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PREFACIO

Con la excepcion de un estudio de indudable valor paradigmatico, los escritos de
Otto Mayer-Serra sobre Silvestre Revueltas, la recepcion de la musica de este
compositor conformo por mucho tiempo un relato en el que ésta figura sélo de
manera tangencial, y siempre reducida a su presunta manifestacion de identidad
nacional. Se localiza en crénicas de tono rapsddico, menciones enciclopédicas
siempre breves y reiterativas, opusculos anecdoticos, articulos esporadicos (casi
siempre coincidentes con los aniversarios correspondientes), ediciones y reediciones
de algunos escritos y cartas del compositor, y diversos panegiricos de tono solemne.
Medio siglo tras la muerte de Revueltas, la urgencia por valorar criticamente tal
historizacion y explorar su discurso de manera mas profunda, fue reconocida por
musicélogos y compositores,: quienes aportaron los analisis que conforman el
paradigma de un compositor que debe inscribirse méas bien en el marco de una
modernidad cosmopolita, aunque conscientemente radicada en una latitud cultural
hispanoamericana. Lo hicieron, sin embargo, extirpando de su interpretacion aquello
que en su opinion solo conformaba un aspecto colateral del discurso musical o que se
resistia a un andlisis objetivo y cientificamente riguroso: las referencias a la musica

popular, los titulos de las obras y otras sefias de intencion expresiva al margen de sus

1 Nos referimos ante todo a Yolanda Moreno Rivas, Julio Estrada y Carlos Sdnchez-Gutiérrez, cuyas exégesis
tendremos oportunidad de discutir mas adelante.



pentagramas, comentarios del propio compositor respecto de los contenidos
musicales y extramusicales de su musica, las circunstancias de la creacion de la obra 'y
su insercidn social. Aunque sin negar la probable relevancia de dicho contexto,
limitaron su analisis al discurso musical per s, haciendo un paralelo con las exégesis de
la musica de otros compositores occidentales de la época, sobre todo las de Igor
Stravinsky y Edgar Vareése.

Basta, sin embargo, una revision a vuelo de ojo de las obras de madurez de
Revueltas, para percatarnos de que hay muy pocas en las que el interés expresivo
parece limitarse al proposito de una experimentacion intramusical: acaso los cuartetos
1 (1930) y 111 (1931), los Cuatro trozos para dos violines y violonchelo (1929), y Planos (Danza
geométrica, 1934). Desde nuestra perspectiva, la inmensa mayoria de sus partituras
dejan entrever algin incentivo de naturaleza semantica, el cual, como veremos, suele
trascender la simple titulacion del texto y determinar de manera mas sustancial
contenido y forma de las obras.

Consideramos que la identidad artistica mas particular, aquella que distingue la
mausica de Revueltas de la de sus contemporaneos y que le adjudica también un sitio
Unico en la cultura de occidente, se localiza precisamente en el punto de toque y
traslape entre sus peculiares formulaciones musicales y las construcciones de
significado que el compositor encuentra en su entorno. ¢Pero qué forma asumen los
presuntos vinculos entre dichos elementos sociales y culturales con las innovaciones
de discurso musical que han detectado las exégesis mas recientes? ;Existe un método

de observacion que permita franquear las fronteras entre la mdsica y la cultura sin



volver a caer en parafrasis romanticas que no tienen sustento en su muasica? Si en un
inicio se leyo la obra de Revueltas con énfasis casi exclusivo en lo seméntico (su
nacionalismo), este aspecto se margind mas tarde en beneficio de una lectura centrada
en lo mensurable y ajena a la especulacién en torno a presuntas motivaciones
extramusicales. Hoy nuestro reto es encontrar los medios de interpretacion que
permitan entrelazar productivamente el nivel del discurso musical con el semantico,
en cuyo cruce sospechamos la razon principal de su obra.

Para afrontar este reto, contamos con las herramientas que nos aportan los
avances en el terreno de la semidtica musical, particularmente los modelos
desarrollados recientemente por Eero Tarasti, Robert Hatten, y Jean-Jacques Nattiez.
Correlacionando nuestro entendimiento de la fundacion e instauracion social de un
discurso musical con una lectura semidtica de la cultura —en nuestro caso nos
apoyaremos sobre todo en las propuestas de luri Lotman y Jean-Marie Jacono—
aspiramos a encontrar un nuevo cauce de interpretacion del contenido de la musica

de Revueltas y de las diversas estrategias para expresarlo.



INTRODUCCION

Leer las declaraciones de Silvestre Revueltas escritas en los albores de los afios treinta
es evocar al portavoz de un vanguardismo mordaz, mucho mas que al nacionalista
que nos han heredado las historias viejas? y las un poco menos viejas. Revueltas es
violento con los defensores de la tradicion “que contemplan con tristeza y obligada
resignacion lo que ellos llaman catastrofe [de la modernidad]. No saben que todavia
hay mucho que destruir, y a ellos en primer término.”3 Por eso le anima su desprecio:
“[...] conocimos el alentador siseo, pataleo, denuesto y agresiva indignacion del
publico apoltronado y perezoso y de los criticos de siempre [...]”.4 Repudia la “gran
obra de arte”, cuando declara escribir musica “para charlar, para dormir, para tomar el

té [...] para no pensar”.5 Sujetos como “ranas”, “colorines”, “alcancias”, “rabanos”,

“patos” y “canarios” pueblan los titulos de las partituras y lo distinguen ldicamente

2 Mas alla de las breves cronicas dedicadas a la vida y obra de Revueltas, escritas por autores extranjeros tales
como Nicolas Slonimsky, Robert Stevenson, Dan Malmstrom, Virgil Thompson y el trabajo més extenso de
Otto Mayer-Serra, muchos autores mexicanos incluyeron biografias de Revueltas en sus ensayos de
catalogacién. Destacan entre los mas nacionalistas y romanticos, los de Guillermo Contreras, Alfonso del Rio, y
Roberto Lopez Moreno. (Ver listado de textos biogréaficos sobre Revueltas en la bibliografia).

3 “Panorama musical de México”, en Rosaura Revueltas y Phillipe Chéron (eds.), Silvestre Revueltas por él mismo,
México, Era, 1998, p. 200.

4 Ibid., p.198.

5 Revueltas explica con ironia el titulo de una masica compuesta como soporte de un documental de
propaganda, comisionado por el gobierno de Cardenas para promocionar la construccion del Ferrocarril de
Baja California: “La musica que hace pensar es intolerable, martirizante, y hay gente que la prefiere; yo adoro la
musica que me hace dormir. (Por eso tengo una serie de admiradores)”. (Silvestre Revueltas, op. cit., p. 213)



de ciertas expresiones de paisajismo romanticos asi como de musicas que acusan un
estricto afan formalista. Se refugia en la ironia y en el humor para desdibujar la
imagen del artista romantico que todos pintan de él: “...no encuentro interés en
posar como ‘virtuoso’, de modo que me he entregado a la composicion y a la
direccion (;tal vez una pose mejor?)”.7 Aborrece la solemnidad: “todos los hombres
serios son comicos natos [...]”, declara.8 Para él, vanguardia artistica y politica van
inexorablemente de la mano. Es politico comprometido, pero a su vez irreverente:
ayuda pegando carteles del Partido Comunista Mexicano en los muros, pero no tiene
interés en afiliarse al mismo.® Reta las fronteras entre la alta y baja culturas, colandose
en las carpas callejeras disfrazado de musico popular o actuando al lado de musicos
populares yucatecos.

La personalidad que asi emana no tiene por qué sorprendernos en un artista que
crea en la segunda y tercera década del siglo veinte. En el caso de Revueltas, sin
embargo, asume una relevancia especial, porque emerge de manera totalmente

repentina y aparentemente sin precedentes. Se gesta en un momento y lugar precisos:

6 Como veremos, incluso titulos como Janitzio y Cuauhnéhuac esconden una intencién irénica y sirven al mismo
propaésito critico.

7 Son innumerables los ataques a la figura del artista romantico en los textos de Revueltas. El aqui citado
proviene de una carta inédita que el compositor dirige a Nicolas Slonimsky el 25 de agosto de 1932. Se trata de
una autodescripcion (probablemente solicitada por el destinatario) y es una verdadera joya de vanguardismo
ladico y provocador. Traduzco parte de dicha misiva: “Le envio algunos hechos sobre mi persona, mismos que
Ud. puede reacomodar a su placer; también puede inventarle cualquier cosa [adicional], si es necesario. / Naci
en algun lugar del estado de Durango (México). No considero haber sido un nifio prodigio (para mi mala
fortuna), pero entiendo que desde temprana edad mostré cierta inclinacion hacia la masica, por lo cual
eventualmente acabé como musico profesional. Contribuyeron a ello varios maestros, de quienes
afortunadamente no aprendi mayor cosa. Supongo que esto se debe a un mal habito de independencia. / Toco
el violin y he dado recitales en todo el pais, incluyendo la Ciudad de México, pero no encuentro interés en
posar como ‘virtuoso’, de modo que me he entregado a la composicidn y a la direccion (;tal vez una pose mejor
(7). / Me gusta toda clase de musica. Soporto incluso algunos de los clasicos e incluso una que otra de mis
propias obras, pero prefiero la mdsica que hace la gente de los ranchos y pueblos de mi pais. Ellos son mis
maestros.” (La carta se encuentra en el archivo Slonimsky, en la Biblioteca del Congreso, Washington D.C.).

8 “Sobre la seriedad”, en Silvestre Revueltas por él mismo, op. cit., p. 181.

9 Asi lo contaba su viuda, Angela Acevedo, en entrevista con el autor.



enero de 1929 en San Antonio, Texas, cuando, atendiendo a una invitacién de Carlos
Chéavez, Revueltas empaca sus maletas y emprende su regreso definitivo a México
para sumarse a la cruzada vanguardista y revolucionaria de éste ultimo, quien dirigia el
Conservatorio Nacional de Musica y habia logrado reorganizar la Orquesta Sinfonica
de México (OSM), en torno a un proyecto de renovacion radical del repertorio y de
las formas de gestion cultural. Con este acto Revueltas deja atras una vida totalmente

opuesta a la que ahora iniciaria.

1924 - 1929: El violinista

Hasta este momento, Revueltas habia sido primordialmente violinista. Desde su
infancia itinerante, su juventud en el Conservatorio Nacional de Mdsica y en el Saint
Edwards College en Austin, Texas (1916-18) hasta sus estudios profesionales en el
Chicago Musical College (1919-1920 y 1922) se habia entregado en cuerpo y alma al
instrumento.10 La actividad después de los estudios (concertino en distintas orquestas
de cine mudo en Chicago, San Antonio y Mobile, combinada con un recitalismo de
corte muy convencional, y con la ensefianza de su instrumento) corrobora dicho
perfil del violinista. Si hacemos caso de la correspondencia que Revueltas sostiene
con su buen amigo, el arquitecto Ricardo Ortegatt, sin embargo, la estancia en el sur

de los Estados Unidos no respondié a las expectativas del espiritu idealista de un

10 E| periodo de estudio en el Saint Edwards College ha sido meticulosamente documentado por Lorenzo
Candelaria (“Silvestre Revueltas at the Dawn of His “American Period”: Saint Edward’s College, Austin, Texas
(1917-1918), en American Music, vol. 22, no. 4, invierno 2004). Para una cronologia reciente de Silvestre
Revueltas en tanto violinista, ver Omar Alvarez Martinez, Silvestre Revueltas, violinista compositor (tesis de
licenciatura, Escuela Nacional de Musica, UNAM, 2005).

