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Jesus Herrera

El desconocimiento de la musica en México
es especialmente agudo en el siglo xix. Una
causa de lo anterior es que desde el final de la
Revolucion hasta casi el siglo xx1 [...] 1a optica
del nacionalismo ha obstaculizado el estudio
y la valoracion justa del patrimonio musical

previo a 1910.

reo que las palabras sobre

musica no tienen sentido a

menos que esta sea su fuente

de inspiracién, porque ;qué

sentido tendria hablar de
musica sin musica que nos haga
hablar sobre ella? Si bien el Dic-
cionario de la Real Academia de
la Lengua Espafiola dice que es
el arte de combinar los sonidos,
yo propongo entender el término
como un modo de relacion entre
seres humanos por medio del so-
nido. Entre sus actores se inclu-
yen el compositor, el intérprete
y el oyente, ademds de otras per-
sonas que participan en la copia
y edicion de partituras, asi como
en la elaboracién de instrumen-
tos musicales, grabaciones y otros
productos y actividades. De este
modo, la musica, ademds de una
relacién humana, es un fenéme-
no sonoro. Esto podria parecer
obvio, pero no lo es: hay inves-

tigaciones supuestamente sobre
musica que privilegian la historia
de los compositores o de las insti-
tuciones donde trabajaron.

Como ha senalado Ricardo
Miranda en un texto de 2005 que
no ha perdido vigencia, el caso
es grave en nuestro pais porque
se estd muy lejos de conseguir
que al menos la musica nacional
de mayor importancia esté edita-
da, grabada y acompanada de es-
tudios criticos y, mds alld de eso,
“no existe para nuestra sociedad
una nocién clara de quiénes son
los musicos mexicanos mds re-
levantes ni por qué lo son” (97).
Nuestra apreciacion actual segu-
ramente se modificaria tras escu-
char algunas de las muchisimas
obras de la historia de la musica
en México que son hoy desco-
nocidas.

La historia de la musica es
una disciplina con una dimensién
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especial que no tiene la historia
a secas. En la segunda se habla
del pasado ylos sucesos a los que
alude permanecen alli, aunque
se estudien en el presente, a di-
ferencia de la primera, en la que
también se aborda el pasado, aun-
que la musica a la que se refiere
pueda escucharse en el presente.
Como ejemplo, pensemos en la
Guerra de Independencia de Mé-
xico, que se inicié en 1810: pode-
mos estudiarla en la actualidad,
pero no podemos experimentar-
la. Por otra parte, consideremos
la Sonata para piano op.109 de
Beethoven, publicada en 1810:
justo ahora podriamos tener una
experiencia de ella al escucharla
en vivo o en grabacién.

Para la historia de la musica,
un personaje puede ser impor-
tante porque fundé institucio-
nes relevantes o porque compuso
determinadas obras. En México,
los estudios de esta disciplina se
han centrado frecuentemente en
este tipo de hechos relacionados
con los compositores y en ocasio-
nes no consideran su musica. Si
bien para la historia de la musica
es imprescindible el estudio de la
historia de los personajes y de los
hechos, también es esencial el es-
tudio de la musica en el presente.

El problema es que para te-
ner una idea auditiva verdade-



Dos generaciones de Prieto: Carlos y Carlos Miguel, 2006. Archivo fotografico de la osx. Foto cortesia de Enrique Salmerén.

ramente representativa de la
historia de la musica en México
todavia falta mucho por hacer en
la investigacién (trabajo en ar-
chivos y edicién de partituras)
y en la interpretacién (concier-
tos y grabaciones). Por ejemplo,
Melesio Morales (1838-1908)
es una figura historica importan-
te en México: es considerado fun-
dador dela Sociedad Filarménica
de Conciertos y del Conservato-
rio Nacional; ademds, compuso
al menos siete 6peras, 25 can-
ciones para voz y piano, 69 pie-
zas para piano y otras obras para
distintas dotaciones. Hay varios
estudios publicados sobre Mo-
rales, pero solo existe grabacion
comercial de una de sus dperas,
cuatro canciones, cuatro piezas
para piano y una obra orquestal.
Tristemente, el caso de Morales
es representativo.

