1938], 221).

Entre las composiciones de Rimski-Kérsakov,
Vasconcelos sentia especial atraccion por la 6pera
Sadko (1896). Esto obedecia, en sus palabras,

al poder transformador de su musica, a su
vigorosa facultad “para convertir la emociény

la misma voluntad [en] objetivos mas altos que

el del instante” (Vasconcelos 2009 [1933], 69).
Vasconcelos consideraba que pocos eran los
musicos que fortificaban y exaltaban tanto el
alma como Kérsakov; de alli que su resefia sobre
Sadké contenga pasajes que no solamente pueden
ser vistos como cantos apologéticos hacia el
musico ruso sino, también, como auténticos rayos
césmicos reveladores de lo mas profundo de la
psique de este intelectual mexicano:
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La suerte de gloria que nos revela el ruso es
una especie de embriaguez de la emocion;
un jubilo de vivir, porque vivir es ascender
y superar el instante. Dotado con toda la
violencia de la pasion, hay, sin embargo,
en este musico, no sé qué sentido superior
que pone el fuego del alma lejos de la
penay del amor particulary lo transmuta
y lo ensancha en el dolory la alegria del
mundo. Més alla de la tragedia misma.
Constantemente nos sentimos dentro de
un cataclismo armonioso. Se siente surgir
un nuevo mundo. Pero no un mundo de
mera fantasia, sino dotado de una suerte
de realidad mucho mas densa que la del
ensuefio. Un grado mas alla del suefio.
Porque eso es la mUsica: una manera de
darle realidad a la ilusion. A cada instante
parece que del sonido va a surgir una vida
mejorada. Y nada tiene esto de extrafo:
¢acaso todo lo que hoy es no procede del
Verbo, de la voz que es el sonido divino?
Pues a causa de que la muUsica participa del
ritmo divino, cada vez que escuchamos la
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verdadera musica parece que se van a crear
mundos (Vasconcelos 2009 [1933], 68-69).

Asi, dentro del proyecto educativo vasconcelista,
Sadké seria la mUsica cosmica por excelencia,
aquella que habria de ser promesa de “una vida
mejorada”.

Epilogo

Es licito pensar que, mas alla del convencimiento
de la propiedad redentora de la muUsica, una posible
identificacion con el protagonista de la 6pera de
Rimski-Kérsakov sea el ingrediente extra que
explique la fascinacion superlativa de Vasconcelos
por esta obra. Sadké es un “poeta loco”; un musico
del que los comerciantes se burlan cuando

explica que ganara su fortuna capturando del

lago Ilmen a tres peces dorados; un aventurero
que tras emprender su periplo maritimo, lleno de
obstaculos, regresara a tierra como un hombre
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rico. Es inevitable no pensar que Vasconcelos viera
en este héroe una alegoria de su propia vida, que
se identificara con un idealista que, convencido
de su propia causa pese a la incredulidad ajena,
vislumbra un futuro préspero al que finalmente
arribara tras vencer multiples escollos.

Sin embargo, la suerte de Ulises criollo no seria

la misma que la del héroe de la 6pera de Rimski-
Kérsakov: la epopeya de este estaria destinada

al triunfo; la de aquel, condenada al desastre. La
ambiciosa cruzada educativa que Vasconcelos
emprendié quedaria inconclusay, en algunos
aspectos, destruida. La inestabilidad politica
nacional y los desajustes presupuestarios fueron
dos de las principales causas que boicotearon

la herculea labor que Vasconcelos inicié. Esto,
aunado a las criticas de sus detractores —

que veian como un absurdo, por ejemplo, que
Vasconcelos impulsase la alfabetizacién a partir
de la edicion de los clasicos—, lo llevaron a
renunciar a su cargo el 2 de julio de 1924: ese dia, |a
muUsica perderia su pretendido propoésito redentor
de forjar espiritualmente a la raza cosmica.
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Identidad y contexto.
La opera en espaiiol
de Daniel Catan

José Noé Mercado



1. Reincidencia

La creacion de épera contemporanea tuvo en el
compositor mexicano Daniel Catan (1949-2011) a
uno de sus exponentes de mayor envergadura. A
través de una mirada latinoamericana del género,
puesta en practica a partir de 1980 y hasta su
muerte, logré inscribir su trabajo lirico en el
catalogo universal de manera paulatina pero
solida y propositiva.
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La programacién constante de sus obras

durante el siglo XXI puede rastrearse en
carteleras de teatros internacionales en Estados
Unidos, Austria, Alemania o Espafa. Después

del fallecimiento del compositor, sus 6peras
también llegaron al publico de paises como Chile,
Colombia, Brasil y —por extrafio que parezca—su
México natal (Mercado 2011c).

En el catalogo de Daniel Catan se encuentran
cinco 6peras completas: Encuentro en el ocaso
(1980), La hija de Rappaccini (1991), Florencia en el
Amazonas (1996), Salsipuedes (2004) e Il postino
(2010). En ellas pueden percibirse huellas que no
s6lo identifican su propuesta, sino que sustentan
su prestigio (Mercado 2009).

Durante los siglos XX y XXI, la composicién
operistica mundial —la que va mas alla del

1 Meet John Doe, su sexto trabajo operistico, quedé inacabado a causa de su

140

fallecimiento. Sin embargo, una version de la obra fue concluida tres afios
después de su deceso por un equipo creativo de la épera de Cincinnatiy el Colegio-
Conservatorio de Musica de la Universidad de Cincinnati bajo supervisién de su
viuda, la arpista Andrea Puente, y el director de orquesta Eduardo Diazmuiioz, con
quien Catan colaborara con frecuencia desde sus primeras andanzas liricas.

cuadernos de musicaunam 1



italiano Giacomo Puccini (1858-1924) y el teutén
Richard Strauss (1864-1949)— trazd multiples
estilos musicales con presencia de atonalidad,
dodecafonismo e incluso el alarido estilizado

en el canto (Mercado 2012a). Daniel Catan, por el
contrario, persistio en el cultivo de la melodia, una
nostalgica tonalidad y una escritura preciosista
para la voz. Su estilo propicia el fraseo musical de
la palabra, y el desarrollo de la trama se basa en el
modelo de la 6pera belcantista del siglo XIX, cuya
esencia es el canto legato de melodias expansivas.
En pasajes solistas, tanto como en duos, trios y
concertantes, Catan busca resaltar el virtuosismo
del intérprete (Mercado 2011b).

En las entrafas musicales de Daniel Catan

hay una mirada al pasado, no de naturaleza
involutiva, sino como una perspectiva histérica
desde el presente. Ese enfoque le permite
aprovechar técnicas y estilos consolidados en

el gusto del publico tradicional operistico. En
sus obras se encuentran nimeros de lucimiento
vocal solista, estructuras por actos que dan
orden y fluidez a la historia, recitativos para
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clarificar las motivaciones de los personajes, y
motivos musicales que guian al oido a través del
entramado argumental (Mercado 2011a).

En su armoniay sonoridad hay una riqueza
timbrica que brinda elegancia expresiva, incluso
en una orquestacién que no prescinde del
folclory un colorido instrumental tropicalizado
que trasluce su latinidad. Ademas de los
instrumentos orquestales clasicos, sus partituras
llegan a incluir congas, maracas y xiléfono, entre
otras percusiones.

Pero hay en las obras escénicas de Daniel Catan,

sobre todo, un motivo conductor que le da patria

e identidad, fama y distincidn: su reincidencia en
componer éperas en espafol.
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2. ()pera cero

Daniel Catan nacié el 3 de abril de 1949 en la
Ciudad de México. Sus primeros contactos con
el arte se dieron de la mano de su familia; su
madre solia llevarlo de nifio a espectaculos que
se presentaban en el Teatro del Palacio de Bellas
Artes. Ahi, a los 10 afos de edad, eligi6 la muUsica
como profesion.

Sus estudios musicales cobraron forma cuatro
afos mas tarde en Londres, Inglaterra. En ese
pais, su vocacion se fortalecié no sélo porla
amplia oferta de conciertos a los que pudo
asistir, sino también porque descubrié el género
de la 6pera. Ese arte total habria de ser su
predilecto por la diversidad de disciplinas que
en él confluyen, lo que materializaba sus propias
inquietudes estéticas.

De igual manera estudio Filosofia en la
Universidad de Sussex y con esas herramientas
académicas regresd a México y se aventurd a
componer lo que muy pronto denominé su “dpera
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cero”, Encuentro en el ocaso, con libreto de Carlos
Montemayor (1947-2010), que lleva a la escena un
tema porfirista. Habria de ser estrenada en 1980
en el Teatro de la Ciudad Esperanza Iris, sin mayor
éxito que el desvelo de numerosas expectativas
incumplidas en el propio Daniel Catan.

El compositor se dio cuenta de que su “bpera
cero”, si bien contenia musica con la suficiente
calidad como para rescatarla para una suite
orquestal, no funcionaba. Fue, con toda
probabilidad, |la obra de la que obtuvo mayor
aprendizaje en el oficio operistico. Catan entendio
que esa primera incursién lirica sonaba como
una 6pera traducida al espafiol, sin que la
musica fluyera de las palabras, las melodias del
canto o los personajes de su entorno temporal
y geografico. La obra no estaba anclada en su
lengua ni mucho menos en su entorno cultural
(Catan 2008).

El gusto por el cine esclareci6 la mente del
compositor. Una pelicula no se convierte en
una cinta del pais o del idioma en los que se
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puede doblar su lenguaje original, ni adquiere su
identidad e idiosincrasia. El género y la forma,
son vehiculos expresivos universales, pero sélo si
se asimilan para transmitir contenidos propios
de una lengua, entendida como un panorama de
codigos y decodificaciones inherentes a la cultura
a la que pertenecen y de donde nacen (Mercado
2009).

La “pera cero” de Daniel Catan, si bien
involuntariamente, no pudo recibir una mejor
denominacién. A partir de ella, el compositor
pudo aquilatar los retos particulares de la escena
lirica. Esto le permitié no so6lo que la 6pera
continuara su camino creciente en espanol, sino
que le brindé coyunturas para repensarse y asi
permear en el gusto de publicos y programadores
contemporaneos.
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3. Travesia

Daniel Catan componia por las mafianas.
Apenas la preparacién de un café humeante
separaba su suefio del dia laboral sobre

el pentagrama. Escribia a mano, sobre

las hojas de un cuaderno. Solia probar

sus ideas musicales en el piano, hacia
correcciones, después ajustes en el

papel. Luego transcribia en limpio a su
computadora (Mercado 2009).

Catan queria convertirse en un compositor
de éperas. Deseaba reincidir en el género,
pero estimo que realizar eso en México

era complejo, ante el nUmero reducido de
teatros con actividad operistica en territorio
nacional. A lo largo de la historia, ademas,
encontrar oportunidad en las programaciones
liricas ha resultado mas problematico para
titulos mexicanos o contemporaneos. Los
repertorios italiano y francés del siglo XIX
imperan en los teatros y en el gusto general
de sus publicos.
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Ese contexto, que se traduce en poca probabilidad
de programacidén y casi nula de recibir el encargo
de componer una épera, hizo comprender a

Catan que los cantantes pueden vivir de la 6pera;
también los concertadores musicales y los
directores de escena, pero los compositores no.
Es por ello que compaginé sus actividades con la
docencia, una labor que no sélo complementd su
ingreso, sino también su oficio (Mercado 2011b).

Catan se marcho de México. A partir del nuevo
siglo se avecind6 en Pasadena, California, donde
radicaria de forma definitiva durante 11 afos.

Poco antes, en 1991, estrend en el Teatro del
Palacio de Bellas Artes La hija de Rappaccini con
libreto de Juan Tovar (1941-2019), sobre una de
obra de Octavio Paz (1914-1998) que a su vez
adapta al teatro un cuento gotico de Nathaniel
Hawthorne (1804-1864) (Mercado 2011a).

Aunque la accién transcurre en Padua durante
el Renacimiento, la trama dividida en dos actos
desarrolla un tema ético intemporal sobre el
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uso de la ciencia. El protagonista es acusado de
experimentar con plantas que pueden ser de gran
peligro para los participantes de sus estudios,
ajenos a que son conejillos de indias. Pero, a la
vez, su jardin y sus conocimientos botanicos
pueden ser curativos, como lo descubrird una
joven pareja de enamorados. El bien y el mal,
determinados por la intencién de los actos,

se mezclan con acentos surrealistas en una
atmosfera entre terrorifica y milagrosa.

En esta obra hay nimeros musicales que
muestran la confianza de Catan en la voz humana
para comunicar no sélo el discurso narrativo, sino
también ambientaciones y estados animicos a
través del canto solista o dialégico.

La modulacién tonal consigue un flujo expansivo
y dramatico en las cuerdas y maderas, acentuado
por alguna percusion metéalica que aterriza el
lirismo y la ensofiacién de sus tres personajes
principales. El doctor Rapaccini es asignado a

un baritono, mientras que como contraste entre
el bieny el mal, la madurezy la juventud, el
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doctor Baglioli requiere de un tenor lirico. El rol de
Beatriz, si bien esta pensado para una soprano,
no utiliza el registro sobreagudo ni la coloratura.
De hecho, en el estreno, tanto como en la primera
grabacion discografica de la obra (Naxos, 2002),
fue la mezzosoprano Encarnacién Vazquez quien
se encarg6 del papel.

Esa escritura que proyecta la expresividad del
registro central de los cantantes puede advertirse
en dos de los fragmentos mas emblematicos de
la obra: “Unidon de contrarios”, el aria de Beatriz
del primer acto, o “Cuanta calma de repente”, el
dio de amor de la escena tercera del segundo
acto.

A la versién para orquesta completa, Catan
sumaria también una de cdmara para piano,
arpay percusiones, lo que permite presentarla en
formatos de produccion y recintos mas pequefios
(Puente-Catan, s/f).

M3as alla de un estreno poco entusiasta
en México, del que sé6lo se conserva una
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videograbacién defectuosa en su iluminacién, La
hija de Rappaccini interesé a la Opera de San Diego,
compaiia estadounidense que la programé en su
cartelera tres afios después.

Entonces, Daniel Catan si consiguio6 el
reconocimiento y la comisién para un siguiente
titulo de parte de la Gran Opera de Houston;
todo ello, y hasta el final de sus dias, fuera de su
pais y del radar de sus autoridades operisticas
y culturales -0, mejor dicho, frente a su desdén
(Mercado 20009).