11 Esposo de Guadalupe Medina, mezzo-soprano para quien Revueltas escribi6 la mayor parte de sus
canciones.



violinista joven y talentoso como aparentemente lo era Revueltas. Lo que se respira
en sus cartas y actividades en San Antonio —este “rancho”, escribia Revueltas a sus
padres— es ante todo desencanto profesional y preocupacion laboral. Seguramente
los recitales con archisabidos “caballitos de batalla” del violinismo romantico que
exigia dicho ambito provinciano —Sarasate (Jota Navarra), Chausson (Poeme), Brahms
(Wiegenlied ), Boehm (Still wie die Nacht), Schubert (Margarite au rouet), Moussorgski
(Gopak) y numerosos arreglos de Kreisler, todo sazonado con piezas de moda del
género popular)—,:2 deben haber chocado con los suefios solisticos del
preparatoriano alentado por el padre Gazagne en Austin y del discipulo del gran
Sevcik. Por otra parte, la introduccion de diversas “maquinas de sonido” empezaba a
reemplazar a musicos y orquestas dedicados a musicalizar el cine silente, generando
incertidumbre laboral.

La semilla del creador, sin embargo, estaba ya latente por esos afios: asi lo revela
Revueltas en sus breves escritos autobiograficos. Aungue son pocas, las obras que
escribio entre 1924 y 1929 corroboran el impulso creador. Debe decirse que estos
intentos se deben en buena medida al estimulo que recibid de su buen amigo Ricardo
Ortega y de Chavez, empefiados ambos en animar su creatividad y promoverlo ante
los paladines de la modernidad en los Estados Unidos. Seguramente gracias a Chavez

llegaron a manos de Henry Cowell las dos composiciones que datan de esos primeros

12 Robert Parker incluye el contenido de algunos de estos programas. Entre los arreglos de Kreisler, estan los
correspondientes a musica de Pugnani, Gluck, Grainger, Francouer y varios de musica popular; Farwell to
Cucullian y Tambourin Chinois. También incluyen arreglos de musica de Ricardo Palmerin y Tata Nacho. El
repertorio de las orquestas de cine era similarmente “ligero”. Contrario al repertorio exigido por las
circunstancias, Revueltas intenta incluir ocasionalmente masica de signo modernista, tal como la Rapsodia negra
de Francis Poulenc. (Cfr. Robert Parker, “Revueltas in San Antonio and Mobile”, en Latin American Music
Review, vol. 23, no. 1, 2002).



anos: el septeto mixto Batik (1926) y el arreglo para septeto de alientos de una
composicion originalmente escrita para violin y piano en 1924, El afilador (1927).13
También fue por conducto de ellos que Varése se entero de la existencia de Revueltas
y posteriormente promovio el estreno norteamericano de sus Colorines y de 8 X radio.
En el marco de nuestra investigacion salieron a la luz otras dos composiciones que
pertenecen a este primer impulso creativo, hasta ayer desconocidas: una composicidn
para doce instrumentos en cuatro movimientos (cada cual con una orquestacion
distinta): y una pieza para violin y piano, compuesta semanas después de su retorno a
México). Ninguna de estas composiciones cuenta con un titulo y no se sabe si
llegaron a ser estrenadas.

La revision de este primer corpus creativo de Revueltas revela a un compositor de
trazo modernista, que compartia con los de su generacidn y espiritu una expresion
musical que buscaba trascender el lenguaje tonal unificado que caracterizé la cultura
musical durante el clasicismo y las distintas vertientes del romanticismo. No
sorprende encontrar en estas partituras una expansion del diatonicismo mediante
acordes acrecentados por terceras acumuladas o0 armonias basadas en intervalos de
cuarta, un cromatismo que tiende a alejarse de su original sentido armonico, el interés
renovado por los modos mas alejados de las escalas tonales y por escalas “exoticas”

como la octatonica, el empleo de bi y politonalidad, un ocasional cogqueteo con un

13 En el legado del compositor se encuentra un folleto anunciado la publicacién de un nuevo ndmero de la
revista “New Music”, dirigida por este compositor. En dicho folleto Cowell agradece a Revueltas el envio de
dichas partituras y le invita a enviarle materiales nuevos. No hay constancia de que estas u otras partituras hayan
sido publicadas en el marco de dicha revista.

14 Esta obra fue publicada recientemente por la UNAM, en el marco de la Edicidn Critica integral de la obra de
Silvestre Revueltas. Todo indica que esta composicion fue iniciada en San Antonio, pero que fue concluida
poco después del arribo de Revueltas a México, en enero de 1929. (Ver Roberto Kolb, nota critica de la
publicacion de Pieza para doce instrumentos, México, UNAM, 2004).



atonalismo entendido como evasion de la tonalidad, asi como la reivindicacion
estructural de la disonancia, que deja atras el caracter funcional y excepcional que

tenia en el discurso tonal.:s

1929 - 1934: el compositor rebelde

Mencionadas cualidades de lenguaje las encontraremos a lo largo de toda la obra de
Revueltas. Pero, como se vera, no encontramos en ellas la marca que distinga con
claridad la musica de Revueltas de otras masicas que también hacen uso de dichas
técnicas. Todo indica que ese otro Revueltas se perfila precisamente en el momento
en que el compositor se sumerge en el entorno cultural de la capital mexicana. Es a
partir de ese instante que se manifiesta el espiritu rebelde que sugieren las
declaraciones y actitudes rebeldes a las que hemos aludido. Su mdsica también refleja
este cambio,s y consideramos que es precisamente la confrontacidn de los ingenuos
experimentos compositivos del periodo norteamericano con la efervescencia de las
distintas expresiones artisticas e ideoldgicas de aquel México, la que produce un
cambio radical en los conceptos creativos de Revueltas y la que le concedera a su
mausica un sello de individualidad inconfundible. Toda una gama de indicios que
rodean las obras compuestas en este periodo, desde titulos y subtitulos de las

composiciones, declaraciones sobre politica estética, cartas personales y debates

15 Para esta descripcion me apoyo esencialmente en las categorias que sintetiza Jan LaRue en Guidelings for Style
Analysis, Nueva York, Norton, 1970, pp. 53-54.

16 Incluso podria pensarse que es precisamente debido a este nuevo impulso, que Revueltas deja sin titulo y al
vez sin estreno las antes mencionadas obras (la pieza para doce instrumentos, y la de violin y piano), ambas
pertenecientes al espiritu mas tentativo y aln carente de una identidad clara que caracteriza el corpus
compuesto durante su estancia en los Estados Unidos. Las dos composiciones fueron concluidas pocas
semanas después de su arribo a México y no hay datos que sugieran una ejecucion publica.



periodisticos, hasta breves apuntes sobre sus obras o al margen de sus pautas,
sugieren que los valores implicitos en su musica reverberan, al parecer de manera
intencional y muchas veces critica, en otros discursos culturales de su entorno, como
la literatura, la plastica, las otras musicas, los preceptos estéticos y politicos
promulgados desde las instituciones del estado y aquellos que estan implicitos en las
cronicas de la época. Eso por lo menos sugiere la yuxtaposicion heterodoxa de
distintos discursos musicales y culturales en su musica, estrategia compositiva que
parece determinar el contenido expresivo y semantico:’ de sus obras.

Estamos conscientes, por supuesto, de que el sentido que presuntamente mueve
una composicion la abandona en el momento mismo en que la partitura deja el
escritorio del compositor. En el instante en que el discurso simbdlico de la musica
entra en contacto con el primer escucha inicia una trayectoria que atraviesa tiemposy
espacios siempre cambiantes e invita un namero ilimitado de lecturas de sentido. Pero
es la circunstancia de origen, la que comprende la concepcion, creacion e instauracion
de la obra, la que se define su contenido fundamental, acaso el mas elocuente, el que
en retrospectiva nos permite una audicién mas rica, y en esa medida justifica nuestro

afan investigativo. ES pues en la razon que explica las construcciones multi-textuales

17 El contenido expresivo o musical se refiere en este analisis al significado que deriva de una forma particular de
articular temporal, espacial y actorialmente los elementos significativos que componen un texto musical. Este
sentido puede ser develado explorando la cartografia sintagmatica y paradigmatica de estos elementos.
Siguiendo la pauta de un signo que puede ser también o al mismo tiempo uno semantico, cabe hablar de un
sentido o contenido semantico o cultural, diferenciado del expresivo o musical: se trataria de un significado que
trasciende el de la expresién puramente musical y al que se puede llegar sélo por intermediacion de asociaciones
culturales ligadas al material sonoro, que el compositor utiliza para marcar los elementos de su discurso. En el
corpus aqui abordado, el sentido semantico tiene una presencia fuerte y determinante, y esta intimamente
ligado al contenido musical.



del maitre bricolleur et collageur que encontramos el sentido de la musica de Revueltas, y
cuya textura, mas all& de motivaciones de origen, deviene eventualmente en su

alteridad sonora distintiva.

1934 - 1940: la rebeldia aplacada

Este refrescante impulso experimentador, sin embargo, tuvo también un fin. Hacia
1934 se produce un nuevo cambio dramatico en la vida de Revueltas. Lo que en un
principio habia conformado una amistosisima mancuerna entre dos enfants terribles
llenos de ambicion revolucionaria, Silvestre Revueltas y Carlos Chavez, gradualmente
se fue debilitando. En un principio, las diferencias entre las posturas estéticas de
ambos eran abordadas con humor y respeto solidario; eran, de hecho, un estimulo a
la creacion. Pero hacia 1934 una serie de circunstancias, polémicas por nunca bien
explicadas, conduce a la ruptura definitiva entre los dos compositores.:# Revueltas,
quien hasta entonces habia sustentado la direccion adjunta de la Orquesta Sinfonica
de México, pierde asi acceso a la principal caja de resonancia para su masica. También
en su mausica parece producirse un cambio. En este tercer y Gltimo periodo creativo
se observa una suerte de toma de utilidades: las nuevas partituras —me refiero
particularmente al Homenaje a Federico Garcia Lorca y a Sensemaya— capitalizan de

manera brillante las técnicas desarrolladas en el segundo periodo creativo, aunque

18 Al respecto de este conflicto, ver el Epistolario selecto de Carlos Chavez, compilado por Gloria Carmona (México,
Fondo de Cultura Econdmica, 1989), y la biografia de Revueltas redactada por Eduardo Contreras, Baile, Duglo
y Son (Conaculta, 2000, pp. 47-50).



dejan atras el espiritu de provocacion y ruptura que, consideramos, habia inducido el
proceso creativo que sellaria su especificidad estilistica y que se convierte por tanto en

premisa basica para el estudio de obras como las recién mencionadas.

La hipotesis que alberga nuestra lectura inicial de la obra de Revueltas, la
existencia de vinculos productivos entre la cultura de una sociedad y la musica que en
su marco se crea, implica serios problemas interpretativos. Presupone, por lo pronto,
una musicologia capaz de relacionar productivamente el discurso simbdlico de la
mausica con formas de expresion figurativa, tales como la pintura o la literatura, o con
otros discursos de indole ideoldgica, tales como la critica musical o los presupuestos
estéticos detallados en un manifiesto artistico. Ciertamente no es posible traducir de
manera directa estos discursos entre si. Sin embargo, partimos de la conviccién de
que existen coincidencias entre los procesos de significacion propios de cada
discurso, cuya correlacion sistematica autoriza una interpretacion vinculativa. Dado
que la particularidad esencial de nuestro corpus reside precisamente en su caracter
hibrido, el de un lenguaje musical impregnado de significados semanticos que al
parecer co-significan con él, es éste el camino interpretativo el que tenemos que
recorrer: el de una lectura semiotica del discurso musical que dialoga creativamente
con los del espacio cultural que conforman el contexto historico y social de la
concepcién e instauracion de la obra.