El desconocimiento de la mu-
sica en México es especialmente
agudo en el siglo x1x. Una causa
de lo anterior es que desde el fi-
nal de la Revolucién hasta casi el

siglo XX1 —y a veces incluso hasta
hoy-1la 6ptica del nacionalismo ha
obstaculizado el estudio y la valo-
racion justa del patrimonio musi-
cal previo a 1910 por considerar
que tiene influencias extranjeras.
Por ejemplo, en su Historia de la
miisica mejicana de 1933, Miguel
Galindo afirma que quiere hablar
de lo que dice su titulo yno dela
“historia de los musicos mejicanos
que han estudiado, ensenado, eje-
cutado y escrito musica extranje-
ra en Méjico”, aunque expresa, con
cierta amargura: “he tenido que
hacer aparecer a la musica extran-
jeray alos extranjeros portadores
de ella”. El uso que hace Galindo
dela palabra portadores, refiere por
igual a musicos y transmisores de
una enfermedad. Hay un prejui-
cio que hace que muchas obras de
musica compuestasy/o tocadas en
Meéxico se juzguen negativamente
antes de siquiera conocerlas.
Como representante en el
drea de musica de las politicas
culturales de México encabeza-
das por José Vasconcelos, desde

la década de 1920, Carlos Chévez
orienté muchos de sus esfuerzos
a lo que consider6 “verdadera-
mente mexicano” y, al igual que
Diego Rivera en la pintura, enfa-
tiz6 la representacion artistica de
grupos prehispanicos. Chévez no
pudo saber que Robert Stevenson
declararia en 1996: “no tenemos
ningun fragmento escrito de la
musica precortesiana” (1996, 36)
y que més alld de eso, “enlalengua
néhuatl no existia ni una sola pala-
bra que equivaliera a nuestro con-
cepto de musica” (31).

La investigacidn se orienta
segun las corrientes politicas e
ideoldgicas de su tiempo, lo que
ha obstaculizado el conocimiento
de algunos periodos y corrientes
de la historia de la musica mexi-
cana. Asi, en el marco del nacio-
nalismo de Vasconcelos y sus
seguidores, podemos explicarnos
lo que dice Gabriel Saldivar en su
Historia de la miisica en México, de
1934, al hablar de “una cultura
musical que apenas si comprende
un siglo” y afirmar que los musi-
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Edgar Dorantes al piano y Paquito de Rivera como solista de la 0sx, 2006. Archivo fotogrfico de la 0sx. Foto cortesia de Enrique Salmerén.

cografos mexicanos “inician con
la Independencia, y se ha llega-
do en antecedentes hasta la mi-
tad del siglo xvii1” (v). Todo lo
anterior a la Independencia de
Meéxico seria considerado como
“antecedente”, o como “extranje-
ro” al decir de Galindo. La “mu-
sica mexicana” serfa solo la del
periodo independiente; la ante-
rior seria “musica novohispana’,
o mejor dicho “musica espanola’,
dado que el territorio hoy llama-
do “mexicano” antes de su inde-
pendencia era parte del Imperio
espanol.

Para tener otra perspecti-
va del asunto, consideremos la
musica de quienes propongo
denominar personajes de fronte-
ra histérica: aquellos que nacie-
ron en Nueva Espafia y murieron
en México, como Mariano Eli-
zaga (1786-1842) y José Anto-
nio Gémez (1805-1876), entre
otros. ;Estos compositores son
mexicanos o espanoles? ;Su mu-
sica es mexicana o espafiola? Si
consideramos que sus composi-

ciones presentan caracteristicas
de diversas regiones europeas
ademds de Espana, habria multi-
ples maneras de responder ante
el cuestionamiento sobre suiden-
tidad nacional. Como la musica
en México del siglo XIX no tie-
ne caracteristicas esencialmente
mexicanas, que son las que ha per-
seguido la investigacion desde la
mirada del nacionalismo, encon-
tramos un prejuicio fuerte que ha
obstaculizado su interpretaciony
estudio. La musica decimonénica
en nuestro pais ha sido conside-
rada peyorativamente como euro-
peizante, lo que ha causado que
mucha gente la considere de poco
valor, a pesar de desconocerla en
su mayoria.