En 1996 estrend, ya en medio de una cierta
euforia latina en Estados Unidos por tratarse
de un autor identificado con la 6pera en
espanol, Florencia en el Amazonas. Esta supuesta
coproduccién entre México y Houston? se

fue por la borda, ya que las dimensiones

de la escenografia y su montaje no fueron
consideradas adecuadamente por las

2 Ala postre, las compafiias que se sumaron a la coproduccidn de la ()pera de
Houston fueron la épera de Los Angeles yla épera de Seattle.
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autoridades responsables del Palacio de Bellas
Artes. El maximo recinto artistico mexicano y su
publico se conformaron con una insipida versién
en concierto de la obra (Catédn 2008).

Florencia en el Amazonas es la tercera 6pera de
Daniel Catan, quien para entonces se habia
doctorado en Mdusica por la Universidad de
Princeton. Cuenta con libreto en dos actos de
Marcela Fuentes-Berdin (1955), inspirada en
motivos selvaticos y surrealistas del colombiano
Gabriel Garcia Marquez (1927-2014). La obra quedé
registrada como la primera en espanol encargada
por una compafia lirica estadounidense.

Se trata de una travesia fantasmagérica a bordo
de un barco de vapor Illamado El dorado. Inicia

en el Amazonas colombiano y busca llegar a
Manaos, en el corazon de la selva brasilefia,
evocando la cinta Fitzcarraldo (1982) del director
germano Werner Herzog (1942). Pero en esta
6pera es la diva Florencia Grimaldi la que luego
del triunfo en el exterior regresa, como Ulises, a
su patria para reabrir el teatro de su localidad
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como un mecanismo para encontrar lo que a ella
le hace falta.

Las escenas musicales que componen esta

6pera generan interés no sélo por su dramatismo
creciente, sino también por los constantes
cambios de armadura ritmica y el uso de hemiolas.
Las lineas vocales solistas son expansivas,

lo que refuerza su caracter expresivo bajo el
acompafamiento de una orquestacién con el
relieve de instrumentos de aliento y percusion.

De esta partitura destacan arias como la de
Florencia: “Cristébal, Cristébal”; la de Arcadio:
“Volar, sentir”; o la de Paula: “Alvaro”, por la
oportunidad de lucimiento que ofrecen a sus
intérpretes, lo cual es apreciable si se considera
que son pasajes que suelen extraerse de la 6pera
integral para ser interpretados como piezas de
concierto o de concurso (Mercado 2011c).

La Gran Opera de Houston comisiond una nueva
bpera y permitié a Daniel Catan perseverar. En
2004, la compaiia tejana estrend Salsipuedes
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o El amor, la guerra y unas anchoas, que cuenta
con libreto en tres actos del escritor cubano
avecindado en México Eliseo Alberto (1951-2011),
en colaboracién con el mexicano Francisco
Hinojosa (1954) y el propio compositor.

La trama se construye a partir de las peripecias
de un par de musicos en la isla caribefia de
Salsipuedes, en el contexto de la Segunda
Guerra Mundial. Sin querer, estos dos personajes
son embarcados en su noche de bodas en un
navio militar por lo que incumplen sus deberes
nupciales con sus respectivas parejas, quienes
emprenderan la busqueda de sus esposos de
puerto en puerto. Todo ello con el denominador
comun de una dictadura tropical que declara

la guerra a los nazis como una medida para
legitimar su ya extendido régimen, y una
poblacién siempre festiva, que baila todo el
tiempo, en las calles o los tugurios.

Daniel Catan acompana las acciones con
ritmos caribefios y géneros guapachosos como
la rumba y la salsa. Construye un drama de
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avasallamiento geopolitico con musica que,
irremediablemente, hace brotar el chacoteo
como contrapunto a la tragedia de un poblado
del que no se puede salir, como si sus
habitantes vivieran una condena cultural.

El espiritu tropical de la obra hace constantes
llamados a la fiesta y al baile, en medio de
aconteceres politicos y personales adversos. Las
actuaciones de los protagonistas y sobre todo del
coro se desarrollan a partir del quintillo cubano,
con una dotacion instrumental que prescinde de
violas y violines en aras del lucimiento articulado y
ritmico de alientos y percusiones (Mercado 2019).

Hay voces de marimba, timbales, bongos,

gliros y demds instrumentos que le dan colore
identidad a las escenas. Estos géneros de arraigo
latinoamericano son, desde luego, estilizados por
Catan para recibir voces de emision operistica de
peso, rango y tesitura multiples.

Un muestrario de los recursos expresivos
que despliega Daniel Catan en Salsipuedes se
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concentra en la escena “iVivan los novios!”

del primer acto, cercana a los diez minutos de
duracion. Sin duda, una boda en escena muy
distinta —por su euforia sonora y animica— de

las que pueden encontrarse en dperas célebres
como Lohengrin de Richard Wagner o A Midsummer
Night’s Dream de Benjamin Britten (1913-1976).

La siguiente comision llegaria de parte de la
Opera de los Angeles. Catan estrené en 2010

Il postino, su Ultima épera completada, lo que

al ano siguiente, a la muerte del compositor,
dejaria la sensacion de una carrera truncada en el
esplendor de sus logros.

La obra es nostalgica no sélo en la trama sino
también en cuanto a la época que evocan sus
personajes. El libreto en tres actos es del propio
Catan, basado en la obra del chileno Antonio
Skarmeta (1940) Ardiente paciencia (1985) y

en su adaptacion filmica Il postino (1994) del
britdnico nacido en la India Michael Radford
(1946). Por momentos, la historia es una
sucesion de escenas desprovistas de drama,
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pequenos cuadros de romanticismo e instantes
de involuntaria hilaridad®. La musica apela a la
ternura, al dolor contenido y a otras expresiones
sentimentales que recalcan las emociones a flor
de piel de los personajes (Mercado 2012b).

En las partes solistas e incluso en los duetos,

a pesar de cierta disonancia proveniente de la
orquesta que refleja el tenso estado interior de los
personajes, pueden identificarse lineas vocales
consonantes que consiguen generosas melodias
de estilo clasico.

Catan recurre al género del tango, con el uso
debido del bandonedn y el piano. También utiliza el
bolero para crear un romanticismo intimo en el que
probablemente sea el fragmento mas conocido

de la obra: “Comprendo”, puesto en musica con
versos provenientes del Nocturno a Rosario del poeta
coahuilense Manuel Acuna (1849-1873).

3 Las actitudes sentimentales y lances romanticos caidos en desuso en la

156

actualidad a cierto publico contemporaneo pueden producirle risa, mas que
nostalgia, acaso por la candidez de los personajes trabajados mas como parte de
un cuadro panoramico que como una escena dramatica.
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Al reconocimiento de la pieza, y en general de la
obra, debe sumarse el trabajo de interpretacién
de los afamados tenores Placido Domingo (1941)
y Rolando Villazén* (1972), para quienes Catan
escribio ex profeso los roles de Pablo Neruda y
Mario Ruoppolo.

Si bien siempre se asumié como un compositor
mexicano, Daniel Catan habia adquirido la
nacionalidad norteamericana, residia en
Pasadena, California, y era catedratico del College
of The Canyons, en Santa Clarita. Era un hombre
sencilloy gentil, que gustaba de la charla musical
y cinéfila con los amigos, de aprender de la
critica, de viajar a bordo de su viejo Mustang.

Murié en 2011, a los 62 afios de edad, en Austin,
Texas, ciudad a la que habia acudido para impartir
clases temporalmente. Como compositor ya

Diversos problemas de salud vocal que alejaron a Rolando Villazén de los
escenarios durante varios afos impidieron que fuera parte del elenco en

el estreno de la obra en Los Angeles, en 2010, y el papel fue abordado por el
tenor estadounidense Charles Castronovo (1975). Luego de su recuperacion, el
tenor mexicano incorporé “Comprendo” a su repertorio y la grabé bajo el sello
Deutsche Grammophon.
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reconocido internacionalmente, no pudo ver

sus Operas en espafiol interpretadas en nuestro
pais, aunque sonaba con ello, era su ilusién. Esa
asignatura pendiente le entristecia (Mercado 2011a).

Por aquel entonces trabajaba en Meet John Doe,
una 6pera basada en la pelicula homénima de
Frank Capra (1897-1991). Con su primer libreto
en inglés, esta obra buscaba ser el homenaje y
agradecimiento de un compositor de épera en
espaiol al pais que lo acogid.

4. Rostro

Mdultiples variables se combinaron para que
alguna obra de Daniel Catan se escenificara
finalmente en México con la dignidad propia
de un catalogo y un compositor con tanto
reconocimiento internacional en el panorama
operistico actual. Tristemente, la mas decisiva
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fue su fallecimiento combinado con una especie
de deuda que el sector musical mexicano y sus
autoridades tenian que pagar tarde o temprano
(Mercado 2012b).

Homenajes como el realizado en el Teatro del
Palacio de Bellas Artes en septiembre de 2011,

asi como funciones de Il postino el mes siguiente
en ese mismo recinto y en el Teatro Juarez de
Guanajuato en el marco del Festival Internacional
Cervantino, finalmente inauguraron la presencia
de Catdn en México.

Florencia en el Amazonasy Salsipuedes se
presentaron en 2016 en el Teatro del Bicentenario
de Texcoco, Estado de México, con funciones que
se repetirian también en el Centro Nacional de las
Artes. Una nueva produccién de Salsipuedes fue
programada por la Compafiia Nacional de épera y
presentada en el Teatro del Palacio de Bellas Artes
durante mayo y junio de 2019.

Es probable que Daniel Catan siga siendo mas
conocido y apreciado en el extranjero que en su
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pais debido a su ausencia durante varios afos
en los teatros y salas de concierto nacionales,
pero lo cierto es que en suelo azteca ya no es un
desconocido, ni estd solo.

La brecha que pavimenté para la épera en espaiiol
ha sido también transitada con lenguajes
musicales que hacen uso, mas o menos, de la
experimentacién, con tematicas que van de las
leyendas y la literatura mexicana al narcotréfico,
el feminicidio y la migracion, por compositores
como Mario Lavista (1943), Federico Ibarra (1946),
Gabriela Ortiz (1964), Victor Rasgado (1959),
Marcela Rodriguez (1951) o Diana Syrse (1984)
(Mercado 2012a).

El éxito de su vena musical y propuesta lirica es
indisociable de las obras en las que se basd y de
las plumas que las escribieron. Esa inteligencia

al escoger sus tematicas le garantiz6 dirigirse

a un nicho seguro, ya arado previamente por
autores como Octavio Paz, Gabriel Garcia Marquez
—dos premios nobel, sin mas—, Eliseo Alberto o

el propio Pablo Neruda (1904-1973) de Antonio
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Skarmeta y eso, en un pais como Estados Unidos,
con decenas de millones de latinos, nunca fue
asunto de resonancia menor (Mercado 2011a).

La lista de intérpretes de prestigio internacional
que han abordado sus obras permite dimensionar
su calidad operistica. Ademas de los tenores
Placido Domingo y Rolando Villazén, deben
contarse voces como la de Fernando de la Mora
(1958), Olivia Gorra, Verdnica Villarroel (1962),
Cristina Gallardo-Domas (1967), Lourdes Ambriz,
Encarnacion Vazquez, Alfredo Portilla o Jesus
Suaste.

Catan demostrd, a través de su musica, que la
lengua de un libreto operistico, cuando esta
escrito con estructura sélida y uso semantico
adecuado, no solo es un lenguaje para transmitir
un argumento y desarrollar las acciones y
sentimientos de sus personajes; es, también, el
vehiculo que aglutina ideas y expresiones propias
de una colectividad de una manera en que ningin
otro podria referirlas (Mercado 2009).

Perfiles contempordneos y nuevas préacticas

161



Es en esa vertiente que deberia reconocerse su
trabajo. No es sé6lo que Catan haya elegido la
lengua de Miguel de Cervantes para volcar su
creatividad lirica, sino que lo hizo para usar las
palabras en espanol, su musicalidad y ritmo, los
giros idiomaticos, para construir las entrafias de
sus obras y personajes.

En esencia, la épera en espaiol de Daniel Catan
brinda identidad y contexto, asi como un rostro
distintivo y aglutinante a su cultura. Que es
también la nuestra. Que es a través de la que
otras nos miran.

Nota: Las referencias de este texto son, en su mayoria, a textos
escritos por el autor. Esto se debe a que su trabajo periodistico a lo
largo de los afos ha seguido de cerca la trayectoria del compositor.
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Un chaman absurdo que
intenta balancear

el mundo.

Perfil de Manuel

Rocha lturbide

Carolina Castaneda van Waeyenberge
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Un reflejo en el estanque

Manuel Rocha lturbide (1963) tiene 15 afios
cuando Jean Dudéan, alumno de Jung con
poderes psiquicos, lee su mente. Una imagen

sobresale:

Manuel Rocha inclinado ante un estanque observando
su reflejo mientras intenta tragarse toda el agua.
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Una imagen en la que Manuel Rocha interpreta su
tendencia hacia el control y la angustia.

“Soy yo, Tauro, intentando racionalizarlo todo.”
Y Jean Dudan desliza un consejo:

No es posible tragarse el agua de un estanque. Es
necesario desintegrarse en ella y fluir.

42 afios después, finales de 2020, la imagen
sigue siendo un reflejo estremecedoramente
certero de su subconsciente:

“Soy yo, Tauro, incapaz de someterme a mi poder
intuitivo.”

Que a Manuel Rocha le importe tanto haber
nacido un 18 de mayo tiene que ver con la
sincronicidad: esa insistencia tan humana de
buscar coincidencias con la predisposicidn de
encontrar verdades, no sélo en los astros, sino
también en el tarot, el I Ching o la teoria del caos.
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“El azary lo inesperado son muy importantes
en mi trabajo; cuando salgo a grabar paisajes
sonoros; el encuentro inesperado y el azar rigen
mis registros.”

Y todo regresa a la imagen que a los 15 afos tenia
clavada en el subconsciente:

Td, Manuel, paciente y siempre exagerado, te inclinas
ante tu reflejo en el agua, negandote a disolverte,

incapaz de fluir, queriendo vaciar a tragos un estanque.

“Al final del dia soy controlador, épor qué? No sé,
iserda porque soy Tauro?”

Y entonces queda planteada la pregunta perfecta
para entender la tension dramatica inherente a
todo lo que Manuel Rocha crea:

¢A qué suena el arte de un obseso del control que se
entrega al azar para encontrarse con lo inesperado?

O quizé la pregunta se aclara si se plantea a
manera de combate:
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Angustia de perder dominio vs. Imagenes del
subconsciente.