Nuestra lectura se inserta en el espiritu de vanguardia y modernidad que nutrié a

Revueltas después de la Revolucion Mexicana, y al que a su vez alimentd.



Consideramos que es justamente una lectura intersemidtica, es decir, la correlacion
sistematica entre sus estrategias compositivas y la red de significados que ocupan y se
dirimen en el espacio cultural del compositor, la que permite adivinar una razon tras
el radicalismo modernista que caracteriza nuestro corpus. Para explotar el contenido
del repertorio nos apoyaremos en datos externos relativos a su creacion, por lo
comun notas de intencidn del propio Revueltas, en correlacion con datos referentes a
la instauracidn en un entorno artistico con el cual dialoga. Emergen asi dos tipos
distintos de discurso en nuestro corpus. Por un lado aquél que, con afan de
comunicar un mensaje novedoso, se ocupa de reordenar el discurso musical heredado
mediante construcciones muy osadas y, contrastando con éste, uno que sin embargo
es su correlato o premisa: un discurso “negativo”, cuya intencion es la de dar voz a la
diferencia respecto de construcciones tradicionalistas, cuyas manifestaciones suelen
aparecer parodiadas en estas partituras. Esperamos que el analisis de estas estrategias,
el reacomodo radical de valores que alterna con gestos de ruptura, ayude a entender la
musica de Revueltas no sélo en lo que toca a su forma, sino al sentido que la motiva y
conduce.

Nos asumimos como parte de una determinada realidad histdrica que habla a
través de nosotros y hace de nuestra vision del mundo algo siempre parcial y
contingente. Partimos de tOpicos, categorias, expectativas y presupuestos recibidos de
la tradicion, que orientan, pero también limitan nuestra comprension. Sabemos que
las “verdades” que podamos arrancar a nuestro objeto de estudio son relativas y

pasajeras. Ciertamente el estudio del radicalismo estético de Revueltas representa un



sesgo interpretativo. Estamos convencidos, sin embargo, de que incentivos culturales
y estéticos en su conjunto conforman el crisol del sentido y la forma de las peculiares
construcciones musicales que conforman nuestro corpus, y por tanto, de que la
investigacion de dichos causes alimentadores redimensiona y enriquece las valiosas
aportaciones que han hecho otros estudiosos al entendimiento de la musica de

Revueltas.



PRIMERA PARTE: MUSICA Y GEOGRAFIA CULTURAL
Capitulo |

Revueltas en el crisol de las identidades

En nuestra introduccion dejamos entrever las dos facetas que persigue la modernidad
de Revueltas: por un lado, la de su obra temprana, que se suma a los experimentos
formales de otras latitudes en busca de formas de trascender la tradicion, acaso una
forma timida de buscar identidad en canones alternativos, como los que podian
representar el neoclasicismo de Stravinsky, el antiromanticismo terrenal del Grupo de
los Seis y la elocuencia emotiva del expresionismo atonal de los vieneses. Pero a
nosotros nos parece esteticamente mas trascendente la otra expresion de modernidad,
aquella que asoma tras su arribo a México y que se inclina de manera radical (como en
el caso de las viejas vanguardias europeas desde el siglo diecinueve y algunas
expresiones de las llamadas “vanguardias histdricas” de principios del siglo veinte)
contra las actitudes de conservadurismo politico y cultural, las “burguesas” que
Revueltas reconoce en distintas expresiones artisticas de un México que se encuentra
inmerso en un proceso de profunda redefinicion de valores. Todo indica que es este
ambito de expresion cultural, un accidentado terreno que es alterado continuamente
por toda clase de corrientes y contracorrientes de pensamiento estético y politico, el
que estimula el lenguaje cuestionador y provocador del corpus ecléctico que
conforma nuestro objeto de estudio. A diferencia de las composiciones tempranas, las

nuevas partituras parecen negociar musicalmente los significados que caracterizan



dichos discursos. Es como si Revueltas agregara un plano semantico al nivel musical
de sus obras. Como veremos en nuestro corpus, esta dimension se entrelaza de
muchas maneras con la expresion formal.

El nuevo entorno, la circunstancia social y cultural en la cual Revueltas instaura su
obral, nos ofrece una premisa importante para la evocacion de los posibles
propdsitos expresivos que alberga nuestro corpus. Como boton de muestra de la
diversidad y riqueza de los discursos que conforman el periodo que nos ocupa, basta
revisar un ejemplo de la programacion de la “Serie gratuita para obreros” 2 que ofrece el
Departamento de Bellas Artes (Secretaria de Educacion Pablica) en 1933. El cartel asi
titulado incluye un ambicioso programa de actividades, que sintetiza el entorno
cultural del que emerge y sobre el cual incide nuestro corpus. Abarca conciertos,
teatro, ballet, cine y teatro guifiol, y propone dirigirse “no so6lo al publico que
demanda espectaculos artisticos [sino también al] que no los atiende porque no los
gusta o no los conoce” (ver grafico en la pagina siguiente).3

En este gran proyecto de liar el arte con el pueblo y asi franquear las fronteras
entre la alta y baja culturas, participan nombres de la talla artistica de Revueltas y
Carlos Chavez (entre los musicos); Agustin Lazo, Rufino Tamayo, Gabriel Fernandez

Ledesma, German Cueto, Leopoldo Méndez, y Carlos Mérida (entre los artistas

1 Jean-Marie Jacono distingue dos semiéticas en el estudio de la musica como fenémeno social, la de la
“instauracién” y la de la “institucionalizacion”. La primera se ocupa esencialmente de la problematica planteada
por el compositor en su obra. La segunda incluye la instauracion, pero se enfoca mas en el estudio de la
recepcion de la obra en una sociedad, en tanto que las expectativas del pablico “actGan sobre el sentido” de la
obra. Ambos procesos se abordaran en este estudio. (Ver Jean-Marie Jacono, “Quelles perspectives
sociologiques pour une sémiotique de la musique?”, en Eero Tarasti (comp.) Musical Semiotics in Growth, Indiana,
Indiana University Press, 1996, p. 266).

2 Mi énfasis.

3 Asi lo declara Carlos Chavez en la nota que acomparia el cartel con el que se anuncia la temporada.



Cartel correspondiente a la Serie Gratuita para Obreros, 1933.

plasticos); Celestino Gorostiza, Rodolfo Usigli, Arqueles Vela y Mauricio Magdaleno
(entre los escritores y dramaturgos); y Paul Strand (fotdgrafo y cineasta). Estos
hombres conforman una paleta de ideologias disonantes muy representativa del
México posrevolucionario: una cultura en formacion, marcada por capitalismo y
proletarizacion incipientes. Desde distintas trincheras artisticas e ideoldgicas se

debaten posturas entre los extremos de sibaritismo y compromiso social. Estas



visiones encontradas ocupan también la mente de Revueltas. Como pretendemos
mostrar, sus tensiones reverberan, simbolizadas, en su masica. El estudio del
contexto inmediato de cada creacion nos permitira una primera especulacion sobre
los propositos musicales y semanticos que podrian albergar las peculiares mezclas de
expresiones que caracterizan nuestro corpus. Exploremos con este propdsito posibles
vasos comunicantes entre la musica de Revueltas y las creaciones plasticas, literarias y

musicales de sus contemporaneos.

La musica en las letras

Cuando Revueltas regresa a México, las letras libran un debate propulsado por las
necesidades de definicion nacional generadas por la encarnizada revuelta social y
cultural que significo la Revolucion Mexicana. Entre las artes, la literaria es la
polémica mejor articulada, con posturas teorizadas o mismo en ensayos,
declaraciones y programas de politica cultural que en violentas confrontaciones
periodisticas. En los actores de este debate reverbera el escenario politico y cultural
del pais. Por un lado elevan la palabra “los Contemporaneos y su mentor Alfonso
Reyes [...], escritores empefiados en una literatura que dialogue con la que produce el
Occidente moderno.” Esta postura no se acomodaba a los intereses de un estado
emanado de la Revolucion e interesado en construir un en torno de si un discurso de
validacion nacional. Con lujo de violencia intent6 acallar a los Contemporaneos, con

la silente aprobacidn de “escritores, periodistas y politicos para quienes el ejercicio de



la literatura debia atarearse esencialmente con la realidad mexicana inmediata”,
quienes se situaban en el campo opuesto del debate identitario.«

En retrospectiva, sin embargo, una polémica que enfrenta como opuestos
irreconciliables al esteticismo con la funcionalidad politica en las artes resulta artificial.
Una vision en la cual identidad nacional y lenguaje experimental hacen mancuerna,
por ejemplo, la vemos en el movimiento estridentista iniciado por Manuel Maples
Arce en 1921. Aunque para las fechas que nos conciernen habia concluido ya su ciclo
vital, a través de la obra de sus exmiembros éste mantiene una presencia que es
relevante para el estudio de la musica de Revueltas.s Los mas importantes escritores y
poetas de la época no se dejan encasillar en uno u otro extremo. Como veremos, este
es también el caso de Revueltas, quien deriva energia creativa justamente a partir de la
negociacion de estos presupuestos presuntamente contrarios.

Los poetas que selecciona para la composicidn de canciones, nos permiten
especular sobre la postura de nuestro compositor en relacién con las disyuntivas
culturales presentes en su entorno. El ejercicio revela a un creador que participa en el
debate, pero no se casa con una u otra posicion. Pertenece a nuestro corpus la

composicion de tres canciones, todas escritas para voz y pequefia orquesta y sin duda

4 Guillermo Sheridan, México en 1932: la polémica nacionalista. México, Fondo de Cultura Econémica, 1999, p. 9.
5> Debemos el primer trabajo sobre las afinidades entre el estridentismo y la musica de Revueltas a Yanna
Hadatty, “Estridencia y estridentismo en el México de Revueltas”, en Silvestre Revueltas. Sonidos en rebelion,
Roberto Kolb y José Wolffer, eds., México, UNAM (en prensa). Sobre este movimiento dice Hugo Verani: “El
estridentismo constituye en México una subversion radical de canones artisticos establecidos, cuyos
pronunciamientos y propension al escandalo polarizaron al lector de la época. [...]. Por la misma fecha
(diciembre de 1921) en que Borges y otros ultraistas argentinos pegan la hoja mural Prisma en las paredes de
Buenos Aires, en el norte del continente latinoamericano los estridentistas de Jalapa hacen lo mismo con Actual,
hoja volante que despertd inmediatas antipatias y rechazo. Manuel Maples Arce, el iniciador y el gran poeta del
grupo, Arqueles Vela en la narrativa, German Liszt Arzubide en la crénica y Alva de la Canal en la pintura, son
los principales animadores del grupo.” (Verani, Hugo, Las vanguardias literarias en hispanoamérica (Manifiestos,
proclamas y otros escritos), México, Fondo de Cultura Econémica, 1986, p. 13-14).



pensadas para ser estrenadas por la Orquesta del Conservatorio que Revueltas tenia a
su cargo y que conformaba un verdadero laboratorio para la experimentacion de sus
propuestas estéticas mas osadas. La primera cancién, compuesta en diciembre de
1931, declara desde su titulo una agenda surrealista: Duo para pato y canario. Poema en Si
bemol. Los versos constan de juegos de palabras de combinacion casual, mas acustica
que acorde con un sentido racional, y evocan fuertemente los experimentos verbales
de los dadaistas. El autor es Carlos Barrera, un miembro del Servicio Exterior
Mexicano y poeta en su tiempo libre, a quien Revueltas no conocio personalmente.
Mas alla de la simpatia y cualidad lGdica del poema, seguramente la alusién musical de
su subtitulo, y acaso también (entre otros inferidos de la musica) los siguientes versos,
deben haber seducido a Revueltas:

[...] para la doncella flaca, phytolaca, receta de homeopatia.
Para el violinista obeso, miel y queso, sobre el pan de la alegria.