A partir de su independen-
cia de Espaia, los nuevos paises
americanos buscaron identidades
para reconocerse ante si mismos
y frente alos otros. Definieron su
identidad musical en parte a tra-
vés de sus respectivos himnos na-
cionales; sin embargo, aunque los
textos de los himnos hispanoa-

mericanos fueron escritos en casi
todos los casos por ciudadanos
del pais en cuestion, los autores
de la musica fueron mayoritaria-
mente europeos, como sucedio,
por ejemplo, en México. Ade-
mais, como ha sefnalado Miranda
en 2011, la musica de todos los
himnos hispanoamericanos pre-
senta evidentes caracteristicas de
Opera italiana. Considerando lo
anterior, definir la nacionalidad
de estos himnos es un problema
complejo.

Por un tiempo pensé que si
conociéramos musica patriética
de la década de 1820 en Hispa-
noameérica podriamos encontrar
alguna explicacién coherente so-
bre el origen de los nacionalismos
musicales en esta region. De esta
musica patriética fundacional en
México solo he encontrado noti-
cias de tres cantos heroicos publi-
cados en 18285, dedicados a tres
personajes de frontera histérica,
nacidos en el Imperio espanol y
de quienes hoy dirfamos que fue-
ron un venezolano y dos mexica-

Continta en la pagina 145 >
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Naturaleza muerta con desnudo y guitarra, 1931.






Rufino Tamayo y [a madsica

La misica es arte, cultura y un mo-
tivo mas para disfrutar la vida.

FrIEDRICH NIETZSCHE

intor, grabador y muralista,
Tamayo nacié en Oaxaca, Oa-
xaca, en 1899 y falleci6 en la
Ciudad de México en 1991.
Alos 18 anos abrazé com-
pletamente la profesion artistica
y se mantuvo activo hasta la edad
de 90 anos. Sus obras estuvieron
nutridas por las raices indigenas
y populares, pero también por el
México moderno y, por supuesto,
el cosmopolita, por lo que ha sido
calificado como “mexicanista inter-
nacionalizante”. El colorido de sus
pinturas creé sinfonias, sonatas,
cuartetos; supo extender los limites
del lenguaje formal de la pintura y
tuvo como personajes a los instru-
mentos musicales, las frutas, los
objetos de uso cotidiano, la figura
humana, el misterio del cosmos...
Desde 1936 vivid regular-
mente en los Estados Unidos,
convirtiéndose en parte de una ge-
neracién que sento las bases para
una necesaria renovacion del arte
frente a una pintura mexicana pro-
clive alas cuestiones de politica, y
constituy6 el antecedente del ac-
tual arte mexicano. Tamayo logré
alejarse de esa tonica al dar un no-
vedoso tratamiento a las formas de
los objetos seleccionados; desde
esa época aflord su personalidad
en sus predilecciones por ciertos
colores y el predominio de ellos.
La propuesta de “universali-
dad” que trae consigo Tamayo da
una especie de nuevos impulsos

< El rockanrolero, 1989.

Maria Teresa Favela Figrro

al medio de la pléstica mexicana
porque se habia ganado un lugar
estable en el mercado del arte y su
obra era enaltecida por los criticos
de Nueva York. Su trabajo habia
adquirido una madurez que mos-
traba una clara sintesis de Picasso,
Braque y la Escuela de Paris.