La contradiccién es aparente, pues ambas buscan
lo mismo: sonidos;y lo buscan desde un mismo

proceso: el movimiento:
Eres un creador que sale y camina...

“La composicion tradicional es una escucha que
se encapsula en un periodo de tiempo especifico;
los musicos siempre estan encerrados, ya sea
ensayando o componiendo. Yo no busco eso...”

Entre las interminables cosas que Manuel Rocha
si busca, estan, por ejemplo, los objetos que a su
alrededor encuentra cuando por su casa camina:
-Copas de cristal
- Pelota de ping-pong
- Refrigerador
- Trenecito de juguete

¢Y qué pasa, Manuel, con ellos?
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“En mi psique existe una necesidad de completar
el objeto: una copa vacia no sirve, entonces
hay que hacer algo para que sirva; un refrigerador
que hace ruido nos molesta, entonces hay
que hacer algo para escucharlo, si no con placer,
por lo menos con atencion; encontrarle
un sentido metafisico a la existencia de un
trenecito que da vueltas.”

Otra vez la psique y otra vez el control, y otra vez
la hermandad entre el subconsciente y el dominio
a través del sonido.

La obsesidn por “hacer algo” en Manuel Rocha
siempre es una urgencia sonora.

“Ese es el punto de partida y luego se desdoblan
otros significados, asi como los mismos
objetos lo hacen ya sea en el plano visual

o en el sonoro. Es el potencial, no el desarrollo
de las cosas, que al interiorizarlo como
tarea propia nos puede hacer mejores y mas
equilibrados.”
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¢Una copa vacia deja de ser inutil en el momento en el
que TU, Tauro, le das una voz?

“Es cuando me sale el chaman absurdo que
intenta balancear el mundo.”

¢Chaman absurdo?

“Dicen en la numerologia que mi nimero del
destino es seis, y que pertenece, entre otras
cosas, a los sacerdotes.”

¢Tu arte con sonidos persigue la intencion de sanar,
adivinar o invocar espiritus por medio de poderes
sobrenaturales?

“Cuando compongo o creo alguna obra de arte
sonoro nunca pienso en la gente; pienso en lo que
quiero decir, expresar, desdoblar, tanto a nivel
conceptual, de ideas, como intuitivo, sensorial y

emocional.”

¢Y en donde quedaria entonces la parte chamanica de
tu ser creativo?
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“Mi muUsica electroacustica e instalaciones
sonoras suelen crear imagenes psicologicas
en la gente, y eso me ha llevado a pensar
que esas historias que intento expresar
se desdoblan hacia muchas latitudes,
particularmente hacia las de la psique. Siento
que mediante mis obras puedo despertar cosas
del mundo interno de las personas,
contribuyendo a infundirles algun tipo de
energia positiva.”

Un chaman absurdo que intenta balancear el
mundo.

[l
La naturaleza siempre suena

Durante 300 afios, la melodia fue pardametro
principal de la musica. Cualquier musico nacido
en los siglos XVII, XVIIl'y XIX tuvo la certeza
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de tener el idioma ideal: la tonalidad. En el
entorno de la Primera Guerra Mundial surgieron
nuevas maneras de articular sonidos donde el
pardmetro principal de la musica dejé de ser
la melodia tonal (como en la dodecafonia) y
por, primera vez, la incertidumbre se filtré en
el pensamiento de los musicos. La forma mas
radical fue la electroacustica, que establece
un paradigma en la historia del arte: el
sonido se convierte en objeto de creaciény

el creador lo manipula a través de tecnologia
en tiempo real, desde una relacién directa
con sus componentes. Estos pueden provenir
de registros de instrumentos tradicionales;
por ejemplo, grabar una progresién armoénica
en piano y manipular tecnolégicamente

la morfologia de los sonidos (extenderlos,
acortarlos, encimarlos, etc.). Pero también
estos materiales pueden ser grabaciones de,
por ejemplo, ruidos exteriores y entonces,
inmediatamente, se convierten en metaforas
de la realidad dotadas de una brutal
contundencia. Aunque, a final de cuentas,
incluso en el mundo horizontal de la
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electroacustica, sigue habiendo un asunto de

jerarquias:

¢Cudl es, Manuel, el parametro del sonido al que le
das mas importancia?

“La espacialidad en algunas de mis obras
se convirtié en un pardmetro de primer
orden, como una especie de recreacién de la
realidad, pero hipervirtual: un mundo sonoro
de 360 grados en distintas capas,
completamente inmersivo.”

El origen de la espacialidad como parametro

de primer orden en el pensamiento sonoro

de Manuel Rocha se remonta a la obra El eco esta
en todas partes (2004), cuya construccion imita
una colmena: ocho canales digitales distribuidos
en un rectangulo de 15 x 27 metros que
transmiten simultdneamente paisajes grabados
en ocho lugares distintos de la Tierra.

“De acuerdo con Marshall McLuhan, la tecnologia
electronica saca al hombre occidental de
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su pensamiento basado en lo visual
(controlado por el hemisferio izquierdo del
cerebro), que funciona con una légica casual
y secuencial, para meterlo en una nueva
dimension acuUstica en la que puede estar
en varios lugares del planeta al mismo
tiempo.”

La vista es frontal; el oido escucha en un radio
de 360 grados. Manuel Rocha grabé El eco esta
en todas partes caminando, para asi transmitir
una realidad acUstica y no visual; es decir,
multicéntrica: paisajes sonoros en continuo
movimiento sin el predominio de figuras u
objetos especificos.

.Y El eco estd en todas partes a qué suena?

“Una colmena esta disefiada para que
el aire pase y ventile todo el espacio interno.
Estos paisajes son los canales de circulacion
por los cuales transitan sonidos electrénicos que
son curiosamente parecidos a los de las
aves y los insectos.”
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¢Tu colmena cumple la utopia sonora de Edgard Varése,

quien soné con maquinas que generaran sonidos
desde cualquier rincon de un espacio acustico?

“El imaginé algo imposible, con lo que
todavia sofiamos los compositores
que utilizamos la tecnologia: convertirnos
en hombres orquesta que no necesiten
de otros seres humanos para llegar
a la creacion mas sofisticada
y perfecta.”

¢Por qué sonar con una idea de perfeccion
que no contempla la otredad?

“El arte moderno es individualista por
excelencia; su lenguaje oscuro Unicamente
involucra a ya iniciados. John Cage, en
cambio, tomd en cuenta una participacion
activa del receptor.”

Y Cage arroja pistas que descifran aspectos del
pensamiento sonoro de Manuel Rocha:

Perfiles contempordneos y nuevas préacticas

175



176

Operar con azar
Manifestacion libre de cualquier ruido
Anular el ego
Filosofia zen
Ideas anarquistas
Leer a Thoreau
Oraculo chino
Liberar desde la indeterminacion
Poética del silencio
MUsica como acto accidental
Determinas variables: siempre hay ego

La naturaleza siempre suena
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¢La utopia actual habita algun lugar entre la
desintegracion individual de Cage y el autémata de
Varése?

“La utopia actual consiste en que el creador
sonoro evite la condescendencia con el publico
(todos los individuos son capaces de entender

cualquier tipo de arte y de ser creadores) y

lo invite a degustary digerir obras que, en
apariencia, son demasiado complejas, al mismo
tiempo que lo impulsa a crear, a ser mas abierto

y perceptivo, para luego confrontarlo con las

experiencias, los experimentos y la practica

interdisciplinaria grupal.”

¢Qué sueno hay en eso?

“Una sociedad en la que artistas, criticos,
curadores y publico formen parte de una nueva
comunidad utépica de creadores, en la que
las fronteras entre las distintas disciplinas
artisticas y sus miembros sean mas ambiguas
y organicas, generando asi novedosas
interacciones que nutran de nuevas formas a este
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ente grupal potenciado, el cual, paradéjicamente,
se alimentaréa ad infinitum de las cualidades
personales de cada uno de sus individuos.”

Para acercarse al pensamiento sonoro de Manuel
Rocha, arrojo palabras sueltas:

Estanque
Mayo
Tauro
Seis
Intuicién
Computadora
Eco
Control

Espacio
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McLuhan

Chaman
Mente
Absurdo
Subconsciente
Disolucion

Utopia
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11
Paisaje sonoro con pajaros
y tijeras

Y para acercarse al pensamiento sonoro de
Manuel Rocha, también resulta importante saber
que los péajaros le interesan como compafieros
de trabajo.

Tres ejemplos:

1.
Un folleto promocional se repartié en 2006 en las
calles de Ciudad de México. Decia:

iAPROVECHE!
GRATIS CORTES DE PELO
En el Museo Ex Teresa

Dentro del museo, seis estilistas comenzaron
a cortar el cabello de quien estuviera dispuesto
y los sonidos de sus tijeras fueron amplificados a
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través de seis altavoces dispuestos alrededor

de las seis sillas, y Manuel Rocha comenz6

a manipular los sonidos de los tijeretazos para
que se desplazaran de un altavoz a otro de tal
manera que la sensacién sonora fuese la de

un pajaro virtual yendo y viniendo de un lugar

a otro, sensacién acentuada por la imagen visual
de las tijeras en movimientos: asas como

alas, cuchillas a manera de pico.

2.
En Pajaros del Altiplano (2008), pabellén acustico
instalado al borde del Parque Tangamanga,
Manuel Rocha provoco una interaccion entre las
voces en tiempo real de pajaros que habitan
los arboles del parque con las voces grabadas de
pajaros que viven en el semidesértico altiplano
de San Luis Potosi.

3.
Para la obra Ecosistemas (2009), Manuel
Rocha inventé sonidos de especies animales
imaginarias provenientes de diferentes climasy
geografias. Algunos sonidos fueron manipulados
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hacia las cigarras a partir de instrumentos de
percusion y otros hacia los pajaros a través

de grabaciones de agua. La estructura contempla
cambios bruscos de sonidos para reflejar

de manera radical las transformaciones que
existen en un ecosistema estable debido al
calentamiento global, incendios o
contaminaciéon humana.

Pajaros reales y pajaros imaginados.
Pajaros como estructuras sonoras
presentes en la naturaleza.
Pajaros como metaforas de la
inextinguible belleza del
sonido.

En 1977, Murray Schafer afirma: “Hay que mirar el
paisaje sonoro del mundo como una composicién
musical inmensa, desdoblandose alrededor de
nosotros de una manera incesante”, y define
paisaje sonoro como “cualquier campo acustico
de estudio”, definicién de la que Barry Truax partid
para diferenciar entre medio ambiente sénico
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(toda energia acustica de un contexto dado)

y paisaje sonoro (comprension de ese medio
ambiente sonico de quienes viven en él y lo crean
continuamente).

Al respecto, Manuel Rocha tuvo una certeza

(“El escucha es parte fundamental
porque constituye la interfase
entre medio ambiente e individuo.
La escucha como reflexion

del mundo que nos rodea

en relacion con la musica”).

y también muchas dudas que plante6 en dos
preguntas

(“¢En qué tipo de espacios acuUsticos

se dan los paisajes sonoros?

¢Un espacio interior en donde

casi no hay actividad acuUstica,

o en donde la actividad se limita

a alguien que corta verduras en la cocina
es un paisaje sonoro?”).
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y resolvié con una decision individual

(“Yo voy a concentrarme
en los paisajes sonoros
grabados en el exterior”).

y una definicién propia

(“Paisaje sonoro electroacustico

es la grabacion

—monoaural, estéreo o multipistas—

de un paisaje sonoro,

en donde las particularidades de la grabacion
—tipos de micréfonos, movimiento o estatismo
de éstos—

determinan sus cualidades”).

donde hay dos niveles de sonido:
1. Fondo

2. Figura

184 cuadernos de musica unam 1



El Fondo es un nivel de sonido continuo,
estable, permanente, siempre ahi, y por lo
tanto es proclive a dejar de ser escuchado

conscientemente, pues habita el subconsciente
del escucha al haber sido escuchado durante
milenios por sus antepasados.

La Figura es un nivel de sonido discontinuo,
impredecible, temporal, en movimiento continuo,
va y viene, cambia siempre, es anarquico y, a
veces, puede representar codigos locales (como
el silbato de los camotes en México) o ser claves
para la idiosincrasia de una comunidad (como
las campanas de una iglesia).

y hay dos escuchas posibles:
1. Lineal
2. No lineal

En la escucha Lineal se sigue el transcurso de los
eventos sonoros como una continuidad.
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En la escucha No lineal nuestra atencion vay
viene de un evento sonoro a otro, extrayéndolos
como mundos propios.

Fondo y figura, escucha lineal y no lineal...éen la
construccion de un paisaje sonoro hay que seguir
reglas?

“En el paisaje sonoro no existen reglas mas
que las que nosotros creamos para encontrar
sentidos estéticos sdnicos; y para comprender
su estructura necesitamos un lapso de tiempo
mucho mas largo, pues su lenguaje sonoro es
mucho mas variado que el del lenguaje mismo

(en el caso de nuestro alfabeto: 27 letras) y el de la

musica.”

Manuel Rocha divide sus paisajes en dos tipos:

1.

Presque riens: la mayor parte de los objetos
sonoros que componen el paisaje estan lejos

de nosotros, en ellos no hay una diferenciacion
neta entre figura y fondo. Como los sonidos estan
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lejos, sus decibeles son bajos, y eso nos permite
concentrarnos mas en los detalles.

2.
Figura-fondo: existen elementos sonoros
cercanos y en varios momentos es posible
diferenciar entre fondo (por ejemplo: motores de
coches) y figura (por ejemplo: primero organillos,
luego silbato de policia y después claxones).

Y propone tres clasificaciones:

1. Paisajes sonoros naturales
(particularmente con insectos)

2. Paisajes sonoros naturales con el
elemento humano

3. Paisajes sonoros urbanos
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IV
Un dado al aire

Asi que yo lanzo un dado al aire.
Cae al suelo; la cara superior indica:

(seis: vacio)
Lanzo al aire otra vez el dado:

(tres)

Muy bien:
3. Paisajes sonoros urbanos.

Escojo en Spotify, desde mi computadora, el
paisaje sonoro Tlacotalpan fiesta, contenido en

el album Boom Box Project (2019; DK) de Manuel
Rocha lturbide, y a través de Bluetooth lo hago
sonar en cuatro altavoces que me rodean en este
pequeno cuarto.