Su caracter ladico se ve reforzado por la yuxtaposicion caprichosa de distintos
lenguajes musicales (ver ejemplo en la pagina siguiente).s

Pocos meses después, Revueltas compone dos canciones mas, pero esta vez sobre
versos de su amigo y colega del conservatorio, Daniel Castafieda. En la figura de este
profesor, interesado lo mismo en las musicas tradicionales de México que en la teoria

musical,” se cristalizan los dos paradigmas esenciales de la polémica: el nacionalismo y

& Al respecto del problema de la sistematicidad en el lenguaje de Revueltas véase Luisa Vilar, “Innovacion,
espontaneidad y coherencia armoénica en Silvestre Revueltas”, en Didlogo de resplandores; Carlos Chavez y Silvestre
Revueltas, México, Conaculta, 2002.

7 Cfr. “Las academias del Conservatorio N. de Musica” y “Nuevo sistema de escritura musical numérica de
indices acusticos”, publicados en Mdsica. Revista Mexicana. El primer nimero de esta revista mensual es
publicado el 15 de abril de 1930. Entre sus editores estan el Gerénimo Baqueiro Foster, Carlos Chavez, Vicente
T. Mendoza, Eduardo Hernandez Moncada, José Pomar y el propio Daniel Castafieda, entre los mas cercanos a
Revueltas.



Fragmento del DUo para pato y canario (version de estudio del autor). -

una modernidad de vision cosmopolita. Ambos polos semanticos hacen presencia
también en las canciones de Revueltas. La primera cancién, Ranas, es una suerte de
experimento expresionista que muestra logros extraordinarios al convertir ruidos

asociados a la naturaleza en imagenes sonoras. Como en el Duo, también en esta



partitura Revueltas evade el tonalismo, apropiando y mezclando arbitrariamente
lenguajes poco oidos en México, y sin duda chocantes en un entorno conservador y
nacionalista como el que predomina entre el profesorado del Conservatorio. El
poema de Castafieda comparte con el de Barrera el topico de la musica. Los versos
sugieren la invencién de “onomatopeyas musicales”, en las que lo verbalizado resuena
en los instrumentos aludidos (ver ejemplo en la pagina siguiente):

[...] Entre silbo del carrizo de las flautas

y el fagot del ahuehuete carcomido.

Cuantas quintas paralelas van a dar a las estrellas,

y qué dulce disonancia en vigencia de tiempos primitivos,
nos anuncia el amor entre las ranas.

Ranas ocarinas y sirenas de las charcas.

El segundo poema de Castafieda que musicaliza Revueltas es de signo estético y
semantico totalmente opuesto. En El tecolote aflora no solo el deseo de una
construccion de identidad nacional, sino también su asociacion con topicos politicos
como la pobreza y la desigualdad (como veremos, un rasgo fundamental en algunas
obras de nuestro corpus).

Estaba late que late,

COMO quien rasca un gdiro,
un corazon de ranchero,
porque de amores discute,
su criolla con un jinete.

Vuelta y vuelta la pulsera,
de corales y chaquira,
estaba jura que jura,
criolla con un jinete.

Y mientras late que late
el corazon de ranchero,
recuerda que es indio puro,



y s0lo espera en desquite
que le cante el tecolote.

Fragmento de Ranas. Obsérvense las alusiones del texto en los flautines y en el fagot.

La onomatopeya de estos versos hace presencia también en la musica (“late que late”,
“vuelta y vuelta”): la pulsera de la criolla y el corazon del indio parecen resonar en la
insistencia de los ostinati y en el contorno ciclico de ciertas melodias de la cancion.
Para comunicar su mensaje politico, compositor y poeta recurren a formas de

expresion de facil decodificacion e impacto inmediato. A pesar de haber sido



compuesta en un mismo aliento que Ranas (marzo de 1932) y a diferencia de aquélla,
esta partitura es franca y univocamente tonal.

En 1932, Revueltas recurre una vez mas a un poema del autor “surrealista” del
DUo. Pero esta vez su topico es netamente nacional: alude al pregonero de un parian,
espacio cultural que presta su nombre a una partitura para soprano, coro y orquesta.
A diferencia de los del Do, los versos asumen aqui la forma de una narrativa lineal y
cumulativa, y la puesta en musica le corresponde (al menos en primera instancia
auditiva) con recursos de estructuracion tonal. Asi pues, en un momento Revueltas
parece “universalista” y en el siguiente local. En ambas facetas, sin embargo, se revela
como un maestro en la “interpretacion musical” de gestos del habla, sonoridades
escuchadas en un espacio cultural, y latires del afecto humano. Estas formas de hacer
reverberar en musica lo que sucede fuera de ella son mas que eso: se trata, de hecho,
de percepciones que convierte en estrategias de creacion musical, que por tanto nos
ocuparan intensamente a lo largo de nuestra investigacion.

El talento para apropiar musicalmente lo cultural, se manifiesta con toda claridad
en una composicion cuyo género es por demas experimental en el mas puro sentido
de la vanguardia ltdica de un Jean Cocteau: una pantomima infantil bailable. Troka (1932)
se inspira en el personaje futurista inventado por German List-Arzubide, poeta

“sobreviviente” del estridentismo.8 En Troka se entrecruza la expresion de lo nacional

8 En el manifiesto con el que se inaugura el movimiento estridentista (Actual No. 1, de Manuel Maples Arce)
incluye entre mas de doscientos hipotéticos firmantes el nombre de Silvestre Revueltas, pero no hay
documento alguno que sugiera una militancia activa del compositor. El propio listado de “firmantes” se antoja
un juego vanguardista, pues incluye a vivos y muertos, vanguardistas y no vanguardistas. Por lo tanto, la
inclusion del nombre de Silvestre Revueltas no puede ser tomada al pie de la letra. La vigencia del
estridentismo (1921-1927) coincide con la época que Revueltas pasé mayoritariamente en Chicago, San



(brevemente articulado en una cita literal de la ronda infantil “a la rueda de la mar’)
con la manifestacion de un expresionismo en extremo vanguardista.® Sonoridades
asperas enmarcadas en un discurso ludico y formalmente caprichoso, a mas de su
personaje semantico, un robot, vinculan esta musica de Revueltas al Estridentismo,
movimiento al que habia pertenecido también su hermano, el pintor Fermin

Revueltas.

La musica en la plastica

Tanto o mas reveladores de los discursos estéticos y politicos que se entrecruzan en
nuestro corpus, son los que unen a Revueltas con la plastica. Por su relevancia para la
interpretacion de esta doble identidad, cabe mencionar el manifiesto anti-academicista
del “Frente Gnico de lucha contra la reaccion estética” redactado por David Alfaro
Siqueiros en 1932 y firmado también por Revueltas, Xavier Villaurrutia y Luis Sandi.w
De modo muy ilustrativo, este escrito evoca una modernidad “que implica al mismo
tiempo una critica radical del pasado y un compromiso con el cambio y con los
valores del futuro” y que, por tanto, comulga bien con el concepto agonista de
“vanguardia” —*“guardia de avanzada”—, postura caracterizada por “sentido agudo
de militancia, loa al inconformismo, valiente exploracion precursoray, en un plano

mas general, confianza en la victoria final de tiempo e inmanencia sobre tradiciones

Antonio y Mobile: fueron sélo durante algunas estancias breves que se ve a Revueltas en México (1921, y
después, anualmente, entre 1923 y 1926) y es muy poco lo que se sabe sobre su quehacer durante dichas breves
estancias. Sin embargo pueden sefialarse algunos lazos indirectos que implican familiaridad de Revueltas con el
movimiento. Ademas de List-Arzubide, su propio hermano Fermin, el pintor, habia militado en sus filas.

9 La partitura sinfonica de Troka aport6 después la mUsica incidental para la serie radiofonica del poeta, en la
que el pequefio robot era el héroe de los cuentos que éste relataba semanalmente.

10 E| Nacional, 26 de marzo.



que se pretenden eternas, inmutables y trascendentalmente determinadas”.l! Frente a
los conservadores, quienes “como los cabuses de los ferrocarriles, caminan siempre
grufiendo y siempre estan con afios de retraso a la cola de las locomotoras que los
arrastran”, el manifiesto reivindica el dinamismo innovador del arte, siempre desde
una perspectiva politica: “La obra estética no puede sustraerse a las condiciones en
que se produce. En ella se reflejan inevitablemente las contiendas entre las clases
antagonicas. [...] La Historia del Arte es magnifico terreno objetivo para regir
fielmente el proceso histdrico de la lucha de clases™.12

Vanguardia estética y politica forman un hibrido estratégico en el movimiento “30
—30” (1928 — 1930). Este retoma del estridentismo la “forma escandalosa de divulgar
una postura ideoldgica [...] a través de manifiestos ilustrados con grabados causticos
en contra de la educacion de filiacién académica.”= El blanco de sus integrantes es
elocuente en el cartel de “Protesta de los artistas revolucionarios de México” que
ataca a “los académicos, los Covachuelistas, los salteadores de puestos publicos, y en
general [...] toda clase de Zabandijas y Zanganos Intelectualoides”. Estas
caracterizaciones reverberan en las de Revueltas, para quien los habitantes de los
pasillos y oficinas de las instituciones culturales no son mas que una “horda de
traficantes de todos los géneros™: ““...los veo amplificar su sonrisa por los patios, los
salones y los corredores de los ministerios. Van presurosos, cargados de cartapacios.

En sus cartapacios llevan nombramientos, érdenes, ceses; toda una maquinaria

11 Matei Calinescu, Five Faces of Modernity. Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism. Durham, Duke
University Press, 1987, p. 95, cursivas del autor, mi traduccion.

12 Dicho manifiesto se encuentra reproducido de manera integra en Sheridan, op. cit., pp. 123-125.

13 Sofia Rosales, “El renacimiento del grabado en madera”, en Arte Moderno de México. 1900-1950, Luis-Martin
Lozano (ed.), México, Antiguo Colegio de San lldefonso, 2000, pp. 143, 146y 147.



espeluznante y omnipotente. Llevan proyectos —;quién lo diria>— de nueva
organizacion, de futuras actividades. Son conscientemente ridiculos y grandes —jqué
grandeza'— [...] Se tropieza uno malhadadamente con ellos en todas las partes: en las

estaciones de radio, en los ministerios, en las escuelas. [...]"4

Gabriel Fernandez Ledesma. “Protesta de los artistas revolucionarios de México”, 7 de
noviembre de 1928.

Entre los firmantes del manifiesto treintatreintista estan exestridentistas, como
Fermin Revueltas, Alva de la Canal, Maples Arce y List-Arzubide, ademas de otros
creadores que en un momento u otro cruzaran camino con Revueltas en la
produccion de obras de género mixto como el teatro, la pantomima, el ballet y el
guifiol, o en los trances del activismo politico y cultural: el propio Siqueiros, German

Cueto, Gabriel Fernandez Ledesmas y Leopoldo Méndez.

14 ¢;Como le hacen?”, en Silvestre Revueltas, op. cit., pp. 202-203.
15 Revueltas colaborara en 1933 con Lola, la esposa de German Cueto, en el montaje de El renacuajo paseador.
Fernandez Ledesma realizara la escenografia del ballet La coronela (1940), dltima composicion de Revueltas.