En 1949, con motivo de sus
25 afos como pintor, se le rinde
homenaje con una retrospecti-
va en el Palacio de Bellas Artes,
viaja a Europa y se establece en
Paris, y en 1957 el gobierno fran-

garia su coleccion de arte prehis-
panico. En 1975 recibe la Medalla
Florentina y la Copa de Oro de la
ciudad de Florencia, Italia, y cua-
tro afios mds tarde es nombrado
doctor honoris causa por la UNAM.
Enlos afios ochenta recibié la Me-
dalla Albert Einstein del Instituto
Technion de Israel y Medalla Be-
lisario Dominguez del Senado de
la Republica, entre otras distin-
ciones. En septiembre de 1986 el
INBA recibid en donacién la colec-
cién del Museo Rufino Tamayo.

El maestro Tamayo sintié una especial pasion
por la musica, semejante a la que tenia por la
pintura: él mismo gustaba de tocar la guitarra
y cantar canciones mexicanas.

cés lo nombra caballero de la Le-
gion de Honor. De igual forma,
en 1959 es designado miembro
correspondiente de la Academia
de Artes de Buenos Aires, Argen-
tina, y en 1961 es elegido miem-
bro dela Academia de Artesy Letras
delos Estados Unidos. Al cumplir
50 afios como pintor en 1968, se
le hace un homenaje con una re-
trospectiva en el Museo del Pa-
lacio de Bellas Artes. En 1971 es
condecorado comendador de la
Republica italiana, y un afo des-
pués el estado de Oaxaca lo nom-
bra Hijo predilecto, le entrega la
Medalla Juédrez e impone el nom-
bre del artista a la antigua calle de
los Arcos. En 1974 dona a su tierra
natal un museo en el que se alber-

El maestro Tamayo sintié una
especial pasion por la musica, se-
mejante a la que tenia por la pin-
tura: él mismo gustaba de tocar la
guitarra y cantar canciones mexi-
canas.

Esa fue una constante que
desarrollé alo largo de su produc-
cidén estética y que de una u otra
forma influird en el trabajo de al-
gunos de los mds importantes mu-
sicos mexicanos contemporaneos.
Por tal razdn, tampoco es casual
su amistad con Carlos Chavez ni
que en 1987, al celebrarse sus 70
anos de vida creativa, Blas Galindo
compusiera una cantata dedicada
al pintor, mientras que José Anto-
nio Alcaraz escribié una presenta-
cion titulada Luz de luz.
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En una entrevista que le rea-
liz6 Cristina Pacheco, Tamayo se-
nalé que la pintura implica cierto
recogimiento. A veces ponia mu-
sica mientras trabajaba; las notas
musicales lo ayudaban y lo acom-
panaban. Para ¢él era claro que la
pintura, la musica y la literatura
eran manifestaciones diversas del
arte, aunque el lenguaje y los mé-
todos fueran diferentes.'

La tendencia musical de Ta-
mayo quedo escrita plasticamen-
te sobre sus lienzos y muros, pero
ademads la esposa del artista, Olga,
fue pianista. Ambos se conocie-
ron en el Conservatorio en 1932,
cuando el pintor dejé la jefatura
del Departamento de Artes Plésti-
cas de la Secretaria de Educacién
Publica. Ocupé este puesto por
escasos meses, y recibié el encar-
go de realizar el mural El canto y la
musica (1933), que se encuentra
en la escalera del edificio de la Es-
cuela Nacional de Musica, enton-
ces ubicado en la calle de Moneda
numero 16, en el centro de la Ciu-
dad de México. La figura central
es una mujer con el torso desnudo
que estd cantando, con un pequefo
querubin a su lado derecho.

Por lo que corresponde a la
obra de caballete, podemos men-
cionar cronolégicamente algunas
referencias al desarrollo del tema
de la musica. Una de sus piezas
tempranas es El fondgrafo (1925),
un mecanismo que enlaza la musi-
cay las revoluciones por minuto.
Tamayo apuntaba que en ese mo-
mento podiamos tener una pintu-
ra de tres dimensiones, pues el arte
moderno buscaba denotar el tiem-
po y buscar otro espacio, intro-
ducir la cuarta dimensién en los
cuadros; de hecho, existe similitud
de su obra con los futuristas italia-
nos, como Boccioni, por la busque-
da bidimensional del movimiento.