CLASIFICACION: Paisaje urbano de un pequefio
poblado veracruzano
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Su escucha lineal estd estructurada en tres
eventos sonoros

Merolico
(del 17 al 317)
Balada pop ochentera en espafol
(del 32” al 1"13”)
Charla incomprensible

de hombres, ninos y mujeres
(del 114” hasta el final: '38”)

que se suceden continuos, independientes, uno
detras del otro de manera abrupta (resulta l6gico
suponer que quien carga el micré6fono camina con
rapidez a lo largo de las distintas areas de una
plaza festiva).

En una escucha lineal, de los primeros dos
acontecimientos resaltan las palabras.

Merolico

Ahf, nada mas, senor,
ahora si, mire, bueno,
ni modo, senora,
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‘ora salié este mas bonito,

senor, el del tigre...

Tigre Tono,

ahi lo tiene, sefora,

pagueme nada mas,

senor, pAgueme nada mas,

oiga usted, senora,

precisamente, deme,
cuatrocientos, cuatrocientos pesos,
senora, bueno, mire,

nada mas, senor,

no se crea, que no es todo:

si me paga cuatrocientos

le doy también su bolsa,

senor, orgullo de Aguascalientes, senor,
orgullo fino de Aguascalientes...

Balada pop ochentera en espafnol

Bateria, voz y sintetizador.
La melodia expresa nostalgia, quizas angustia,
es un lamento,
aunque son sélo dos las frases que se entienden:
1. pero dijiste adiés
2. asi nada mas (x2)
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y una palabra
1. Senora (x3)

El tercer evento sonoro resulta confuso y disperso:

Charla incomprensible

de hombres, ninos y mujeres
Muchas voces
distintas  yendo
hacia todas
direcciones.

Una escucha no lineal de este paisaje urbano

de un pequefio poblado veracruzano permite

una experiencia distinta. Si el oido se desencaja
de la temporalidad y centra sus busquedas en
los detalles, descubre que los acontecimientos
no son tan transparentes, que las palabras del
merolico se le enciman a la balada pop ochentera
y que el sintetizador permanece vibrando sobre
la charla incomprensible de hombres, nifos y
mujeres. Su aparente individualidad es falsa: son
figuras que se mezclan e invaden de maneras
sutiles pero inexorables, y es esa inexorabilidad
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Misterio

de sus relaciones la que permite escuchar en sus
eventos otro tipo de configuracion, incluso una
narrativa mistica.

(équé objeto relacionado
con el Tigre Tofio puede
costar 400 pesos?)

Lamento
(una senora llora
o alguien llora
por una sefora)

Huida

(salir de la esfera

de estos ruidos explicitos,

para encontrar ruidos distintos,
ruidos ocultos

ruidos secretos,

ruidos que quiza,

como los suenos,

no son conscientes de que suenan).
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NOTA

Las citas textuales de Manuel Rocha Iturbide (indicadas entre
comillas) que utiliza este ensayo creativo estan tomadas de las
entrevistas (con Guillermo Santamarina), ensayos biograficos y
resefas sobre su obra compilados en el libro El eco esta en todas
partes (2013; Antitesis/Alias).
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De grillos, esporas,
plantas y cetaceos.
Apuntes sobre una
tendencia ecoldgica en
las exploraciones
musicales
contemporaneas

Ricardo Lomnitz Soto



Hoy en dia uno tendria que estar demasiado poco
informado para ignorar la existencia de una crisis
ambiental de escala planetaria. Replantear los
vinculos que nuestra especie tiene con el resto de
los seres (vivos 0 no) que habitan este planeta se
ha convertido en una necesidad urgente'. Meses de

Soy consciente de que el término “ser no vivo que habita el planeta” puede resultar
extrano para los lectores. Al usarlo estoy pensando en seres como las montafas, los
rios y los mares. He optado por usar la palabra ser en vez de las palabras ente, objeto
o cosa para intentar evitar las categorias con las que los occidentales normalmente
pensamos los agentes no humanos con los que nuestra especie interactia. Confio
que con este cambio se subraya su agencia y su propension a variar a lo largo del
tiempo.
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confinamiento, causado por un virus cuyo origen
probable sea el consumo de especies animales
hasta hace poco distantes de la civilizacion
humana, nos lo han vuelto méas que evidente.

Las artes pueden contribuir a imaginary producir
estos cambios. Desde mediados del siglo
pasado, numerosos creadores han expresado un
hondo deseo por desarrollar formas de arte que
favorezcan la modificacidén en la comprension
occidental moderna de la naturaleza. En las
siguientes paginas me propongo argumentar
que existe una creciente tendencia dentro del
panorama musical contemporaneo hacia aquello
que podriamos caracterizar como propuestas
eco-musicales, misica ecolégica o, sencillamente,
eco-musica. Como veremos, se trata de un amplio
abanico de propuestas que no sé6lo buscan crear
conciencia sobre los efectos de la actividad
humana en el mundo natural, sino transformar
la manera en que los seres humanos habitamos
el planeta mediante la generacién de nuevas
practicas de escucha y de creacion artistica.
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Aunque la historia de la musica abunda en
ejemplos de composiciones inspiradas en los
sonidos de la naturaleza, las exploraciones

que englobo con el término de mdsica ecolégica
constituyen un giro en la manera en que

los artistas se aproximan a las sonoridades
naturales. Su rasgo caracteristico es que dichos
sonidos son incorporados en las piezas, en vez de
ser evocados o imitados por los compositores
mediante motivos o frases tipicamente
musicales. Con ello, se posibilitan dindmicas
novedosas entre los agentes naturales y los
musicos humanos, que pretenden evitar caer en
la antropomorfizacién de sonidos emitidos por
seres no humanos.

Resulta importante mencionar que las
exploraciones musicales que abordaré en este
texto se encuentran enmarcadas en una época de
reacomodo y profundo cuestionamiento dentro
de las humanidades, las ciencias y las artes.
Segun la filésofa italoaustraliana Rosi Braidotti
(2015), habria que caracterizar este panorama
como “posthumano”, comprendiendo por dicho
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término no la superacion biolégica del ser
humano, sino la caida de las viejas categorias
heredadas por el humanismo europeo. Algunas
de las caracteristicas mas relevantes que la
pensadora le adjudica al posthumanismo son

la renuncia a la supuesta “excepcionalidad
humana” ontolégica y a la nocién de un “Yo
individuado” (Braidotti 2015, 60). Este giro
conceptual implica modificaciones tanto en

la comprension de la subjetividad como en la
éticay la politica. El cambio mas relevante es

que la ética deja de estar fundada en la nocién

de reconocimiento para construirse sobre la de
codependencia, lo cual supera el dmbito de las
relaciones intrahumanas (Braidotti 2015, 112). En
la terminologia de Braidotti (2015, 89-90), se trata
de una “inflexién zoe-igualitaria”, que sugiere una
“interconexién vital”.

Si bien prefiere no usar el término posthumanismo,
la tedrica norteamericana Donna Haraway (2016)
concuerda con Braidotti en la busqueda por
abandonar las viejas categorias del humanismo
occidental, que considera inadecuadas para
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afrontar los retos mas apremiantes del presente.
Plantea que en esta época de extincién masiva
resulta necesario “cultivar respons-habilidad”
(response-ability en el original) para con el resto
de los seres. Con este término, Haraway (2016, 29)
comprende la “capacidad de respuesta” frente

la otredad (sea humana o no), lo cual conlleva

la responsabilidad de generar condiciones que

favorezcan la convivencia multiespecie.

Los musicos y artistas sonoros sobre los que
trata este texto comparten el impetu de Braidotti
y Haraway por cuestionar las viejas categorias
humanistas —incluyendo la nocion de arte,
comprendida como un d&mbito auténomo—, y
por generar un pensamiento no antropocéntrico.
Sus exploraciones son relevantes para el
presente porque escenifican otras relaciones
posibles entre los humanos y el mundo natural
evidenciando la viabilidad de construir otro tipo
de sociedad. Escuchemos sus ideas.
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John Cage: Sembrador de
semillas sonicas

Sin lugar a dudas, uno de los pioneros mas
importantes para el desarrollo de la musica
ecologica fue John Cage. Quizas la mejor manera
de describir su obra sea recurriendo al término
po-ética, acuiado por la escritora Joan Retallack
(2012) para caracterizar su musica.Y es que en
la obra de Cage hay tanto una poética como una
ética. Su trabajo desborda de manera repetida
los terrenos tradicionalmente vinculados al arte
y la estética para generar reflexiones de mayor
alcance (Lomnitz Soto 2020).

Una de las propuestas mas relevantes de John
Cage fue la creacién de piezas musicales abiertas
a los sonidos del entorno. Si bien este rasgo
atraviesa practicamente todo el arte que cred
desde la década de 1950, 4'33” (1952) continUa
siendo hasta el dia de hoy la composicion mas
iconica de dicha exploracion. Errbneamente,
mucha gente describe 4'33” como la pieza
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silenciosa de Cage, cuando la intencion de esta
obra es poner en evidencia la imposibilidad de
tener una experiencia del silencio absoluto (Cage
2005). Otro rasgo relevante de 4'33” para el tema
que ahora nos incumbe es que aprovecha las
convenciones propias de la tradicion musical
occidental para posibilitar que los ruidos sean
asumidos como musica ellos mismos. Cage
demuestra asi que lo Unico imprescindible para
que acontezca una experiencia musical es que
haya personas con la disposicién de escuchar su
entornoy de juzgarlo como musica.

La creacion de obras abiertas implica un giro
importante con respecto a la manera en que

la mUsica occidental habia considerado la
naturaleza. Si bien el interés hacia el mundo
natural y sus sonidos ha sido recurrente en |la
historia de la mUsica occidental, antes de las
exploraciones de Cage la naturaleza habia fungido
mas como fuente de inspiracion que como
material de creacion. Dicho en otras palabras,

el artista estadounidense abre la posibilidad de
incluir los sonidos naturales como parte integral
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de las composiciones musicales, en vez de
relacionarse con ellos como imagenes a evocar a
través de la mulsica o como motivos musicales a
transcribir? Ni mimesis, ni evocacion; lo que Cage
plantea es abrir el terreno de la mUsica a todos los
sonidos, posibilitando pensar su escucha como
una experiencia artistica en si misma.

Resulta oportuno mencionar que John Cage
consideraba que su propio arte tenia un

caracter ecolégico. En el libro Para los pajaros,
argumenta que su musica es ecolédgica en
cuanto que favorece la reunién de elementos
que previamente se hallaban separados,
recorddndonos que la naturaleza implica un
“trabajo-conjunto” o un “juego-conjunto” (Cage
2007, 289). Asimismo, afirma que uno de sus
mayores deseos es contribuir a que “se admita la

2
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Algunos ejemplos de piezas que evocan sonidos y paisajes naturales son:
Antonio Vivaldi, Le quattro stagioni (Las cuatro estaciones, 1725); Ludwig van
Beethoven, Sinfonia No. 6 “Pastoral” (1808); Ralph Vaughan Williams, The Lark
Ascending (La alondra ascendiendo, 1881); Camille Saint-Saéns, Le carnaval des
animaux (El carnaval de los animales, 1886). Por su parte, un ejemplo de musica
que transcribe sonoridades naturales es Olivier Messiaen, Catalogue d’oiseaux
(Catalogo de péajaros, 1956-1958).
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importancia de la ecologia” por medio de su arte,
si bien reconoce que su aporte a ello serd “muy
humilde” (Cage 2007, 298).

Ademas de 4’33”, algunas piezas donde es
sencillo notar las preocupaciones ecolégicas

de Cage son Child of Tree (1975), Branches (1976) e
Inlets (1977). Se trata de tres obras en las que el
compositor le solicita a los intérpretes manipular
diferentes objetos naturales (hojas, varas,
cactus, conchas de mar) y amplificar sus efectos
acuUsticos® Cabe mencionar que el empleo de
tecnologia de amplificacién en las tres piezas

no es de ninguna manera una casualidad; esta
intimamente vinculado con sus ideas sobre el
silencio y la ecologia.

Segun Cage (Kahn 2001), todos los seres del
universo producen sonido, en cuanto que este

Mientras que en Child of Tree y Branches se les pide a los intérpretes utilizar
plantas, cactus y materiales de origen vegetal para crear musica, la partitura

de Inlets indica la manipulacién de conchas de mar que contienen agua en su
interior, asi como la escucha del sonido de un pino quemandose (ya sea grabado
o en vivo) y la utilizacion de una concha como instrumento de viento.
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es un fendmeno relacionado con la resonancia y
la vibracion—dos fenémenos propios de toda la
materia. La amplificacion Unicamente seria un
medio que permitiria escuchar aquellos sonidos
que suelen escaparsenos:

El hecho de que no tengamos oidos
para escuchar la musica de las esporas,
producida por la basidia, nos obliga a
interesarnos en los micréfonos.

Pienso en los sonidos que no podemos
escuchar porque son demasiado pequefos,
pero mediante el uso de nuevas técnicas
podemos agrandarlos; sonidos como el de
las hormigas caminando sobre el pasto.
(Kahn 2001, 195)

La imagen de una musica hecha por las esporas
sin duda es sugerente. Contiene una invitacion
a escuchar el mundo de otra manera, la cual

fue acogida por musicos de las siguientes
generaciones con gran alegria.
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Ecologia acustica:

la memoria sonora de Gaia

Incontables han sido las reverberaciones que
las ideas de John Cage han tenido sobre otros
artistas y pensadores. En el terreno que ahora nos
atane, uno de los personajes donde la influencia
de Cage es notable es Raymond Murray Schafer
(Sarnia, Canadd, 1933). Sin exagerar demasiado,
podemos afirmar que Murray Schafer logré
sistematizar lo que en Cage apenas era una idea
embrionaria. La contribucion mas notable de
Murray Schafer fue el desarrollo de un campo de
investigacion denominado ecologia acustica,
poseedor de todo un andamiaje conceptual y
metodolégico propio.

Uno de los conceptos mas relevantes de su
propuesta es el de “paisaje sonoro”. En palabras
del artista canadiense, se trata de “eventos
escuchados, no objetos vistos” (Schafer 1994, 18).
En consonancia con ello, define el paisaje sonoro
como “cualquier campo de estudio acustico”, lo
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cual posibilita abordar tanto las composiciones
musicales como las estaciones de radio o los
ecosistemas en términos de paisajes sonoros
(Schafer 1994, 17).