La paraddjica alternancia 0 mezcla entre “realismo” y abstraccion que se respira
en la musica de Revueltas, es congruente con los rudos trazos de Siqueiros, quien
acierta en inferir una estética de tendencia abstraccionista a partir de sujetos
reconocibles y politicamente significativos. Como veremos, éstos parecen ser los
mismos que resuenan en las partituras de Revueltas, representados por toda clase de
gestos y sonoridades de personajes callejeros, que lo distinguen de los personajes que
apropian otros musicos. En ninguna partitura protagonizan los indigenas que pinta
Diego Rivera, ni los trajes de Tehuana que visten a Frida Kahlo, ni en ambos la
reivindicacion de raices prehispanicas que figura en muchas de sus pinturas. Tales
personajes pudieron haber sido simbolizados adjudicando un papel generador y
preponderante a musicas de las etnias, sones de Tehuantepec, o evocaciones
musicales del pasado pre-colonial.

Los actores culturales que pueblan la musica de Revueltas se encuentran también
en la obra de otro pintor. Me refiero a algunos de los lienzos de Antonio M. Ruiz “El
Corzo”: el imaginario que se desprende de éstos se parece mucho al que se intuye en
la musica de Revueltas, pues esta marcado por una representacion del entorno
cultural de una urbe empobrecida: una vendedora de billetes de loteria en el pintor, 7
la figura solitaria de un afilador o los gritos de un pregonero en el masico. Ni uno ni
otro parecen mostrar primeramente un interés por representar la mexicanidad de

estos personajes, cuanto su condicion de pobreza. Es muy parecida la ironia que

16 Tales estrategias para la construccion de identidad nacional fueron empleadas por los principales
compositores de la época, tanto los de la generacion de Revueltas (sobre todo Chéavez), como de la precedente
(Ponce, Rolon y Huizar entre los mas relevantes) y también entre los mas jovenes (Ayala y Moncayo).

17 Me refiero al 6leo La billetera, 1932. Mas adelante regresaremos a este cuadro.



alberga la yuxtaposicion de signos incongruentes en el retrato de una soprano
regordeta en la sala de su casa, y la cita del vals Sobre las olas, en el apunte de una
partitura de Revueltas. @ De la boca de la soprano sale un gallo. El vals es satirizado

por acordes intencionalmente “equivocados”.
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Fragmento de un apunte de “\Velorio” en el que aparece citado el “\als sobre las olas” de Juventino Rosas
(manuscrito del compositor).

18 Me refiero al cuadro La soprano por el lado de “El corzo”, y a Velorio por parte de Revueltas (musica que
escribio para la revista musical “Upa y apa” en 1939). Segun Luisa Barrios Honey, nieta del pintor, era saber
comun en la familia que la cantante a la que alude el cuadro es Fanny Anitda (1887-1968), (comunicacion verbal
en entrevista con el autor). La duranguense Anitda fue una contralto de renombre internacional. Hacia el final
de su carrera, en 1921, el secretario de educacién José Vasconcelos la distinguié nombrandola directora
honoraria del Conservatorio Nacional de MUsica.



Antonio M. Ruiz (EI Corzo): “La soprano” (Oleo sobre madera, 1949, 27 X 25.5 cm,
coleccion de la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico)

Ambos artistas exploran paralelos discursivos: “El Corzo” convierte un sonido en
una imagen figurada. Revueltas “figura” una escena de salén empleando un género
gue nos hace evocar la cultura del porfiriato. Para Ruiz como para Revueltas, la
alusion satirica al salon es, por supuesto, una burla de la cultura academicista de

filiacion porfiriana.

Como hemos podido observar, no por indirectos o simbdlicos, los lazos entre la
musica de Revueltas y los discursos de la poesia, literatura y plastica son menos reales
y relevantes. Pero ¢bastan como premisa para inferir un sentido en las creaciones de
Revueltas? ;Permite la naturaleza del discurso plastico o literario, cuyos medios y
estrategias de expresion no coinciden con los de la masica, tales deducciones? Y mas

alla de estas incongruencias discursivas, ;“es posible entender una obra,



reconstruyéndola con base en evidencia registrada, el conjunto de convenciones, las
expectativas, y las creencias vigentes en el momento de su creacion”?w La respuesta a
estas interrogantes se antoja fundamentalmente negativa. Nuestra breve exploracion
preliminar ha puesto en evidencia vinculos ostensibles entre los discursos, que
parecen hacerlos comparables entre si en tanto que comparten una serie de objetivos
de representacion, y se sitlan en una misma circunstancia historica y cultural. Pero los
lazos son indirectos: el latir del corazon comparte con la musica una articulacion
particular del tiempo; el suspiro de amor de una india tiene su correlato musical en el
gesto de una melodia que desciende suavemente, hasta desvanecerse; la algarabia
producida por el encuentro de paisanos en el espacio de un mercado o de una fiesta
puede asumir la forma de un mundo sonoro complejo, poblado por un sinnimero de
actores musicales diversos y yuxtapuestos, en simulacion simbolica del suceder casual
e imprevisible de dicho entorno cultural. Es pues, en la accion de estos signos,» en la
manera en que estructuran un concepto de tiempo y espacio, en donde se tocan los
discursos distintos. Comparando sus respectivos procesos de significacion podemos

establecer un paralelo valido y productivo. En las partituras en las que un elemento

19 Paul de Man, en la introduccién a Hans Robert Jauss, Toward an Aesthetic of Reception, Minneapolis, University
of Minnesota Press, 1982 (original en aleman, Suhrkamp Verlag, 1970), p. XI, mi traduccion.

20 Elena Beristain define al signo en general, como “todo fendmeno u objeto que representa algo que
generalmente es distinto, a lo cual sustituye al referirsele. Es decir, todo dato perceptible por los sentido (visual,
auditivo, etc., por ejemplo un sintoma) que, al representar (pues es representante) algo no percibido, permite
advertir lo representado [...] (Diccionario de retorica y poética, México, Porrda (8va ed.), 2000, p. 462). Siguiendo la
tendencia hoy dia cada vez més generalizada entre los tedricos de la semidtica musical, utilizaremos un marco
tedrico ecléctico, combinando elementos y nomenclaturas de los modelos de Ferdinand Saussure y de Charles
Sanders Peirce. En la semidtica de Saussure la concepcion del signo es diddica, contemplando en esencia dos
elementos constitutivos: el significante (signifiant), y el significado (signifié). EI concepto de signo de Peirce, en
cambio es triadico, y contempla al objeto al que se refiere el signo, al signo en si 0 a su vehiculo (representamen) y a
su sentido (interpretante), el cual a su vez toma la forma de un signo derivado, mediante el cual relacionamos el
signo primario con el objeto. Para nuestro estudio utilizaremos las categorias signicas de Peirce, empleando, sin
embargo una nomenclatura propia; hablaremos de signo o significador, de su referente y de su sentido o significado.



semantico se hace presente, contribuyendo a la definicion de su contenido —esta es
la caracteristica fundamental de nuestro corpus— la confrontacion entre el
comportamiento semiético de la musica y de los discursos que le rodean se torna
premisa obligada. Este enfoque dialdgico es ineludible si queremos explicar las
partituras como fendmeno cultural y entender la musica de Revuelta como un
lenguaje social.

No debemos engafiarnos acerca del alcance de esta lectura dual, sin embargo. Los
lazos sugeridos desde otros discursos sélo contribuyen a una razon interpretativa si se
sustentan en el analisis del sentido que emana del texto musical. La referencia
semantica puede instigar la decodificacion de dicho sentido, pero por lo general no
alcanza para explicar el texto musical de manera satisfactoria. Es solamente cuando
un discurso informa al otro y viceversa, formando un circulo virtuoso, que una
perspectiva hermenéutica cobra sentido y resulta productiva.z

Si bien desde Heidegger y Gadamer la hermenéutica moderna ha cedido el interés
en la interpretacion de las intenciones subjetivas de los autores de los textos en favor
de la explicacion de la lengua de los textos como un medio autbnomo y como origen
del sentido, el caso de Revueltas presenta una particularidad que sugiere revertir
momentaneamente este proceso: como veremos, el compositor acompafia muchas de

las obras de nuestro corpus con palabras de advertencia que aluden a su intencion

21 Dice Paul Ricoeur: "si la hermenéutica es una fase de la apropiacién del sentido, una etapa entre la reflexion
abstracta y la reflexioén concreta, si la hermenéutica es una recuperacion por el pensamiento del sentido que se
halla en suspenso en el simbolo, no puede encontrar en el trabajo del anélisis estructural mas que un apoyo y no
una contraposicion” (Le conflit des interprétations. Essais d'herméneutique, Paris, Eds. du Seuil, 1969, p. 33).
Entendemos la hermenéutica con Ricoeur como la teoria que reglamenta la transicion de la estructura de la
obra al mundo de la obra.



creativa y suelen estar dirigidas a un publico cuyas expectativas pronostica frustradas
en razon de la novedad desconcertante de la musica que esta por oir. Al sefialar uno
de los paradigmas que da identidad a nuestro corpus como aquél en el que ciertos
contenidos semanticos contribuyen a la construccion de sentido, dejamos en claro
nuestra reserva ante una interpretacion exclusivamente “esencialista” de la musica de
Revueltas, es decir, un estudio de la “estructura [del] texto [musical] que ignora la
intencion que revelan las circunstancias personales y culturales de su creacion y que es
“perseguido a expensas de la recepcion, de los patrones individuales o colectivos de
entendimiento que emanan de su lectura y evolucionan en el tiempo”.22 Justamente la
dualidad de discurso semi6tico y semantico que caracteriza el corpus prohibe esta reduccion al
aspecto material de la obra. Es por eso que los discursos que pueblan el ambiente cultural de
la obra, la intencion formulada por el creador y la recepcion documentada en criticas y cronicas de la
época, conforman un marco de partida obligado para nuestro estudio.23

Tras estas hipdtesis, suscitadas al confrontar la musica de nuestro corpus con
algunas expresiones de la poesia y plastica del entorno inmediato del compositor,
retornemos a nuestro esbozo de dicho ambiente, revisando ahora las masicas con las

que dialoga Revueltas.

22 Paul de Man, en relacion a la critica que hace Jauss a la interpretacion esencialista del arte. El se refiere a
textos literarios, pero es evidente la pertinencia también en otros tipos de discurso artistico. (Jauss, Op. tit., p. X,
mi traduccion).

23 Cfr. estética de la recepcion, en Hans Robert Jauss, "Experiencia estética y hermenéutica literaria”, en En busca
del texto. Teorfa de la recepcion literaria, Dietrich Rall (comp.), UNAM, México, 1987.