Hacia 1930, el artista comen-
z6 a pintar el tema de Mandolinas
y pifias. La composicion es nove-
dosa: los objetos estdn colocados

tras dos ventanas entreabiertas. Es
un afortunado encuentro entre las
frutas y los instrumentos musica-
les, dos elementos que provocaban
en el pintor oaxaquefio un enorme
placer del paladar y del oido.

Enlos afios treinta, Tamayo es-
taba inmerso en los movimientos
de las vanguardias europeas, como
yase menciond, y también en las ex-
presiones metafisicas y lo surreal; es
decir, mds all4 de la realidad fisica,
con el gusto por la yuxtaposicion de
los objetos en la composicién pic-
toérica, como en Naturaleza muerta
con desnudo y guitarra (1931), una
especie de instalacion personal que
realiz6 con esos elementos en Las
musas de la pintura (1932), una ale-
goria sobre ese arte. Los sitios de la
creacion y los procesos de recono-
cimiento son presentados con cier-
to sarcasmo; en este rebumbio de
personajes se hace presente una gui-
tarra (que representa a Tamayo) )/
como una herencia del arte antiguo,
se encuentra representada una co-
lumna griega.

Notamos en la pieza Mdscara
roja (1940) un cambio en su esti-
lo pléstico; en este momento solo
importa el tema de una mujer de
grandes senos desnudos que can-
ta acompafiada de una mandolina
y que “debe” cubrir su rostro con
una mdscara para guardar el anoni-
mato. Los colores han cambiado
en este periodo; ahora se encuen-
tran saturadisimos de tonos rojos,
anaranjados y negros, provocando
un gran impacto visual. El flautis-
ta (1944), un desnudo parcial
masculino, es una composiciéon
contundente por la armonia que
existe entre sus tonalidades y for-
mas; podria ser el complemento
del cuadro anterior, dos versiones
de la musica, el hombre yla mujer.
Varias décadas después, en 1983,
pinta Tocador de flauta, que es di-
ferente en su estructura y colorido,
pues colocé al musico de pie.

Entre los cuadros més conoci-
dos de Tamayo esta Miisicas dormi-

das (1950) considerado como una
de sus obras maestras a nivel in-
ternacional, que realizé durante su
estancia en Paris. La composicion
es sencilla: dos figuras femeninas
tendidas, apenas esbozadas; qui-
z4 suefian debajo de un cielo acla-
rado con una luna negrisima. Hay
una mandolina grande y luminosa
que destaca en la composicién. Pa-
rece tratarse de una introspeccién
del propio artista.

No podria faltar un asunto por
demds actual que es el Rockanrole-
ro (1989). Por el tema, uno pensa-
ria en colores fortisimos, saturados
y chillantes, pero no sucede asi: es
una pintura en tonos degradados
del azul, muy formal ademas de
muy espiritual.

La musica siempre estuvo
presente en las obras y en la vida
cotidiana de Rufino Tamayo. De
este modo, El muchacho del vio-
I6n (1990) fue el dltimo cuadro
que pudo terminar y firmar, pues a
los pocos meses fallecié. La pieza
transmite una cierta melancolia, y
la postura del hombre es estética;
yano toca el instrumento musical;
su mirada, en rojo, es aguda como
la de Tamayo y expresa un gran
enojo. Acaso ya estd advirtiendo
sumuerte y solo le queda esperar-
la, pues esta, siempre tan imperti-
nente, viene a entorpecer toda una
poderosa vida de arte, de musica y
de experiencias universales de un

ser humano. LPyH
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! Cristina Pacheco, “Rufino Tamayo. Mi tnico
lenguaje es la pintura” En La luz de México
(México: Gobierno del Estado de Guanajuato,
1988), 333.