Una de las preocupaciones centrales de la
ecologia acUstica es el estudio de los efectos
que la actividad humana tiene sobre los habitats
naturales. Como atinadamente han senalado
Murray Schafery sus colegas, las grabaciones
sonoras ofrecen una enorme cantidad de
informacién acerca de los ecosistemas, que suele
escapar a los ojos. Al hacer anélisis graficos

de las grabaciones es posible percibir, con una
gran claridad, cuantas especies conviven en un
mismo territorio, lo cual permite dar cuenta de
especies que los cientificos ain no han podido
observar. Mas aun: si se comparan grabaciones
hechas en un mismo lugar a lo largo de varios
afos, es posible extraer informacién sumamente
detallada acerca del impacto que el ser humano
ha ocasionado en la vida silvestre. Cambios en

la sincronia de los cantos de algunas especies,
modificaciones en los volimenes de sus sonidos
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o incluso la desaparicion de ciertas frecuencias
fungen como indicadores para conocer el estado
de un habitat particular“.

Murray Schafer sostiene que la ecologia acustica
es un campo de investigacion que se ubica en
una zona limitrofe, a medio camino entre las
ciencias naturales, las ciencias sociales y el arte.
Allende las investigaciones del propio Murray
Schafer, los cruces entre ecologia acUstica y
musica han resultado sumamente fecundos.
Las grabaciones realizadas en campo han
probado ser un material de trabajo estimulante
para varios artistas sonoros que han logrado
generar un terreno fértil de exploraciones. En la
siguiente seccidn me detendré a sefialar ciertos
aspectos del trabajo de algunos creadores que
han abordado los cruces entre la musicay los
paisajes sonoros naturales de maneras diversas.

El proyecto Fragments of Extinction es un ejemplo interesante de las posibles
aplicaciones de la ecologia acustica. Sugiero a las personas interesadas visitar
su sitio web: https://www.fragmentsofextinction.org. Asimismo, recomiendo
revisar el trabajo del compositor y activista ambiental Bernie Krause (Detroit,
Michigan, 1938).
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Orquestas del interregno:
MdUsica de animales,
humanos y computadoras

La primera artista de la que me gustaria hablar
es Hildegard Westerkamp (Alemania, 1946). La
mencion de su trabajo resulta relevante por su
particular manera de poner a dialogar elementos
propios del paisaje sonoro de un lugar con su
voz y sonidos generados por computadora. En
sus propias palabras, sus composiciones se
caracterizan por la confluencia de sonidos reales
y sonidos de la imaginacién (INA grm, 2016). En
varios de sus trabajos, los sonidos caracteristicos
de un paisaje sonoro especifico fungen como
punto de partida para manifestar una dimensién
onirica —o incluso espiritual— de la naturaleza.
Cricket Voice (1987), Kits Beach Soundwalk (1989)

y Beneath the Forest Floor (1992) constituyen tres
buenos ejemplos de cédmo los sonidos naturales
adquieren un caracter evocativo en sus piezas.

cuadernos de musicaunam 1



David Monacchi (Italia, 1970) tiene una
aproximacion creativa distinta con respecto a

los paisajes sonoros. Mientras que Hildegard
Westerkamp manipula con bastante libertad

sus grabaciones de campo, Monacchi parte

del estudio de las frecuencias pertenecientes

a los diferentes sonidos que conforman un

paisaje sonoro. Esta manera de proceder es
denominada por el artista italiano con el término
de composiciones ecoacusticas. En sus palabras, se
trata de un esfuerzo creativo por permitir un juego
entre la “organizacion perfecta de los paisajes
sonoros” y el impulso humano de expresién
(Monacchi 2017). Para conseguir articular estos
mundos aparentemente tan distantes, el artista
italiano plantea estudiar las leyes propias a los
ambientes acUsticos naturales, con la intencién de
decodificar sus “estrategias sonoras” y poderlas
utilizar para producir mudsica en la que interactien
elementos naturales y elementos artificialmente
producidos (“Eco-Acoustic Music” s/f). El resultado
sonoro de esta propuesta es la generacion de
atmédsferas mutantes, conformadas por clusters
donde conviven sonoridades generadas por
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medio de una computadora con grabaciones de
diferentes ecosistemas.

A las propuestas de Monacchi y Westerkamp
cabria sumarles otra linea de exploracion

dentro de lo que hemos englobado bajo el
término de mdisica ecoldgica. Me refiero a las
bdsquedas realizadas por artistas como Pauline
Oliveros (Houston, Texas, 1932-2016) y David
Rothenberg (Estados Unidos, 1962). A diferencia
de Monacchi y Westerkamp, las exploraciones de
estos musicos no implican la manipulacion de
grabaciones. Por el contrario, su propuesta es la
de realizar improvisaciones libres que responden
de manera lUdica a los sonidos de animales en un
entorno particular®.

5 Alas personas que quieran profundizar en el trabajo de estos musicos,

212

recomiendo los albumes Whale Music (2008, Terra Nova), Bug Music (2013,

Terra Nova) y Cicada Dream Band (2014). En los primeros dos, David Rothenberg
improvisa frases musicales con su clarinete para interactuar con sonidos
emitidos por ballenas y distintas especies de insectos, respectivamente. Por su
parte, Cicada Dream Band es un album en el que colaboran Rothenberg, Oliveros

y Timothy Hill. En este, los tres misicos improvisan libremente en respuesta a
los sonidos del entorno, generando atmésferas ricas en texturas en las que los
zumbidos de insectos conviven con los timbres del acordeén, el clarinete y voces
humanas procesadas en tiempo real por una computadora.
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Muy cercano a las exploraciones de Rothenberg y
Oliveros se encuentra el trabajo de Jim Nollman
(Boston, Mass., 1947). Este artista y activista
ambiental norteamericano denomina su trabajo
con el término de mdsica interespecies, la cual

se centra en la busqueda de crear canales de
comunicacion con animales por medio de los
sonidos. Nollman describe su arte —que suele
consistir en improvisaciones con animales mas
0 menos libres— como un esfuerzo por modificar
la percepcion humana, por considerarlo necesario
para combatir la crisis medioambiental. Nollman
incluso plantea la posibilidad de vincularnos

con la naturaleza desde adentro, renunciando

al binarismo moderno de sujeto cognoscente/
objeto a estudiar. De igual manera, su musica
tiene una finalidad terapéutica, y busca sanar los
vinculos emocionales, culturales y espirituales
que nuestra civilizacién tiene con la naturaleza
(“Interspecies” s/f).
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Exploraciones
eco-musicales en México

La tendencia eco-musical no ha pasado
desapercibida en México. En este pais

también es latente la inquietud por repensar

los vinculos posibles entre la musica, el

arte sonoro y la naturaleza, asi como entre
tecnologia, arte y activismo ambiental. Algunos
de los representantes mas destacados de esta
tendencia en nuestro pais son Ariel Guzik (Ciudad
de México, 1960), Tania Rubio (Ciudad de México,
1987), Carlos Sandoval (Ciudad de México, 1956),
Gilberto Esparza (Aguascalientes, 1975), Lena Lee
y Félix Blume (Francia, 1984) —quien, si bien no
nacié en México, ha realizado buena parte de su
obra en nuestro pais.

Ariel Guzik es un inventory artista autodidacta.
Su principal linea de investigacion son los
lenguajes naturales, a través de la creacion

de aparatos que buscan entablar canales de
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comunicacion con seres no humanos. Algunas
piezas que ejemplifican sus exploraciones

son Nereida (2007), un cilindro de cuarzo que
sumergié en el mar para tratar de comunicarse
con delfines y ballenas; Cordiox (2013), una
escultura sonora inspirada en el monocordio
de Pitdgoras;y Concierto para las plantas (2011),
una instalacion en la que un ladd equipado con
sensores electromagnéticos capta vibraciones

provenientes de plantas para generar sonoridades

que son dirigidas a un publico también
compuesto por plantas.

Asimismo, el artista mexicano ha producido
varios discos, entre los que destaca Ballena gris
(2004, Fonca), que relne diez experimentos
sonoros realizados en las playas de Baja
California Sur. Segun se lee en el cuadernillo que
acompana el album, las exploraciones tienen
como punto de partida la hipdtesis de que la
resonancia es “una forma de expresion de las
cosas” que posibilita encuentros inéditos entre
nuestra especie y otros seres (Guzik 2004).
M4as aun, se trata de un proyecto que busca
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“reencantar el mundo”, generando experiencias
estéticas que propician la ensofiacion (Guzik
2004).

Por su parte, Tania Rubio es una compositoray
artista transdisciplinar cuya obra se centra en los
cruces entre tecnologia, naturaleza y la herencia
cultural prehispanica. Biotopos (2016) es una pieza
que resulta esclarecedora de sus busquedas. Se
trata de una composicion de musica concreta
basada en estudios de paisaje sonoro, animales-
simbolo e instrumentos de viento de culturas
precolombinas de Mesoamérica y la regién
andina. En palabras de la autora, Biotopos
combina el simbolismo de la iconografia sagrada
con el estado actual de las especies animales
para cuestionar el privilegio que en nuestra época
se le da a los intereses mercantiles por encima
del valor simbélico y ecologico (Rubio 2016).

En consonancia con las exploraciones de Guzik y
Rubio, Félix Blume es un artista transdisciplinar
que se ha interesado en el costado espiritual

de la ecomusica. Dentro de sus obras mas

cuadernos de musicaunam 1



sobresalientes se halla Rumors from the Sea (2018~
2019), una instalacién sonora que construyo en
Tailandia. Consiste en una plataforma de cientos
de bambues que al interactuar con las olas del
mar producen sonoridades similares a las de
instrumentos de viento. El proyecto artistico
también incluyé la realizacion de un performance
en el que participaron ninos tocando flautas de
bambu. Blume explica que en dicho performance
los nifos y él invocaron a una criatura marina
imaginaria que pudiera venir a ayudar a los
humanos a combatir el cambio climatico. Cabe
resaltar que el proyecto se llevd a cabo junto a
los habitantes de una zona de Tailandia de donde

varias poblaciones han tenido que emigrar debido

a la erosion de la costa que el aumento del nivel
del agua provoca, evidenciando asi los cruces
entre crisis medioambiental y problematicas
sociales.
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Conclusiones:
Habitar sin conquistar

A modo de cierre, me gustaria sugerir algunos
puntos de encuentro entre los artistas que hemos
abordado. Un primer elemento comun en sus
trabajos es que escapan de las viejas divisiones
entre disciplinas y areas de saber, lo cual coincide
con el impetu posthumanista de renunciar a las
viejas categorias heredadas por el humanismo
europeo (Braidotti 2015; Mela 2019). Como hemos
mostrado, la ecomusica se mueve en un terreno
donde convergen la estética, la éticay la politica,
a la vez que se confrontan los limites entre el arte,
la ciencia y la espiritualidad.

Otro rasgo compartido es el interés por generar

relaciones no instrumentales con la naturaleza,
que escapen al binarismo objeto/sujeto tipico del
pensamiento occidental moderno. Al incorporar
sonidos naturales en las piezas musicales, se

posibilita asumir a los agentes no humanos
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como cocreadores de arte, en una légica de
igualdad. Asimismo, se sugiere la posibilidad de
crear canales de comunicacion entre distintas
especies a través del sonido y la resonancia.

Se trata de una idea marcadamente cercana

al proyecto posthumanista, pues uno de sus
rasgos es el esfuerzo por pensar “modalidades
de comunicacidén” que trascienden el signo
linglistico (Braidotti 2015, 225).

Finalmente, la importancia concedida a la
imaginacion es un elemento que podemos
adjudicarle a todos los artistas que hemos
revisado. Creo que no es una coincidencia
menor.Y es que la comprensién cientifica de

la naturaleza y la toma de conciencia sobre

el impacto de nuestro andar sobre la Tierra

no parecen ser ingredientes suficientes para
generar cambios de escala planetaria. Hoy en
dia resulta igual de necesario imaginar nuevas
relaciones entre nuestra especie y los demas
seres, mediadas por la tecnologia. Es ahi donde
la musicay el arte, con su capacidad para poner
a prueba nuevas practicas de creacion, de
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escucha y de relaciones sociales tienen tanto
que aportar.

Quiza la enseflanza mas grande que podemos
obtener de la musica ecolégica se encuentra en
la sustitucidon que realiza de la evocacidn por la
inclusion. Se trata de un cambio que apunta a
practicas de cohabitacion interespecies, lo cual
inspira a tejer conexiones simbioticas entre

los seres humanos, las maquinas y los agentes
no humanos en todos los ambitos. La musica
ecolégica nos dirige una invitacion fundamental
para estos tiempos de urgencia. Nos confronta
con la pregunta acerca de como podemos habitar
sin invadir. Quiza la escucha pueda ofrecernos
algunas respuestas.
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La musica no tiene
fronteras.

El sonidero como
introductor e impulsor
de la musica

tropical en México

Itzel Mariana Camacho Ortiz



A Ricardo Mendoza Garcia
Sonido Duende de Tacuba
Gracias por tu legado e infinita amistad

La masica de la sociedad contemporanea no aparece de
repente sino que se ha constituido histéricamente,

se mantiene socialmente

y se crea y experimenta individualmente.

—Jaime Hormigos

A principios de la década de 1960 se gesté en
la Ciudad de México un proceso de identidad
sociomusical' conocido como “sonidero”, que ha
experimentado toda una trayectoria y permanece
vigente en la actualidad. Este funciona como
un medio de recreacion para ciertos sectores

1 Término acufiado por Juan Rogelio Ramirez Paredes en su tesis para optar por
el grado de Doctor en Estudios Latinoamericanos (Ramirez Paredes 2005).
Este sera un eje rector a lo largo de este trabajo y se especificard en que consiste
mas adelante.
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—principalmente barriales— de la poblacién
urbana, partiendo de la reproduccién de musica
tropical, su sello caracteristico.

El coleccionismo de discos y las posibilidades
técnicas de su reproducciéon masiva volvieron
factible la mezcla, interrupcién e interaccion
con la musica que se encontraba en los vinilos,
de manera similar a lo que sucedi6 con el
tornamesismo para el Hip Hop o para los DJs.
Esto permitié que habitantes de espacios
barriales como Peiidn de los Baios o Tepito
crearan una identidad musical significativa
para sus comunidades y posteriormente para
la cotidianidad urbana, lo que repercutié social,
geografica y culturalmente en la Ciudad de México.

Para establecer dicha afirmacion es necesario
cuestionar ¢Qué es un sonidero? éCOmo es que
establece una identidad a partir del uso de la
musica tropical? ¢éCual fue el impacto que tuvo
en la ciudad y fuera de ella? ¢Cudles son los
elementos distintivos que lo diferencian de otras
identidades musicales establecidas tanto en
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México como internacionalmente? A partir de
un breve recorrido por el devenir de la historia
sonidera se daran a conocer las respuestas a
dichas preguntas en el presente texto.