Las otras masicas
Como hemos podido observar, la productividad de una lectura interdiscursiva como
estrategia de lectura adquiere visibilidad al proyectar nuestro corpus sobre la
cartografia dibujada por los discursos politicos y estéticos que Revueltas encuentra a
su regreso de los Estados Unidos. Nos hemos referido ya al topico de nacionalismo y
modernidad, omnipresente y explicito en debates literarios en la prensa, politicas
culturales dictadas desde el estado, criterios de museografia, critica literaria y plastica,
contenido de los programas de estudio implantados en las academias de arte, politicas
editoriales, sesgos antoldgicos, y un sinnimero de otras manifestaciones. Podemos
afirmar que las posturas ahi plasmadas expresan en su conjunto una suerte de horizonte
de expectativas# que es tomado en cuenta de manera consciente y critica (0 no) por los
creadores de arte. En lo que toca a la musica, este horizonte se perfila, entre otros, en
los preceptos implicitos 0 manifiestos en revistas musicales, congresos y concursos
musicales, programaciones de concierto, organizacion social de las instituciones
musicales, programas de estudio de las escuelas de musica y conservatorios, criticas y
cronicas de conciertos. Como veremos, son los prejuicios implicitos en estos
discursos a los que responde nuestro corpus mediante construcciones reverenciales o
parodicas. Conviene, pues, repasarlos, antes de enfrentar nuestra tarea analitica.
Cuando Revueltas retorna a México, se topa con un ambiente musical en el que, al
igual que en las otras artes, se negocian posturas que transitan entre un

tradicionalismo conservador y distintas expresiones de avanzada y, tal como sucede

24 Empleamos aqui el concepto introducido por Jauss en el marco de su estética de la recepcion.



en la literatura y la plastica, también entre un arte autoreferencial y otro que se
pretende al servicio de la comunidad y sus necesidades de identificacion. Este tltimo
discurso parece tomar preeminencia, sin duda debido a la circunstancia histérica: la
necesidad de redefinir identidades en razon de las transformaciones socioculturales
acarreadas por la revuelta social, muy fresca en la memoria de todos los intelectuales y
creadores de entonces. En el nombre de la definicién musical de “lo mexicano” se
perfilan y distinguen los distintos cauces de la creacion futura. Vale la pena hacer una
breve revision de la génesis de estos conceptos, pues, como veremos, la musica de
Revueltas incide sobre ellos de manera directa.z

Las distintas vertientes conceptuales de nacion y modernidad en la masica estan
nitidamente plasmadas en los preceptos promulgados en varios congresos, que fueron
organizados precisamente con el objeto de discutirlas y normarlas. El Primer
Congreso de Escritores y Artistas (septiembre de 1922) se debe al Grupo Nosotros,
de tendencia “evolucionista”. Segun reporte del historiador Jesis C. Romero,» quien
participo en el Congreso, el triunfo pertenecio al ala izquierda, pues se rechazé ahi “la
estetica del arte por el arte, instando a reconocer la creacion como medio de
renovacion social”. En la persecucion de este objetivo aflora la propuesta de

preservar el folklore popular como estrategia de distincion identitaria.

25 Basamos este recuento en el informativo estudio que al respecto ofrece Leonora Saavedra en Of Selves and
Others: Historiography, Ideology, and the Politics of Modern Mexican Music, tesis doctoral, Universidad de Pittsburgh,
2001, Cap. 5, “The Mexican Selves (I): Early Representations and Reception”, pp. 175- 217. Nuestras citas
provienen de este estudio (mi traduccion).

26 “Apuntes para la historia del Primer Congreso Nacional de Musica”, en Cultura musical: revista patrocinada por el
Conservatorio Nacional de Musica, nos. 1y 2, diciembre de 1936, pp. 14-17.



En 1926, Carlos del Castillo, entonces director del Conservatorio Nacional de
Musica, anuncia la organizacion del Primer Congreso Nacional de Musica. Desde un
inicio, dicho congreso estuvo viciado por controversias, pues del Castillo habia
intentado eliminar la participacion de compositores a quienes no consideraba dignos
de contribuir a la definicion de “lo nacional”, el proposito implicito en el nombre del
encuentro. A juzgar por los reportes de prensa, los “charlatanes” a los que aludia
ambiguamente del Castillo podian ser los musicos populares dedicados a la
composicion de “cancion mexicana” en sus distintas expresiones, pero también los
seguidores de la vanguardia cientificista corporizada en el microtonalismo de Julian
Carrillo. Ante el escandalo que provocaron sus declaraciones, del Castillo se retir6 de
la organizacion del congreso, la cual se encargo eventualmente a un grupo de
tendencias mixtas, aunque conservadoras en su mayoria.?”

En dicho congreso se enfrentaron, por un lado, tendencias folkloristas u otras
expresiones de nacionalismo, usualmente liadas al tonalismo y a géneros asociados
con el romanticismo tardio y, por el otro, propuestas esteticistas (el “arte por el arte”)
y el microtonalismo. Un sitio del espectro lo ocuparon los tradicionalistas, quienes “no
veian razon para distanciarse de la musica europea, el estilo romantico tardio, ni
desarrollar un estilo de composicion nacional.” Con diferencias de matiz,
pertenecieron a este grupo el propio del Castillo, y compositores como Juan Ledn
Mariscal, Rafael J. Tello y Estanislao Mejia. A este grupo se opuso el radicalismo de

los evolucionistas, quienes estaban convencidos del “necesario e inevitable progreso de

21 Lo conformaron Estanislao Mejia, Daniel Castafieda, Francisco Dominguez, Alba Herrera y Ogazon, Manuel
Barajas, Juan Ledn Mariscal, Ignacio Montiel y Lépez y el antes nombrado Jesis C. Romero.



la masica de arte”. Dicha conviccion modernista (el progreso historico de la musica, y
en consecuencia el microtonalismo como un estado superior y mas avanzado de la
misma, suponemos) tomo forma en el marcado interés de sus seguidores por el
desarrollo de la ténica (otra aficion modernista). Sus seguidores, Castafieda, Geronimo
Baqueiro Foster y Vicente T. Mendoza, pretendian dar una identidad propia a México
en la musica de occidente precisamente mediante un papel de liderazgo en el
desarrollo del arte musical “universal”. Aunque supeditado a los avances de la
“ciencia musical”, en este proposito no se excluye necesariamente al folklore.
Después de proponer un sistema que dividia la octava en noventa y seis tonos, estos
teoricos sugirieron emplearlo para una recoleccion mas fidedigna de las expresiones
locales de folklore. Mendoza en lo particular invito a explorar la integracion del
folklore (sus instrumentos, timbres, y danzas) a la composicion microtonal.

A los dos grupos antes nombrados habria que agregar un tercero, representado
por Francisco Dominguez y Pedro Michaca, al que podriamos denominar folklorista,
dado su interés mas explicito en la musica popular tradicional como premisa de un
arte nacional independiente de la mdsica europea. (En su aplaudida ponencia,
Michaca sugeria capacitar a los alumnos primera y exclusivamente dentro del folklore,
y s6lo después de ser sensibilizados de esta manera, supeditar las melodias aprendidas
a desarrollos “lineales, composiciones polifonicas, de los cuales emanaria
naturalmente una base arménica, la cual podria entonces sintetizarse con géneros y

formas europeas”).



Entre los acuerdos del Primer Congreso, estaba la organizacion de uno
subsecuente, ademas de un “Concurso de composicion, piano, violin, violonchelo,
canto, conjunto de camara y musica militar”, cuyas bases incluyen indicadores
semanticos elocuentes en el contexto de nuestro estudio. Congruente con su
busqueda y fomento de definiciones musicales de identidad, la convocatoria
prescribia varias categorias de composicion nacionalista. La primera estaba reservada
para “poemas sinfénicos, basados en un programa unificado, derivado de tradiciones
mexicanas, costumbres, paisajes, o fiestas, cuyo material habria de consistir, ya sea en
melodias del folklore o0 en melodias modeladas a partir de éste”. La segunda categoria
se abrid para obras de caracter polifonico, escritas al menos para tres instrumentos,
“basadas en un tema derivado de la cancién mexicana tradicional o de alguna danza”.
(Hubo una tercera categoria “libre”, misma que sin embargo no seria merecedora de
premio alguno, sino meramente de un diploma).z2 Como puede observarse, la
estrategia para la construccion de una musica de identidad nacionalista descansaria en
la seleccidn y estrategia de apropiacion de muestras del folklore, mismas que de este
modo se institucionalizaban como marca oficialmente sancionada de lo propio.

En este panorama llama la atencion la ausencia de Manuel M. Ponce, José Roldn,
Chéavez y Revueltas, precisamente los compositores que dejaron la huella mas

profunda en la historia identitaria de nuestra masica. Estos se encontraban fuera del

28 |_os premios fueron ganados, en la primera categoria, por El festin de los enanos (Rolén, primer premio) y tres
movimientos de Imagenes (Candelario Huizar, tercer premio), y en la segunda categoria, las Variaciones sobre un
tema mexicano (Alfonso de Elias, tercer premio). En la tercera categoria obtuvieron diplomas la Suite para orquesta
de cuerdas (José F. Vazquez) y la Sinfonia folklorica para musica militar (Rafael Adame). Debe aclararse que la
composicion del Festin de los enanos habia sido compuesta de motu propio, antes de la emision de la
convocatoria.



pais cuando se llevaron a cabo el congreso o el concurso: en Paris los primeros y en
los Estados Unidos los segundos. A su regreso, cada cual abordo a su manera el
problema de la identidad nacional. Ponce, quien a principios de los veinte habia
compuesto obras nacionalistas empleando la cancion mexicana como bandera de
identidad, se sentia ahora incomodo con la reduccion de lo propio a un género, cuya
esencia, en su opinion, era mas bien italiana. Las distintas expresiones del folklore,
con su mestizaje inherente y continuo, y sus evidentes influencias extranjeras
(espafiolas u otras), causaban problemas a los buscadores de lo “genuinamente”
mexicano. Tal vez el simplismo y la endeble base histérica de la ecuacion “folklore
nacional” — “mexicanidad”, condujeron a varios (Ponce, Chavez y Roldn, sobre
todo) a explorar vestigios de una musica prehispanica, en teoria libre de influencias
europeas. Dicha tarea no era facil, dado que no existio la escritura musical entre las
distintas etnias y los remanentes vivos de musicas antiguas tendian a estar
“contaminados” por el proceso de aculturacion posterior a la conquista. Con todo,
estos compositores destilaron a partir de los registros de etndlogos y folklorélogos
mausica interpretable como “prehispanica”, y utilizable como materia para una
construccion moderna de lo propio. Para componer sus Tres Danzas Indigenas
Mexicanas (Paris, 1928), Roldn empled danzas presuntamente pre-coloniales,

recolectadas por Rubén M. Campos.z Ponce compuso su Chant et danse des anciens

29 Cfr. El Folklore y la mUsica mexicana. Investigacion acerca de la cultura musical en México (1525-1925), México, SEP,
1928.



Mexicains % basdndose en parte en el “Canto de la Malinche”, pero también, mas
libremente, en habitos de representacion de “lo primitivo” o “lo exdtico” apropiados
del romanticismo francés. Esta obra, por cierto, fue estrenada en 1933 por Revueltas,
al frente de la Orquesta del Conservatorio. Como referente de este tipo de
construcciones identitarias también fueron relevantes para Revueltas los dos ballets
compuestos por Chavez en 1921 y 1925, El fuego nuevo (ballet azteca) y Los cuatro soles
(ballet indigena), programados respectivamente en 1929 y 1930, recién llegado aquél a
México.x De hecho, el estreno del segundo ballet de Chavez fue dirigido por el
propio Revueltas.® (En el apéndice 111 puede observarse una lista mas completa de la
produccion nacionalista con la que “dialogaria” Revueltas).

Cualquiera que hubiera sido la fuente de inspiracion semantica, los significadores
de corte folklorista, étnico o “indianista”* son empleados en mayor 0 menor medida

como marcador o generador del discurso y estructura musicales en los nacionalismos

30 La historia de esta creacion, producto de reelaboraciones de materiales provenientes de varias obras, hace
dificil establecer una fecha de composicidn. De acuerdo al estudio de Saavedra (2001), la primera versién con
este nombre data de 1928. La version dirigida por Revueltas esta fechada en Paris en 1930.