Maria Teresa Favela Fierro es in-
vestigadora del Centro Nacional de
Investigacion, Documentacion e In-
formacién de Artes Plasticas (Ceni-
diap) del INBAL.



nos: Simoén Bolivar, Guadalupe
Victoria y Nicolds Bravo; pero
estos cantos no son venezolanos
ni mexicanos porque no refieren
a Venezuela o México, sino a la
confederacion de estados ameri-
canos que Simé6n Bolivar quiso
lograr en el Congreso de Panamd
en 1826. Y lo mas complejo del
asunto es que las partituras fue-
ron publicadas en Londres por
un empresario de origen alemdn,
con textos de un intelectual es-
panol y con musica de diversas
regiones europeas: la musica del
canto a Bolivar era el God Save
the King inglés, la de Bravo era
un fragmento de una 6pera ale-
mana y la de Victoria fue escrita
por un compositor italiano, quien
ademds hizo los arreglos musica-
les de los tres cantos. ; Cudl seria
laidentidad musical de estas pie-
zas patridticas?

La identidad es un concep-
to que produce adjetivos y pre-
juicios, que divide a los seres
humanos y obstaculiza el cono-
cimiento de su musica. ;Qué es
entonces la misica mexicana?
:Como referirnos a “esa” musi-
ca? Aunque quisiera no hablar de
identidades, hay algo de mexica-
no en aquella en la que al menos
uno de sus actores (compositor,
intérprete, oyente, etc.) es mexi-
cano. Por otra parte, hay que to-
mar en cuenta tanto la dimensién
espacial como la temporal del fe-
némeno sonoro; asi, para aproxi-
marnos a la musica en territorios
cuyas fronteras del momento
estudiado no coinciden con las
actuales, sugiero ignorar las fron-
teras presentes para considerar
las vigentes en la época estudiada.
Para hablar de Hispanoamérica,
sinos referimos a la musica antes
de las independencias propongo
no hablar de musica de los paises
actuales sino de musica en regio-
nes diversas del Imperio espafiol;
por dar un ejemplo, musica en el
Virreinato novohispano. Para el

< Viene de la pdgina 128

Los nuevos paises
americanos busca-
ron identidades para
reconocerse ante si
mismos y frente a
los otros. Definieron
su identidad musical
en parte a través de
sus respectivos him-
nos nacionales; sin
embargo, aunque los
textos de los himnos
hispanoamericanos
fueron escritos en
casi todos los casos
por ciudadanos del
pais en cuestion, los
autores de la musica
fueron mayoritaria-
mente europeos.

estudio de la musica en Hispa-
noamérica a partir de las inde-
pendencias me parece correcto
hablar de la musica en el pais en
cuestion, sin perder de vista que
la musica cultivada en cualquier
territorio no es exclusivamen-
te de ese territorio. Por ejemplo,
propongo hablar de miisica en
México en lugar de milsica mexi-
cana para referirnos a cualquier
musica compuesta, interpretada
y/o escuchada en México, inde-
pendientemente de la proceden-
cia del compositor, del intérprete
y del publico.

Sostengo que no existe una
identidad musical pura ni habria
por qué buscarla. Para el caso que
nos ocupa, a falta de musica pre-
cortesiana que se haya preserva-
do de forma escrita, la base para
cualquier composicién america-

na se encontrd en la musica pro-
veniente en mayor medida de
Europa y esta, a su vez, tiene rai-
ces en Asia y Africa. En términos
absolutos no existe la “musica
mexicana’, como tampoco existe
la “musica europea” o la “musica
occidental”. Considero, apropian-
dome de unaidea de Roland Bar-
thes y aplicdndola a mis propios
fines, que cualquier musica tiene
raices diversas, que “resultan de
las mil fuentes de la cultura” (p4-

rrafo S). LPyH
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