Las identidades musicales:
el caso del sonidero

Para abordar el fendmeno sonidero y comprender
su complejidad debemos comenzar resolviendo
la pregunta: ¢éQué se entiende por identidad
sociomusical? Juan Rogelio Ramirez Paredes,
quien establecio dicho concepto, sefala que:

La musica no es un accesorio de una
identidad previa, sino mas bien a la
inversa, la musica funda una identidad
colectiva que se refleja en una imagen,
un consumo de tiempo y de dinero en la
escucha de tal musica, una expresion
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propia (el habla, el baile), una actitud
ante las cosas, una forma de socializarse,
una definicion de si, una construccion
permanente de espacios de socializacion,
un grupo de afines, ciertos cédigos
comunes y un sentido de pertenencia.
Todo ello es posible porque la musica es
una experiencia subjetiva que genera
sentidos y, por lo tanto, identidades. A
estas identidades las llamo identidades
sociomusicales. Desde esta perspectiva,
se trata de identidades colectivas que

se extienden -histéricamente- sobre

la base de la desterritorializacion, es
decir, de la emigracién de un fenédmeno
(social, cultural) de un lugar a otro y de la
apropiacion. (Ramirez Paredes 2006, 251)

Dada la clara definicidon construida por Ramirez,
es posible observar la estrecha relacion entre
dicho concepto y el fenédmeno aqui estudiado, por
lo que se considera un eje fundamental dentro
del estudio realizado en el presente articulo.
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Expuesta, pues, la importancia de analizar a los
sonideros bajo dicho concepto, es fundamental
establecer qué son, cémo se conforman y en
qué consisten. JesUs Cruzvillegas sefiala que
“el término sonidero responde a la creaciény
ejercicio de una identidad cultural urbana que
tiene que ver no sélo con la cuestion de ser
propietario de un sonido o poner musica. Un
sonidero [..] ameniza un evento con su vozy su
presencia” (Cruzvillegas 2016).

La esencia basica del sonidero, complementando

lo sefialado por Cruzvillegas, es que hace uso
de musica como cumbia y salsa para
establecerse como medio de recreacion.

Es decir, la musica tropical es la que dota de
identidad al fendmeno, la cual se transfiere

a sus participantes. Esto pone distancia frente
a otras formas identitarias que puedan parecer
similares. Por ejemplo, los DJs tienden a
utilizar una diversidad de géneros musicales,
aquellos que le sean Utiles para desempefiar su
trabajo y no se reducen exclusivamente a los
previamente sefalados.

Procesos y expresiones de la muUsica popular

233



234

Otro de los elementos que identifica al sonidero
es la interaccién que el cabinero—la persona

que pone la musica y ameniza el evento—tiene a
través del micréfono con el publico. Por ello, “el
saludo” que le dedican de forma frecuente a los
espectadores y escuchas es uno de los referentes
con los que se insertan dentro del imaginario
colectivo de la ciudad.

Ademas de que tienden a interactuar con la
voz, suelen ralentizar o acelerar —e incluso
repetir o saltar— partes de la pieza musical con
la cual se estd trabajando, segun se adecue

a sus necesidades. De esta forma, la musica

se reconfigura segun el sonidero lo considere
adecuado para amenizar el evento.

Otra cuestion significativa es el lugar de origen al
cual se adscriben, el lugar de donde provieneny
donde se establecen. Para los sonideros, senalar
su pertenencia es muy importante, porque
permite establecer una relacion al resaltar un
origen en comun y, por lo tanto, una cultura
similar. Tanto el barrio de Tepito como el Pefidn de
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los Banos se consideran referentes indiscutibles
del surgimiento de los sonidos y hoy en dia se
distinguen por poseer a miembros conocidos

y sumamente admirados dentro del ambiente,
como son Sonido La Changa y Sonido Pancho—de
Tepito—o Sonido La Conga, Sonido Fascinacién o
Sonido Arcoiris—de Pefidn de los Baios.

Los sonideros suelen presentarse en festividades
barriales, las cuales se llevan a cabo en los patios
de las viviendas, las iglesias, en ferias o en las
calles—y ocasionalmente en salones. Estos se
consideran espacios relevantes porque implican
la interrelacion entre el sonido y el publico, al
venir del mismo origen y al disfrutar dichos
espacios como suyos durante los bailes. Esto,
ademas de implicar un ingreso, representa para
ellos una participacién activa en el espacio del
cual vieneny al cual pertenecen.

Es indiscutible que los sonideros presentan
similitudes con otros fendmenos musicales en
México en los que se realizan bailes y eventos
en salones y en las calles que se apoyan de |la
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reproduccion de la musica para recrear y generar
lazos identitarios entre el publico. El High Energy
es un buen ejemplo.

Otros fendmenos internacionales que comparten
similitudes son la Tecnobrega brasilena y el
Dubstep londinense. Se sefialan como equiparables
dadas las semejanzas en cuanto a ser identidades
sociomusicales y establecerse como un medio

de esparcimiento que utiliza la misica como una
forma de reivindicarse frente a una alteridad. Sin
embargo, los géneros musicales que utiliza cada
fendmeno son distintos y sus objetivos varian en
cada caso (Delgado y Ramirez Cornejo 2012).

El inicio de los sonideros
en México

El origen de los sonideros en la Ciudad de
México no tiene una fecha exacta, ni un espacio
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determinado. Aunque impreciso, el comienzo de
dicha actividad se sitla a finales de la década de
1950 y principios de 1960 en espacios barriales de
colonias populares de la Ciudad de México.

Se le considera pioneros a aquellos primeros
sujetos que se involucraron en la creaciony
profesionalizacion del sonidero. Es decir, aquellos
que pasaron de ser simples “tocadiscos”—como
se les nombré en su origen—a realizar una labor
recreativa mas completa, como la adecuacion
de las canciones para deleite del publico, asi
como el ya mencionado “saludo”. Este es un
ritual considerado candénico dentro de la escena
sonideray esté ligado directamente a la primera
etapa del movimiento.

Este primer momento consiste en el
establecimiento de la identidad sociomusical y la
formacién de sus elementos caracteristicos. En lo
posterior, estas se reafirmaran y se presentaran
otros elementos que logren cohesionarle. Aunque
breve, esta etapa consistié en dotar de un
nombre al fendmeno y lograr brindar las pautas
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que en lo posterior permitirian identificarle. Es
decir, aquellos elementos de los cuales se habld
previamente y sin los cuales dicho proceso se
hubiese llevado a cabo.

Una caracteristica importante y que ha dado pie
a un fendémeno similar a un “mito fundacional”
es que muchos de los pioneros no sélo
innovaron métodos de recreacién al generar

lo que conocemos como sonideros. También
lograron ofrecer un nuevo bagaje musical al crear
relaciones de adquisicion y difusién dentro del
mercado internacional, para asi obtener discos
provenientes de otras latitudes que no eran
conocidos en México, como se expondra mas
adelante.

La consolidacion del sonidero

Entre 1967 y 1975 los sonideros comenzaron
a establecer, ya desde una posicion de
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reconocimiento dentro de los espacios citadinos
en los cuales desempefaban su labor, nuevas
estrategias para llevar a cabo sus actividades.
Propusieron principalmente el desarrollo de un
mercado musical mucho mas amplio, apelando
a la diversidad de géneros y de sencillos dentro
de estos. Para ello, comenzaron su busqueda de
material auditivo a través de viajes particulares
financiados con las ganancias obtenidas en los
multiples eventos realizados.

Como consecuencia del crecimientoy
profesionalizacion del sonidero, algunos
duefos de sonidos viajaron a otros paises
latinoamericanos, como Colombia o Venezuela,
para conseguir musica tropical. Con ello
buscaban transmitir novedades musicales a
los escuchas a fin de lograr atraer y afianzar al
publico, dvido de propuestas diferentes a las
habituales en el pais como el danzény el bolero
que se escuchaban frecuentemente por la radio.

Con estos referentes previamente conocidos
por los escuchas citadinos, lo que buscaban los
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sonidos era generar otras propuestas para atraer
a un publico mas grande, un ingreso mayor y una
popularidad méas amplia dentro de los gustos de
los espectadores y asistentes a los bailes.

Adema3s, es necesario recordar que existia —y
existe— una notoria brecha socioeconémica latente
dentro de la Ciudad de México y la poblacién de
bajos ingresos en ocasiones no podia pagar ni
siquiera un radio. Dadas estas condiciones, era
aun mas complicada la posibilidad de asistir

a un evento con orquesta en vivo, por lo que su
recurso alternativo mas asequible eran los bailes
sonideros que se realizaban en las calles o en
espacios mas accesibles.

Las disqueras latinoamericanas se percataron de
la importancia del mercado mexicano, por lo que
varias de ellas (Discos Gabal, Discos Fuentes o
Peerless, por mencionar algunas) establecieron
relaciones con los sonideros, auspiciando
material discografico que pudiera llegar al
publico a través de sus eventos.
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Los discos de vinilo, en principio, sélo estaban
enfocados para adquisicion de los sonideros
dado que eran la plataforma a través de las
cuales las disqueras y los dueios de equipos de
sonido daban a conocer la musica tropical. Al

ser “novedosos” podian ser o no del agrado del
publico. Invertir en discos era costoso, por lo cual
su adquisicién era un riesgo tanto financiero
como en cuestién de popularidad. Estas
inversiones buscaban abrir un nuevo mercado.

Ante el éxito de esta estrategia, las disqueras
comenzaron a explorar otras formas de difusion
enfocadas al consumo del publico, y asi se
desarrollaron albumes recopilatorios con lo mas
famoso de la musica tropical tocada por los
sonideros. Con ello surgieron materiales icdnicos
como los “Tequendama de oro” o los “discos de
oro para equipos de sonido”.

Estos discos fueron sumamente significativos
porque implicaron un referente para la musica
tropical en México, no sélo para aquellos
familiarizados con los sonideros, sino para otros
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sectores de la poblacion citadina. Asi que una
cumbia como “La enfermera”, encontrada en

el tercer recopilatorio de los “Tequendama de
oro”, podia ser reconocida por quienes iban a los
bailes, asi como por algin escucha inclinado
hacia otras identidades sociomusicales. Esto
demuestra la popularidad que la musica ligada
al sonidero llegd a tener en la ciudad gracias

a su trabajoy a la implementacién de estas
estrategias.

Estas formas de introducir musica tropical
generaron circulaciones musicales de suma
relevancia que resignificaron la escucha de los
géneros tropicales en México, al dar a conocer a la
audiencia cantantes y sencillos que antes de su
llegada por parte de los sonideros simplemente
no existian ni siquiera como posibilidad. De este
modo se generaban multiples aportaciones de lo
producido en Latinoamérica y desconocido en el
pais dado que o no se presentaba por los medios
habituales —como el radio— o simplemente

no se manifestaba en otros espacios donde se
amenizaba con musica, dado que los géneros
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tropicales no eran usuales, mucho menos
cotidianos.

La edad de oro de los
sonideros

Durante la década de 1980, la profesionalizacién
del sonidero lo convirtié en una identidad
sumamente conocida en la ciudad, incluso por

la poblacién en general. A consecuencia de ello,

se desarrollaron a la par otras identidades que
emulaban el trabajo sonidero, pero utilizando otros
géneros musicales. Tal fue el caso de los llamados
“sonideros de rock” ubicados principalmente en
Ciudad Nezahualcdyotl, en el Estado de México. En
paralelo, comenz6 el desarrollo de los equipos de
luz y sonido de High Energy.

Sin embargo, a pesar de la multiplicidad de
opciones, los eventos sonideros tuvieron un gran
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crecimiento. Los bailes se volvieron masivos, y
los equipos de sonido crecieron —de bocinasy
trompetas sencillas, algunos pasaron incluso

al uso de traileres para poder trasladar su
iluminacion y audio. A este momento se le conoce
como época de oro de los sonidos.

Aquellos discos importados por los sonideros
fungian como una especie de tesoro para sus
propietarios. Dado el valor que tenian al ser piezas
“especiales o raras” en el pais al ser importadas,
era importante para los sonideros preservarlas

de forma relativamente secreta para evitar que
otros colegas pudiesen copiar las canciones y
reproducirlos en tocadas.

En cierto modo, las canciones eran una especie
de huella digital para los sonideros y, al serun
elemento identitario, buscaban preservarlo de
todas las maneras posibles. Asi, pues, cada uno
de ellos buscaba tener, a través del uso de la
musica, un publico que les siguiera, recursos
para seguir con las expediciones en busqueda
de nuevos albumesy, por supuesto, constantes
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innovaciones para aumentar su experiencia
musical y satisfacer al publico.

Por ello, comenzd a hacerse frecuente el sacar los
discos de vinilo de las fundas e incluso quitar

la etiqueta de |la galleta —la parte del centro del
acetato, en donde se encuentra la informacion del
material grabado— para no revelar el contenido
de los discos. De esta forma, se volvié muy
comun que tanto los sonideros como el publico
desconocieran tanto el nombre de las canciones
como los intérpretes de estas, lo que propicio

la tendencia de renombrar las piezas segun las
partes mas significativas de la letra o por alguna
caracteristica llamativa de estas.

Como se menciond anteriormente, los cabineros
tienen la tendencia de alterar la velocidad de
reproduccion original de las piezas segun las
necesidades del evento que amenicen, por lo
que la cancion original se estd constantemente
apropiando y reinterpretando. Asi, las canciones
se convertian en piezas nuevas, que se volverian

las conocidas por el publico. De hecho, existe
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un fenémeno curioso entre los consumidores

de musica dentro de los eventos sonideros y
fuera de ellos. Muchos reconocen las canciones
que escuchan dentro de los bailes como “las
originales”, aunque desconozcan la informacién
mas basica de la pieza, como su titulo o
intérprete. Sin embargo, cuando llegan a escuchar
la pieza verdaderamente original, es decir, aquella
publicada oficialmente por las disqueras, la
desconocen. Esto se debe a que estan habituados
a los eventos, por lo que el publico tiene la
sensacion de que la pieza original es demasiado
rapida, que carece de ritmo o que le hace falta

el complemento de la voz del cabineroy los
constantes saludos que envia.