31 Saavedra reporta ejecuciones musicales de El fuego nuevo por la Orquesta Sinfonica de México en 1928, 1929 y
1930. La interpretacion a la que pudo haber asistido Revueltas se efectud en un concierto de gala dirigido por
Chaévez el 25 de julio de 1929. (Cfr. tabla de ejecuciones de la OSM en Saavedra, op. cit., (2001), pp. 222-225)

32 El rico dialogo estético entre Chavez y Revueltas —en la época analizada no sélo amigos sino correligionarios
en su lucha por la innovacion— ha sido ignorado casi totalmente por la historiografia, al parecer ofuscado por
la mayor fascinacion que ha despertado la disputa personal y politica que los convirtié en contrincantes durante
la segunda parte de la década de los treinta. Queda pendiente, pues, el estudio del dialogo critico entre Chavez y
Revueltas como fuente de energia creativa. Como es el caso con Revueltas, también para Chavez la época entre
1921 y 1935 conformo un fructifero laboratorio de experimentacion. Sus propuestas son extraordinariamente
variadas (mas que las de Revueltas) y van desde un osado vanguardismo (Energia (1925); Tres exagonos, 1923;
Otros tres exagonos, 1924) hasta hieréticas obras neoclésicas Sinfonia Antigona (1932-1933), pasando por
experimentos neo-primitivistas, (EI fuego nuevo, 1921; “Ballet indigena™ Los cuatro soles, 1925), propuestas
nacionalistas (Jarabe: Baile Mexicano Tradicional, 1922; Imagen Mexicana: Cancién Mexicana Tradicional, 1923; Cantos de
Meéxico para orquesta mexicana, 1933; El Sol: Corrido Mexicano, 1934; Llamadas: Sinfonia Proletaria para Coro y Orquesta
sobre versos del Corrido de la Revolucién Mexicana, 1934; “Sinfonia de Baile” Caballos de vapor, 1934; Chapultepec: Three
Famous Mexican Pieces, 1935; Sinfonfa India, 1935). A estas tendencias hay que sumar otras, al parecer de interés
musical, méas que social y politico (Blues y Fox, 1928; Soli, 1933; Three spirals, 1934; Sonatas para piano, 1928, y
cuatro cornos, 1929).

33 A pesar del equivoco que produce este término, lo seguiremos utilizando como referencia a las culturas
prehispanicas, dado que fue el utilizado con mas frecuencia en la época que nos concierne.



que encuentra Revueltas en 1929. Es llamativo el hecho de que Revueltas, quien no
habia mostrado mayor interés por una marcacion “mexicana” en sus composiciones
realizadas durante su estancia en los Estados Unidos,* se ocupa stbitamente de este
topico a su regreso. Ello responde seguramente a la presion social de un medio
obsesionado con la postulacion musical de una identidad cultural.Su produccién
reaccionara ante las propuestas planteadas por compositores desde o al margen de los
congresos nacionalistas. En la definicion de su diferencia respecto del imaginario que

construyen aquellos, van apareciendo los contornos identitarios propios de Revueltas.

Las coordenadas de Revueltas

En la musica de occidente la estrategia de incorporacion de referencias musicales del
folklore ha sido siempre el mecanismo mas directo y elocuente para cargar la musica
con un sentido de identidad nacional o regional. 35 Se trata en muchos casos de una

etrategia de significacion relativamente sencilla: la cita es utilizada como un signo

34 Habra quien considere dentro de esta categoria el arreglo para septeto de El afilador, una pieza compuesta
originalmente para piano y violin en Guadalajara (1924). Pero este personaje no es exclusivo de México y su
adopcidn responde mas bien a la inquietud de postular un sentido social desde la masica.

3 Zofia Lissa teorizo acerca de la forma en que opera una cita estilistica al interior de una obra musical, en el
caso del neoclasicismo stravinskiano. A diferencia de su modelo, que habla sélo de citas musicales (es decir, de
referencias a otras obras musicales y a los mundos que éstas representan), nosotros hablaremos también de la
incorporacién de significados culturales, que no estdn mediados por una cita musical. (Ver Zofia Lissa,
“Asthetische Funktion des musikalischen Zitats”, en Die Musikforschung, No. 19, 1966, pp. 364-78).

36 |as citas literales o de estilo se cifien perfectamente a una definicion amplia del signo musical, como la que
propone Kofi Agawu y que concuerda con la antes mencionada definicién amplia de signo que propone Elena
Beristain: “una disposicién particular de dimensiones musicales” que se reconoce como tal, en cuanto se
detecta una relacion particular y dindmica con otras entidades musicales de su contexto textual. Su
comportamiento en relacidén con otras construcciones similares, distintas u opuestas dentro de su contexto,
generara y marcara su significado, mismo que podra ser reconocido y descrito con cierto grado de objetividad.
Asi, en la obra de Revueltas un signo lo puede constituir dicha cita o el titulo de la obra, pero también
elementos no semanticos como un simple acorde, un combinado de temas, una forma particular de
relacionarlos entre si, la gramatica musical empleada (sobre todo si se contrapone a otra u otras), una
instrumentacién peculiar, la forma misma de la obra o su género, una indicacion verbal de expresion, o una



que sefiala el origen y contexto al que nos quiere referir el compositor, a quien le sirve
también como validacion y delimitacion social de su discurso.” Este parece ser el manejo
sugerido por la primera categoria del concurso nacionalista antes mencionado. La
posibilidad de utilizar dicho signo como premisa musical, es decir, no sélo referencial,
corresponde a la segunda categoria del concurso: el material musical derivado de la
cita impregna ahora todo el texto y le presta un barniz de localidad.® Acaso podrian
interpretarse estas estrategias de creacidn de sentido a lo largo de un eje semiotico en
cuyos extremos se encuentran, por un lado, las construcciones cuyo sentido principal y
final es la declaracion de una identidad y cuyas estrategias formales y retoricas van
encaminadas a la comunicacion y recepcion de ésta, y por el otro, composiciones que
parecen asumir una identidad de entrada, como punto de partida de una exploracion
personal, abierta, y enfocada a contenidos musicales, que trasciende el mero
propdsito de la comunicacion de un sentido de localidad.

Justamente en las peculiares estrategias de apropiacion de elementos significativos
derivados del entorno social y cultural, el marco de significaciones que luri Lotman

ha dado por denominar “semiosfera”,» encontramos el sentido que explica las

referencia a otra musica, entre otros (Playing with Signs, Princeton Universtiy Press, Princeton, 1991, p. 49, mi
traduccion).

37 Como veremos mas adelante, esta validacion se da s6lo en caso de que el publico comparta con el autor el
codigo que permita la identificacion comun del signo. De ahi que la eficiencia comunicativa de las citas dependa
de su cualidad convencional y de un consenso relativo en cuanto a su significado.

3 Su esencia estilistica y estrategia formal, sin embargo, no necesariamente cambia, como puede constatarse en
la obra ganadora (Alfonso de Elias, Variaciones sobre un tema mexicano), que se apega a canones bien establecidos
como el de la forma variacion.

39 El concepto de la “semiosfera”, un espacio semiético que encierra una particular cultura, “necesario para la
existencia y funcionamiento de lenguajes”, fue desarrollado por Lotman a partir del de “biosfera”, propuesto
por el quimico VI. I. Vernadsky, y nos permite conceptualizar la cultura en su diversidad, pero al mismo tiempo
como un sistema particular y delimitado que forma parte de dicha diversidad. La semiosfera es un espacio
abstracto de semiosis, de textos y de lenguajes, un sistema semi6tico, que contiene en si mismo varios
subsistemas semidticos. Para Lotman, “la vida humana consciente, es decir, la vida de la cultura, [...] requiere



expresiones mas distintivas de la modernidad de Revueltas. Con diversos matices,
veremos que la presencia de signos “culturales”+ suele asumir dos funciones basicas
en sus textos: la de una premisa y estrategia de marcacion semantica de una obra o,
por el contrario, su postulacién problematizada, es decir, la arpopiacién como
sefialamiento de un sentido cultural que a continuacion se desmantela o se coloca en
un contexto incongruente. Tras estas dos estrategias de significacion se esconden las
posturas de un modernismo “constructivo”, enfocado en el futuro, y su contraparte
rupturista, radicada en un presente que se define por su critica del pasado.

Un breve recorrido por las partituras que conforman nuestro corpus nos permitira
examinar la productividad de esta perspectiva y a su vez sondear las distintas
estrategias de significacion que inventa o toma prestadas de la tradicion, para plasmar
en una dimensién sonora los tiempos y espacios del mundo que construye desde su

musica.«

de una estructura especial de tiempo y espacio, dado que la cultura se organiza como un marco particular de
tiempo-espacio y no puede existir fuera de él.” Paraddjicamente, “esta organizacién cristaliza en la semiosfera,
pero al mismo tiempo es propulsada por la misma” dado que no se trata de un sistema estatico y cerrado, sino
de un continuum dindmico de procesos de significacion. (Yuri M. Lotman, Universe of the Mind. A Semiotic Theory o
Culture. Bloomington, Indiana University Press, (1990) 2000, pp. 123-24 y 133, mi traduccion). Podemos
entender, por ejemplo, al México posrevolucionario en su totalidad como una semiosfera, que se delimita por
su diferencia respecto de otras. Dentro de dicha semiosfera, el ambito de las artes puede leerse como una
subestructura, o si se quiere, como una semiosfera por si misma. Es ésta a la que haremos referencia con mas
especificidad a lo largo de nuestro estudio.

40 Emplearemos este concepto como alusion al conjunto de signos que conforman la semiosfera, en este caso,
la que nutre a Revueltas. En este sentido, “cultura” incluye, pero a la vez trasciende la acepcion coloquial del
término como praxis artistica e intelectual. Hablaremos de signos “culturales” (aquellos que Revueltas apropia
de la semiosfera) por oposicién a signos musicales (que pueden —o no— constituir “reencarnaciones”
musicales de los anteriores dentro del texto artistico).

41 Nos apoyamos en la propuesta de una exploracion de las articulaciones musicales de actor, tiempo y espacio,
que propone Tarasti como base de su teoria semidtica (A Theory of Musical Semiotics, Bloomingotn e Indianapolis,
Indiana University Press, 1994).



Los actores

La identidad estética y politica de un compositor puede inferirse a menudo a partir del
personaje cultural que sitta en su obra, representado ahi mediante la musica con la
que se le asocia convencionalmente en un momento y entorno dados. En un
ambiente musical convulsionado por una intensa polémica en torno a la definicién de
identidad no sorprende la cantidad de partituras con algun sello programaético.
¢Quiénes deben ser los portavoces de la modernidad? ;El charro que le canta las
glorias de la vida campestre a su China Poblana? ;El mestizo enaltecido por la
Revolucion, en cuya raza se sintetiza un nuevo México? ;La poblacion autoctona que
ha sobrevivido la colonizacion? ¢El campesino proletarizado, que viene a la ciudad en
busca de trabajo? TApicos, géneros o lenguajes musicales los representan y son
utilizados para defender un espacio dentro de la paleta de opciones identitarias que
caracterizan dicha semiosfera.

La mayoria de los discursos musicales que reservaron un espacio dentro de esta
paleta lo hicieron mediante la postulacion musical de un actor que representa cierto
campo semantico, incorporando como base del discurso una melodia (étnica,
folkldrica, tradicional u otras) o un elemento ritmico (por ejemplo, el de un tambor
indio), 0 una escala pentatonica (en alusion a una cultura arcaica), o algin otro
indicador equivalente. Con pocas excepciones, la musica de nuestro corpus escapa de
esta tendencia. En algunas de sus partituras, por ejemplo, las apropiaciones culturales
practicamente inundan el discurso, tanto en cantidad como en diversidad. Llama la

atencién que dichos significadores aparecen “esparcidos” de manera aleatoria a lo



largo del espacio de la musica, y que no parecen asumir tareas de estructuracion
narrativa. Es decir, en estos planteamientos musicales las citas no son utilizadas como
actores que impulsan el desarrollo del discurso melddico, arménico y estructural, sino
mas bien constituyen una presencia semantica que marca+ un discurso musical que es
esencialmente abstracto y que se desenvuelve con relativa independencia de las citas.3
Este es el caso del primer movimiento de Esquinas (1931), la partitura que nos
ocupara en segunda parte de nuestro estudio. La existencia de notas del autor44 sobre
esta obra nos ayudara a identificar la combinacion de incorporaciones culturales
diversas, como la representacion de un actor multiple, propuesta inusitada en el &ambito
creativo que rodea al compositor. Como veremos, la idea de la construccion de un
actor grupal mas que individual, también esta claramente plasmada en obras afines,

como Cuauhnahuac (1931) y Alcancias (1932, primer movimiento).