Ante lo previamente sefalado es importante
cuestionarse qué alcances y repercusiones
tuvieron los sonidos a nivel nacional e
internacional. Sin duda, el hecho de que hoy
conozcamos una multiplicidad de canciones
tropicales lo debemos justamente al aporte
que los equipos de sonido han legado a México
sin necesidad de que ese fuese su objetivo
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principal. Si bien el fendmeno sonidero comenzo
en Ciudad de México, ha sido tal suimpacto que
se ha replicado en otros estados de la Republica
Mexicana, como Puebla y Monterrey.

Esta expansion no sélo se ha limitado al territorio
nacional, sino que muchos mexicanos radicados
en Estados Unidos —principalmente en zonas
como Los Angeles o San Diego— han encontrado en
la realizacion de eventos sonideros una forma de
preservar sus gustos musicales y gran parte de la
identidad que conformaron en su pais de origen.

El sonidero frente al cambio
de paradigma tecnoldgico

Otra consecuencia significativa, y que podria
considerarse el punto mas relevante en
cuanto a cambios en el devenir sonidero, es
la masificacion de la musica tropical, asi

Procesos y expresiones de la muUsica popular 247



248

como su facil adquisicién en comparacion

con momentos previos. Tenemos por un lado

la entrada de las nuevas tecnologias como el
disco compacto (CD) con su portabilidad y facil
duplicacion, a diferencia del soporte material
por antonomasia del sonidero: el ya senalado
disco de vinilo. Por otro lado, tenemos el ascenso
de las plataformas digitales y de internet como
un medio para adquirir informacion sobre la
musica. El CD presentd no sélo una novedad
tecnoldgica, sino que facilitd el desarrollo de
una pirateria directamente involucrada con

la difusion de la musica entre los consumidores
de los eventos.

Anteriormente, dado el hermetismo musical era
sumamente dificil escuchar algin tema fuera

de los bailes. Sin embargo, llegada la década de
1990 y el auge del disco compacto en México, las
disqueras comenzaron campafas de reedicion

y remasterizacion de piezas que se encontraban
dentro de sus catdlogos, volviendo més asequible
tanto la reproducciéon como la adquisicién del
material. Es en estos momentos que algunos de
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los equipos de sonido comienzan a “actualizarse”
y a utilizar este formato en vez de su tan
reconocido disco de vinilo.

Por otro lado, se comienza a abrir un mercado
ilegal de distribucion tanto de recopilatorios

de canciones en versiones “limpias” —sin las

ya mencionadas caracteristicas de saludos o
cambio de revoluciones— como de grabaciones
de los eventos sonideros. Esto implicé que las ya
consolidadas redes de difusién musical crecieran
y llegaran a un publico adn mayor.

Hoy en dia, gracias a la consolidacion y devenir
del sonidero en cada una de sus facetas se han
presentado procesos musicales significativos.
Debido a la importacién de una multiplicidad
de ritmos, en Ciudad de México se presentan
fragmentos de Colombia, Cuba, Venezuelay
otras partes del continente americano. Gracias
a ello conocemos parte de la cultura musical
de estas regiones y de su forma de expresar
sus pensamientos e ideas aun cuando no
conozcamos estos espacios fisicamente.

Procesos y expresiones de la muUsica popular

249



250

De este modo, la musica sigue en un proceso de
constante transito, de oido en oido y de boca en
boca, hasta volverse parte de cada uno de sus
escuchas aunque sea por un momento. Asi, pues, se
coteja que la musica no tiene fronteras y siempre
estd en constante cambio, apropiacion y recepcion.

En conclusién, al apreciar las fusiones,
vinculaciones y cambios en los que participan
las identidades sociomusicales dentro de la
ciudad —en este caso particular refiriendo

al sonidero— pueden advertirse las muchas
formas de repercusién que la musica genera.
Por un lado, cada una de sus etapas representa
las relaciones de consumo cultural que se han
generado a través de los discos. Por otro, refleja
cualidades identitarias significativas. Con

ello se observa el impacto que las relaciones
econdmicas y socioculturales generadas en torno
a los sonideros tuvieron en la escena musical de
México y América Latina.

Las pautas aqui presentadas pretenden
demostrar la repercusién que el sonidero ha
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tenido como identidad sociomusical en México,
de modo que se pueda visualizary comprender el
impacto de la red de sociabilidad y de economias
tejidas a través de la importacion musical.

La mUsica —mas alla del aspecto recreativo, que
es sumamente importante— es un motor para
generar una industria econdmica y cultural. Hoy
en dia, sin importar si estamos vinculados o no
a la tradicion sonidera, al menos contamos con
referentes pertenecientes al imaginario colectivo
urbano que nos permiten apreciar elementos
musicales que provienen directamente de este
fendmeno y reconocer su complejidad social.
Los sonideros ahi estan, los escuchamos, los
vemos, pero quizd es momento de conocerlos'y
entenderlos.
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Introduccidn

Los primeros cinco resultados del top 10 de
canciones més escuchadas en Latinoamérica
dentro de la plataforma Spotify pertenecen al
género del reguetdn. Esta musica ejerce gran
impacto entre la poblacion joven y destaca tanto
por la actualidad de su contenido musical como
por la identidad social y el fendmeno mediatico

que representa.

Procesos y expresiones de la muUsica popular 255



256

Este género, ampliamente popularizado durante
las Ultimas décadas, muestra la influencia de
las mismas culturas afroamericanas de las que
han abrevado multiples formas musicales a lo
largo de la historia. Esta presencia es resultado
de eventos histéricos, politicos y sociales que
reflejan el desarrollo y los cambios generados en
diferentes momentos, lugares y sociedades.

Las tendencias musicales actuales estan
fuertemente impregnadas por elementos
pertenecientes al reguetdn. Sin embargo, la
mediatizacién masiva del género ha propiciado
cambios que han terminado por velar la presencia
de ciertas representaciones culturales vinculadas
a complejos procesos de liberacion social.

Por ello, es necesario indagar en los origenes

de esta manifestacion musical desde una
perspectiva histérica y social que nos permita
revalorizar las aportaciones culturales que lo
han conformado. Para lograr entender las formas
de expresion que han devenido de los procesos
de mestizaje y transculturacién, es necesario
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recapitular la travesia de la influencia negra
desde su insercién como la tercera simiente en el
panorama histérico del continente americano.

La diaspora africana

Se tiene registro de que el primer cargamento
trasatlantico de esclavos africanos llegd a Cuba
y a La Espafiola (hoy Republica Dominicana

y Haiti) en 1501, pero se estima que a pocos

afos de este primer desembarco eran mas de
cuarenta millones de personas, tan sélo de las
que se guarda relacion documental, las que eran
apresadas en tierras africanas para ser vendidas
como esclavos en las nacientes colonias
americanas (Martinez Montiel 2005, 9).

Fulanos, mandingas, igbos, yorubas, fantes,
malies, congoleses y mbundus fueron los grupos
que mayoritariamente fueron transplantados a
América (Melgoza Paralizdbal 2001, 31), cada uno
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con idiomas, tradiciones, religiones e ideologias
propias.

Los esclavistas forzaban a los presos a hablar los
idiomas europeos y aprender sus costumbres. Sin
embargo, a pesar de la censura y la subyugacion,
se preservaron elementos religiosos, idiomaticos
y artisticos que provenian de aquellas culturas
africanas (Seeger 2013, 70). La pluriculturalidad
tomo un papel fundamental en el crisol del
mestizaje en donde se mezclaron elementos
africanos, europeos y precolombinos que poco

a poco darian paso a las identidades de las
naciones recién conformadas.

Durante el siglo XIX, aun tras el cambio de
paradigma que implicé la abolicion de la
esclavitud, los grupos sociales conformados por
afrodescendientes siguieron formando parte de
los estratos mas bajos. Las implicaciones de esta
condicion marginada encontraron desahogo en
manifestaciones artistico-culturales, como la
musica, que reflejaron dentro de la formaciéon de
nuevos géneros un panorama lleno de injusticias,
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de violencias encarnadas en el estrato y de
inquietudes cotidianas de la explotacion
proletaria, tangible incluso casi dos siglos
después.

El reguetdn en Latinoamérica:
la reivindicacion de la negritud

Asi como la constitucion de la cultura
afroamericana sufrié cambios debido al
desarrollo del mestizaje y la transculturacion,
en la conformacién de los géneros musicales
urbanos existieron procesos diaspoéricos que
involucraron diversos paises y se materializaron
en un género hibrido “producto de la circulacién
de personas, mercancias, practicas e
identidades entre el Caribe y Estados Unidos”
(Duany 2010, 182).

A mediados de la década de 1980, la musica
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popular que representaba a los sectores sociales
subalternos en Puerto Rico tuvo un proceso

de transicion que respondia a la pérdida de
espacios de manifestacién sociocultural para

las generaciones jévenes de clase baja. Dichos
espacios, que afios antes se habian manifestado a
través de otros géneros de musica caribefia como
la salsa, derivaron en el surgimiento del llamado
género underground, la forma local que habia
adoptado el rap en espafnol dentro del contexto
puertorriqueno (Rodriguez Rivera 2016, 27).

El underground, encabezado por raperos como
Vico C, se definid a partir de las experiencias de
vida propias de los estratos mas bajos como
una forma cultural ajena al discurso oficial de
Puerto Rico. La popularidad y el arraigo que tuvo
esta musica en grandes sectores de la poblacién
permitié que sus manifestaciones tuvieran
cabida dentro de medios de comunicacién
masiva como la radio o la television. Sin embargo,
hacia el final de la década, la misma presencia
del género dentro del mercado oficial objeto
mucho del contenido tematico que subyacia
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a esta musica conllevando asi el abandono de
ciertos temas como la violencia o la sexualidad
(Rodriguez Rivera 2016, 28).

El ascensoy la asimilacién de una parte

del underground por parte de los medios de
comunicacion oficiales fue el predmbulo que
dio paso al reguetdn, el cual adoptd ese nicho de
representacion cultural de las clases bajas.

El origen del reguetdn se remonta al inicio

de la década de 1990, con la llegada a Panama
del dancehall y del regué proveniente de Jamaica.
En este primer momento el género se conformé
como la version hispanizada de la musica
jamaicana con la adopcién de la base ritmica
de un patrén sincopado etiquetado bajo el
término dembow (Marshall 2009, 36-37). Con la
migracion de ese primer dembow hispanizado

a Puerto Rico, mezclado, ademas, con el
underground y sus modificaciones al final de los
anos ochenta, es que se configura esa primera
forma del regueton.
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El género se caracteriz6 desde las ideas de

la sexualidad libre manifestadas tanto en

las liricas como en el baile, la extralegalidad

y el planteamiento de un nuevo estilo de

vida enfocado en el placer. Con el regreso a

la clandestinidad, el énfasis en teméticas
impregnadas de violencia, injusticias sociales,
hipersexualidad, el uso de drogas y el rechazo
frontal a pertenecer a la cultura hegeménica es
que surgen voces de cantantes como Baby Rasta,
Gringo, Lito y Polaco y Daddy Yankee (Rodriguez
Rivera 2016, 29, 34).

Durante los primeros anos de los noventa,

estos reguetoneros, provenientes de los barrios

y caserios relatados en su mdusica, son los
responsables de recrudecery visibilizar el
deterioro de las condiciones de vida en las
comunidades marginales, de manera muy similar
al fendmeno que implico el gangsta rap en Estados
Unidos (Laguarta y Galindo s.f, 4).

La identidad que se conforma hacia dentro del
reguetdn rechaza el ideal hispanizado de la
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concepcién de una nacién blanca, jibara, catdlica,
sin diferencias de clase ni raciales. La comunidad
del regueton se asume desde la diferencia racial y
social como una cultura subalterna de resistencia
que no busca la validacién de lo hegemonico,
sino su representacion desde la marginalidad

en la negritud, la pobreza y sus manifestaciones
socioculturales (Rodriguez Rivera 2016, 32).

Esta conceptualizacion de la identidad marginal
boricua dio lugar, algunos afios después, a
artistas como Eddie Dee o Tego Calderdn, dos

de los portavoces mas influyentes de esa
resistencia social originada y enfocada en las
clases bajas. En discos como El abayarde (2002)
de Calderén nos encontramos con liricas que

no sélo enaltecen desde el Iéxico empleado su
pertenencia a un estrato étnico-racial sino que se
posicionan abiertamente en contra de los ideales
de homogeneidad de la cultura hegemonica, tal y
como se observa en la cancion “Loiza”. La mUsica
de Tego combina el hip-hop con un nuevo estilo
de reguetdn que parte de practicas musicales
caribefas propias de las clases trabajadoras y las
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comunidades afrodiaspéricas (Negron-Muntaner
y Rivera 2009, 34).

Me quiere hacer pensar que soy parte de una
trilogia racial

Donde to’ el mundo es igual, sin trato especial [...]
No todos somos iguales en términos legales

Y eso esta probao en los tribunales [...]

Poco a poco, negrito, ponte manoso

Vive orgulloso, es todopoderoso como nosotros
Pa’ esos niches que se creen mejores por su
profesiones

O por tener facciones de sus opresores

—Tego Calderdn “Loiza” (2002)

La popularidad que cobr6 el género hacia la

mitad de los noventa hizo que esas canciones de
contenido tematico incémodo llegaran a los oidos
de una reaccionaria clase media que rechazo el
género al considerarlo inmoral, artisticamente
deficiente, apolitico, miségino y en contra del
orden social. Asi, el rechazo por parte de la cultura
dominante hacia esta musica marcé el inicio de
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un proceso de censura que fue escalando con el
paso de los anos.

La primera manifestacion tuvo lugar en 1995,
cuando el escuadron de Control del Vicio junto a
la Guardia Nacional confiscé las grabaciones de

regueton de las tiendas de musica, argumentando

que su caracter obsceno promovia el consumo
de drogas e incitaba a cometer actos criminales.
Durante el mismo ano, el Departamento de
Educacién prohibié la musica undergroundy la
ropa holgada “en un intento de eliminar la plaga
de la cultura hip-hop de las escuelas” (Negron-
Muntanery Rivera 2009, 31-32).

La contraposicion de estas ideologias aunada
a los intentos por erradicary sanear tales
productos culturales fueron el aliciente social
para que una cantidad todavia mayor de
personas se reconociera y se manifestara en
defensa de la distribucion libre de censura.

El allanamiento y confiscacion de estos
materiales hicieron que ya no sélo los artistas
del género sino que estudiantes y otros grupos
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de jovenes cuestionaran la censura focalizada
exclusivamente en la juventud urbana
marginada, cuando muchas otras formas

de expresion plagadas de la misma carga de
sexismo y violencia eran socialmente
aceptadas (Laguarta y Galindo, s.f., 6).

La resistencia del género se manifesto de
muchas formas, incluso desde los videoclips
que acompanaban las canciones. Un ejemplo de
ello es el video de la cancién “Reggaeton latino”
de Don Omar, en donde se muestran escenas de
baile, conciertos y la vida cotidiana del barrio
posicionadas junto a escenas de protestas,
marchas y manifestaciones gestadas por las
clases populares, haciendo un posicionamiento
que habla acerca de la proximidad entre el
fendmeno del reguetén y la lucha social.

Afio con afio, la popularidad del género siguio
aumentando sin importar las medidas que
llegaron a materializarse incluso en estrategias
politicas provenientes de los altos cargos

de gobierno. La Ultima cruzada en contra del
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reguetdn tuvo lugar durante 2002 a manos de
Velda Gonzalez, presidenta del senado de Puerto
Rico, con su iniciativa de cinco propuestas de ley
orientadas a erradicar la “pornografia” dentro de
los medios de comunicacion.

Irobnicamente, ese momento que pudo haber
implicado consecuencias graves para el
desarrollo del género, tuvo un desenlace opuesto
al esperado. La presion ejercida por los medios
de comunicacion y por grandes sectores de la
poblacidon fue tal que la misma senadora tuvo que
aceptar publicamente su derrota ante el reguetén
tan s6lo un afo después. El momento en donde
la presidenta del senado subid a un escenario
para bailar a un lado de los reguetoneros Héctor
& Tito es el simbolo perfecto para representar el
proceso de legitimacidn a través del cual incluso
el ambito politico finalmente cedid ante la
popularidad del género.
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Legitimacion, masificaciony
blanqueamiento cultural

Para entender los procesos que a partir de este
momento rodearon al reguetén es importante
remarcar que desde su conformacion, no

s6lo a nivel musical sino también en cuanto

al fendmeno cultural que representa, estuvo
delimitado por marcos de politica cultural que
responden no a identidades nacionales sino a
preceptos transnacionales, raciales y de clase
(Marshall, Rivera, y Pacini Hernandez, 2010). De
esta manera, el género puede comprenderse como
un conjunto de fendmenos de representacion
étnico-racial en torno a comunidades especificas.

Tomando en cuenta lo anterior, podemos entender
que el fendmeno de masificacion propio del
género mantuvo dimensiones similares desde

su origen hasta su validacion no solamente en el
panorama local sino en los mercados musicales
internacionales, desde Estados Unidos hasta
Europa, México, Republica Dominicana, Panama,
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Japon y Australia (Negron-Muntaner y Rivera
2009, 35).

La mediatizacién fue creciendo a la par de los
procesos de legitimacion. Uno de los momentos
mas importantes de ello, ademas del estallido
internacional de “Gasolina” de Daddy Yankee,
fue en 2006, cuando Calle 13, dos jovenes
puertorriquefios de clase media, universitarios

y de piel clara, ganaron tres Grammys latinos
(Negrén-Muntaner y Rivera 2009). Esta primera
muestra de reconocimiento internacional
favorecié la aceptacién generalizada por parte de
la audiencia local y disminuyd los prejuicios que
habian marcado al género en Puerto Rico.

Este y otros eventos especificos, como la
nominacién en el 2009 de Wisin y Yandel en
los premios MTV en la categoria de mejor video
de musica pop, contendiendo con artistas
como Beyonce, Britney Spears y Lady Gaga, han
marcado un proceso que desde hace algunos
afos ha validado esta musica en espacios en
donde antes era rechazada.
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Sin embargo, esta evolucion ha culminado
con un escenario en donde se ha vuelto usual
la apropiacion de estas formas y géneros por
parte de musicos ajenos al contexto que los
origind. Aunque durante la Ultima década ha
existido una fuerte tendencia que apunta a los
estilos musicales urbanos, la mayoria de las
veces esto ha generado una apropiacion que
implica el despojo de su contexto social dejando
unicamente la forma sin el trasfondo que
contiene.

El proceso ha detonado una incursién
internacional en la que han participado una
gran cantidad de artistas de renombre que se
han aproximado al reguetén desde dos angulos
diferenciados.

En el primero de ellos podemos encontrar musica
en la que se incorporan algunos de los elementos
tipicos del género como la base ritmica del
dembow, conformando un nuevo género pop
“latinizado” del que forman parte canciones como
“Sorry” de Justin Bieber, “One dance” de Drake,
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“Lean on” de Major Lazery “Shape of you” o “I
don’t care” de Ed Sheeran.

La otra parte de la incursion es visible en la
enorme cantidad de remixes de canciones de
reguetdn en donde participan muchos de los
artistas pop mas relevantes de la industria
musical. Asi, durante los Ultimos afios hemos
visto a cantantes como Selena Gomez (“Taki
taki”), Katy Perry (“Con calma”), Dua Lipa (“Un
dia”), The Weeknd (“Hawai”) o Drake (“Mia”)
colaborar de la mano de los reguetoneros mas
importantes de la escena.

Esta internacionalizacién también ha originado
cambios que han permeado incluso en elementos
musicales especificos presentes en algunas

de las producciones mas nuevas de reguetdn.
Tomando el ejemplo de “Despacito” de Luis Fonsi
y Daddy Yankee, podemos observar una melodia
principal simple, facil de cantary de retener que
contrasta con el estilo vocal rapero propio del
regueton en sus inicios.
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La ausencia del estilo “callejero” denota el
caracter industrializado visible en la pulcritud

y afinacién de las voces asi como en la
minuciosidad del trabajo de produccién que
recuerda mas al tratamiento empleado en
canciones del género pop. Este mismo caracter se
presenta en la configuracion lirica disefiada para
alcanzar la aceptacién de un publico mas amplio
mediante la mesura en las referencias sexuales
que distan del caracter altisonante y explicito
contenido en las letras de otras canciones del
género.

Con ello, notamos que el discurso del reguetén
se ha alejado gradualmente de las comunidades
de clase baja, y los musicos que dan rostro a

sus nuevas figuras mediaticas se apartan cada
vez mas de la representacion étnico-racial que
se manifestd durante sus primeros afios. La
figura del regatonero de barrio que encarnaban
artistas como Don Omar y Tego Calderén ha sido
sustituida paulatinamente por la figura del joven
blanco de clase media acomodada como J Balvin
y Guaynaa.
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Asi, la mUsica de origen afroamericano ha
formado parte de un proceso de exotismo social
(Heister 2011, 292-293). Existe una apropiacion
por parte de las clases altas que legitiman
expresiones propias de las clases bajas al
sentirse atraidas por el caracter “exo6tico” de

lo ajeno —procesos que se han desarrollado de
forma semejante en otros géneros como el rock
o el jazz. Posteriormente, los estilos musicales
adoptaran ciertos modelos aspiracionales
pertenecientes al ideal blanco heteronormativo,
por lo que el mismo publico que recibio el género
en un primer momento sera el receptor de este
sistema de arquetipos.

De esta manera, como sucede con muchos otros
fendmenos culturales, el sistema ha terminado
por asimilar manifestaciones de la periferia para
instaurarlas como una norma a replicar que
consolida los productos culturales y determina
las tendencias masivas de consumo global.
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Nuevas propuestas

Actualmente la gran mayoria de las
producciones en la esfera del regueton se
encuentran acaparadas predominantemente

por figuras masculinas en las que el modelo
tematico continla perpetuando tres discursos
fundamentales. En primer lugar, la figura
femeninay la sexualidad, elementos que

han estado siempre presentes en la musica
latinoamericana pero que en este género operan
de forma mucho mas explicita y sexista. En
segundo lugar, la violencia hacia la otredad
aludida tanto de forma individual como grupal

y sostenida de forma simbodlica o manifiesta

a través del contenido lirico y visual de sus
presentaciones mediaticas. Por Ultimo, las ideas
de identidad nacional, supranacional y de género
dentro de las implicaciones de ser latino (Carballo
Villagra 2006, 93).

Estos tépicos, frecuentemente interrelacionados
y presentes también en otros géneros musicales
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como la salsa, la bachata, el pop, el rock y el
hip-hop (Kopecka 2015, 36), tienen una fuerte
incidencia en la normalizacién de actitudes
xeno6fobas, miséginas y homoéfobas debido

al constante bombardeo mediatico hacia

el consumidor que en el momento actual

del reguetdon disemina dichos discursos
hegemoénicos.

El esparcimiento de estos temas también ha sido
reproducido por mujeres que desde los inicios

del género (Lorna, Glory, La Factoria) hasta la
actualidad (Bad Gyal, Anitta, Becky G) refuerzan
en los mensajes de sus canciones los discursos
de discriminacion y violencia antes mencionados,
asi como roles de género estereotipicos.

En oposicién al modelo hegemodnico y mediatico,
irrumpen algunas manifestaciones que

inciden en los constructos normativo, narrativo
y performativo desde tematicas como la
visibilizacién, reivindicacion y dignificacion del
feminismo, el orgullo LGBTIQ+, la protesta social,
el empoderamiento sexual y el fortalecimiento
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de grupo como eje central de sus propuestas
(Kopecka 2015, 33). Las vertientes referidas son
las que pueden encontrarse con mayor facilidad
en plataformas de distribucién musical, lo que
no excluye a otros movimientos emergentes cuya
legitimidad no esta determinada por la difusion
que brinda el medio virtual.

En el caso de Latinoamérica, existen

propuestas que en su mayoria conservan
recursos musicales como la base ritmica del
dembow, la instrumentacién electrénica y los
efectos de manipulacion de voz, no obstante
otros elementos como el lenguaje mordaz, el
despliegue de violencia y la presencia sexual del
cuerpo son desautomatizados para criticarlos y
cuestionarlos desde diversas perspectivas fuera
de los canones culturales hegeménicos.

Ejemplo de esta conversion discursiva es la sétira
que realiza Chocolate Remix en su cancion “Bien
Bow”. En ella, el proyecto argentino de regueton
|ésbico y feminista propone una respuesta al
sefalamiento despectivo de la homosexualidad
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que hicieron en 1991 cantantes como Shabba
Ranks (“Dem Bow”) y Nando Boom (“Ellos Benia”).
Frases de aquellas canciones como “gritalo
fuerte, no eres un bow” o “salta y rebota si no
eres un bow” han sido revertidas al enunciarse a
favor de la expresién homosexual libre mientras
se rebaten las proclamas que han utilizado
anteriormente el término “bow” de forma
peyorativa. Aunado a ello, esta reelaboracién
estd compuesta sobre la pista de dancehall
“Bam Bam Riddim”, uno de los iconos de la vieja
escuela del reguetdn, con la intencion de criticar
la decadencia que implicaron muchos de estos
discursos.

Alza la mano si eres bien bow

Da una vuelta si eres bien bow

Salta y rebota si eres bien bow [...]

Somos bien bow si, homosexuales

Putos, tortas, travas, tal vez bisexuales
Intersex o transexuales

De todo lo que quieras menos neoliberales
Es que tenemos dignidad lo que nos falta es
verguenza
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Vamos a mostrarte que esto no es como tu
piensas [..]

Soy bien bow como dice Shabba

Como dice El General o como dice Nando
Soy mas bien vogue al estilo Madonna

En este mundo de tanta testosterona

—“Bien Bow” (2017) - Chocolate Remix

En la cancién “Ni una menos”, también de
Chocolate Remix, se presenta un mensaje

de protesta en contra de los feminicidios,
acompanada de un video que conceptualiza

de forma simbdlica la figura de la mujer
ultrajada por la violencia de género y el deterioro
que esto implica. De manera explicita se
muestra a la vocalista siendo violentada de
forma fisica, hasta gradualmente extinguir
clamores, movimiento y, mediante recursos de
iluminacién, resplandor. “Le pongo el cuerpo a la
violencia para darle uno. Para que me mires, la
veas y no pierdas de vista qué es en realidad lo
aberrante”, se lee al final del video.
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La disidencia de cuerpos no heteronormados y su
presencia sexual desligada a relaciones de poder
se pone de manifiesto en el proyecto audiovisual
“Thievery” de |la artista venezolana Arcay

Jesse Kanda. En él se plantea una exploracion
electroacustica sin contenido lirico y en clave de
reguetdn, que muestra a Xen, una exacerbada
figura femenina sin identificacién racial,
totalmente desnuda y construida de manera
digital. El baile que describe es una mezcla de
perreo y twerk en el que sus movimientos eréticos
no van dirigidos a la satisfaccién de ninguna
figura ajena a su propia corporalidad. A manera
de soliloquio dancistico retrata una expresion de
hedonismo sin transgresion.

La adopcién y apropiacion de estos recursos sirve
como vehiculo para la subversién discursiva

del regueton mainstream y la resignificacion de
los elementos conservados dentro de contextos
alternos. Particularmente, se puede observar un
cambio de paradigma en las relaciones de poder
contenidas tanto en la lirica como en el material
visual de estas nuevas propuestas.
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Es pertinente sefalar que estos ejemplos, ademas
de ser manifestaciones de oposicion con tematicas
de reivindicacion, representan una alternativa

de consumo informado y comprometido que, al
margen de los contenidos dominantes, se yerguen
como una resistencia en crecimiento.

Consideraciones finales

Asi como pudimos observar en el caso especifico
del reguetodn, los fendmenos culturales que

giran en torno a la musica pueden reproducir

o transformar las ideologias que prevalecen en
determinados grupos sociales. Estos productos
pueden constituirse como objetos reaccionarios
o como agentes de cambio, por lo que las
implicaciones sociales que subyacen a estos
procesos sobrepasan la superficialidad que
designa la industria y el mercado.
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Si bien es cierto que debido a la
hipermediatizacién nuestra condicién de
consumidores esta ya establecida, incluso de
forma involuntaria, es importante que cobremos
un papel activo y consciente respecto a los géneros
musicales a los que estamos constantemente
expuestos para asi desautomatizar los procesos
de escucha que pueden enajenarnos de los
fendmenos que representan.

Conocer el trasfondo histérico y la evolucién

de géneros como el reguetdn nos permite tener
una escucha mas informada y abarcadora de

la mUsicay también combatir los prejuicios
depositados tanto en el género mismo como en
las expresiones culturales generadas desde la
marginalidad del sistema dominante.

El proceso de visibilizar la diversidad cultural

con la que convivimos diariamente nos permitira
conformar una sociedad cada vez mas amplia e
incluyente, y a nosotros como individuos tener un
horizonte mas vasto desde el cual aproximarnos
a los fendmenos que nos rodean.
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