42 El concepto de “marcacion”, adaptado por Robert Hatten a partir de la linglistica, se refiere a la “valuacion
asignada a la diferencia” (Musical Meaning in Beethoven. Markedness, Correlation, and Interpretation, Bloomington e
Idianapolis, Indiana University Press, 1994, p. 34). Este concepto jugard un papel importante en nuestra
investigacion, dado que no es posible inferir el valor de un signo dentro de un discurso musical, sin observar su
articulacion dentro del contexto. Sin embargo, a diferencia de Hatten, no emplearemos el concepto en su
acepcion mas estricta, como estrategia para resaltar elementos de una relacion binaria (significados
destacados/significados no destacados), sino en un sentido mas amplio, como estrategia para inferir la
relevancia e intencion de un signo en un marco de valores que pueden trascender dicha relacion. En el caso
citado, por ejemplo, los signos derivados del ambito cultural prestan al discurso musical abstracto una
marcacion semantica. A la inversa, el discurso abstracto puede interpretarse como un intento por marcar el
sentido de las incorporaciones culturales con un sentido de modernidad. Como veremos, dependera de las
estrategias de enfatizacion (foregrounding), cual de estas interpretaciones es la pertinente.

43 Dice José del Pino: “Las obras del vanguardismo mas auténtico se basan en la construccién de un objeto
artistico que adquiere su forma en la pugna por representar novedosamente una realidad percibida como
diversa y multiple, compleja y disgregada.” (Montajes y fragmentos: una aproximacion a la narrativa espafiola de
vanguardia. Amsterdam y Atlanta, Rodopi BV Editions, 1995, p. 3y 4).

44 Como veremos, dichas notas constituiran un elemento clave para la interpretacion de contenidos. En tanto
que acompafian las partituras en las que esta presente de manera relevante un elemento semantico, también
ayudan a delimitar el corpus.

45 En este sentido es elocuente el paralelo con la dptica que propone Eero Tarasti desde el estructuralismo, al
hablar de un “desembrague [débrayage en Greimas] actorial, que distrae la atencion sobre un ‘ego’ central,
apuntando hacia otros personajes” (op. cit., p. 302.) Como veremos, el concepto de desembrague es
caracteristico del arte del siglo veinte, y radicalmente, en el corpus revueltiano que exploraremos aqui.



La mezcla de los signos culturales maltiples, distintos, y nunca protagénicos, puede
interpretarse como una estrategia que tiende a hacer borrosa su especificidad
individual, y que redunda en la percepcion de una identidad sintética del actor que
presuntamente representan. Al término de la audicion, incapaz de recordar la multitud
de signos culturales por si mismos, nuestra memoria hace una suma de ellos e infiere
de ésta una suerte de sustancia comdn, un “modo de ser”, mas que una identidad
particular, diferenciada y facil de verbalizar. Dado que tiende a borrar las
delimitaciones espaciales y temporales que de otra manera permitirian una
decodificacion objetiva, la densa yuxtaposicion de signos culturales diversos deviene
en una forma de abstraccion del referente, y asi, en una manera de profundizar en él.

Es importante también llamar la atencion a la tipologia de los signos que
Revueltas incorpora de su semiosfera. Nuevamente vienen a nuestro encuentro las
notas que Revueltas escribe sobre su musica, pues ahi define a su personaje cultural:
con pocas excepciones, no se trata del poblador cuya identidad se finca primeramente
en su cualidad nacional, sino mas bien una social. Los actores que pueblan la musica
de Revueltas, apasionado de las causas del proletariado, suelen ser pobres y
desarrapados. No sorprende por tanto que busque representarlos mediante su musica
(por ejemplo, la de los musicos ambulantes que recorren las calles en busqueda de
limosna) tanto como por la apropiacion de otras voces que lo caracterizan: por
ejemplo giros del habla popular, gritos, chiflidos y pregones, gestos que evocan dicho

contexto y que Revueltas corporiza musicalmente infiriendo sus cualidades musicales



0, en sentido mas profundo, evocando de manera simbdlica su actuar en la estructura

temporal y espacial de su musica.«

Los espacios
La incorporacion de una referencia a la musica popular puede servir no s6lo como
simbolizacidn de un personaje o actor, sino también del ambito en el que se mueve
éste. Tal estrategia ha sido utilizada ampliamente por los compositores de occidente
para evocar determinados paisajes. Como a todo romanticismo, fascina al mexicano
ante todo el entorno rural, presunta corporizacion de la sencillez y pureza original que
el artista moderno ha perdido en la urbe. No sorprende, por tanto, que Revueltas
responda revirtiendo precisamente tal “pureza” y “sencillez”, contraponiéndole una
mezcla ruidosa y compleja de topicos, que ademas aluden mas bien a la cualidad
“impura” (por hibrida), de los sonidos que pueblan las calles de la urbe.

Dicha semiosfera musical emana, por ejemplo, de los pentagramas de Colorines
(compuesta tres meses antes que Alcancias, en mayo de 1932): ahi, Revueltas mezcla
topicos enfatizando su diversidad en forma de un chogue seméantico, pues evade a

conciencia la sincronia tonal y metrica que habria supuesto un afan sintético.«

46 Esta forma de interpretacion del sentido de las representaciones se basa en categorias introducidas por
Peirce, sobre las cuales nos explayaremos mas adelante. Valga mencionarlas por ahora brevemente: la categoria
de una referencia directa mediante la corporizacion de cualidades idénticas a lo representado (iconismo); la
referencia indirecta, en donde el signo (musical) actda como indice de lo representado, en tanto comparte con
aquél una sustancia que permite en el escucha tal inferencia; y la representacion simbélica, que requiere de un
cbdigo comun entre autor y escucha para entender aquello que el signo desea representar. Esta Ultima es la
funcién que cumplen las notas con las que Revueltas acompafia algunas de las obras de nuestro corpus.

47 La articulacion de contenido mediante la incorporacion significativa de topicos, por supuesto, no es nueva en
el canon musical de occidente. En nuestro estudio nos apoyaremos las categorias analiticas type (topico,
tipo)/token (muestra), desarrolladas por Robert Hatten a partir del modelo de topicos propuesto por Leonard
G. Ratner y la teoria semiotica de Peirce. Los topicos son “tipos estilisticos ricamente codificados que evocan
cualidades vinculadas a afecto, clase, y ocasion social, tales como estilos de musica sacra, estilos “cultos” (learned



Después de una introduccion francamente abstracta (es decir, carente de signos que
refieren al mundo extramusical, el &mbito semantico), Revueltas nos sorprende de
pronto con una representacion del topico que podriamos denominar “mdasica india”,
al que superpone de manera crecientemente ruidosa tépicos estilisticamente
incongruentes: primero, muestras de “musica mestiza”, después otro, que
encontraremos de manera prominente en nuestro corpus: aquél que constituyen las
antes referidas “voces de la calle”. Esta estrategia, la construccion de un discurso
mediante la retdrica del tropo (figura que contrapone un signo a otro con el cual es
incongruente, por carecer dicha combinacion de precedente)4 esta en la base de todas
las obras de nuestro corpus y conformara por eso un recurso metodologico
fundamental en su estudio.

Sin embargo, la construccion de un discurso mediante la yuxtaposicion de figuras
de tropo admite una doble interpretacion: a) como una estrategia de sintesis: por ejemplo
el disefio musical de un paisaje de rica mixtura y en perenne transformacion,
corporizado en construcciones tropoldgicas dominadas por parataxis 4° y asimetria,

puede leerse como expresion de un realismo modernista, y b) como critica ruidosa: por

style), y estilos dancisticos” (David Lidov, introduccion a Robert Hatten, op. cit., p. X). Si bien la estrategia de
incorporacién significativa de tales tépicos (o tipos, como les llamé Peirce) estd muy presente en nuestro
corpus, es de destacar el énfasis revueltiano en la utilizacion de topicos inventados o contrastantes con los que
caracterizan la musica del romanticismo europeo y mexicano. (Cfr. Ratner, Classic Music. Expression, Form, and
Style. New York, Schirmer Books, 1980.)

48 Como marco tedrico para el analisis de la retérica adoptaremos la semidtica de la cultura propuesta por luri
Lotman. Su concepto de traduccion semantica y el tropo como mecanismos para la creacién de sentido servira
de base para analizar el didlogo interdiscursivo que subyace al corpus. (Cfr. Universe of the Mind. A Semiotic
Theory of Culture, Indiana University Press, Bloomington, (1990) 2000).

49 Helena Beristain define la parataxis como la “relacion que priva entre oraciones [en nuestro caso hablaremos
de gestos musicales] que se yuxtaponen sin que entre ellas exista subordinacion™ (op. cit., p. 390). Si dicha
parataxis en literatura se da forzosamente de manera diacronica —una oracién que sucede a la siguiente— en la
musica se agrega la posibilidad de una parataxis sincrénica, la superposicion simultanea de “oraciones
musicales”. La hipotaxis es la organizacion opuesta, que enfatiza jerarquia; “la relacion que vincula entre si las
oraciones subordinadas y sus respectivas subordinantes” (op. cit.).



ejemplo el gesto vanguardista que se burla de la nostalgia bucolica que caracteriza los
paisajes univocos y ensofiadores del romanticismo academicista. De no contar con
informacion externa a la obra que precise la intencion, la distincion entre ambas
lecturas es nebulosa. Pero en ambos casos el discurso puede manifestarse en forma de
construcciones de los tipos collage y montaje = en los que “la yuxtaposicion de distintos
planos de realidad [en] combinacion absurda y grotesca, genera una realidad estética,
sintetizada a partir de la realidad y la abstraccion [...].”!

En otras obras de nuestro corpus, las incorporaciones acusticas del mundo visible
son escasas, aunque evidentes y realistas, como las que podemos encontrar en las
distintas expresiones de los nacionalismos musicales que les rodean. Pero en su forma
de postularlas y de manipularlas reside por parte de Revueltas otra diferencia
fundamental. Hacen presencia de manera ocasional y efimera en el “margen” de un
discurso modernista, no referencial.>2 El compositor mantiene decantados los
“cuerpos extrafios” en su texto, definiéndolos asi como elemento externo a su
discurso musical: constituyen ahi un simple indice que se conforma con apuntar al
ambito semantico de origen, sin aspirar a una relevancia estructural en el texto. El
procedimiento es comparable, por ejemplo, con aquél de un Kurt Schwitters, cuando
incorpora a sus cuadros cubistas objetos arrebatados al mundo de lo real, tales como

recortes de periddico. Estos objetos asumen una doble identidad en el texto: como

%0 Si bien el collage proviene de la plastica cubista y el montaje de la cinematografia, estas formas de construccién
discursiva son totalmente pertinentes en la masica y formaran paradigmas esenciales en nuestro estudio. Desde
una perspectiva semiética, los entenderemos como mecanismos de superposicion de signos, de manera
sincrénica en el caso del collage, y diacrdnica en el del montaje.

51 Brunhilde Sonntag, Untersuchungen zur Collagetechnik in der Musik des 20. Jahrhunderts, Regensburg, Gustav Bosse
Verlag, 1977, p. 13.

52 Nos referimos a obras como Esquinas (en su segunda version de 1933), Cuauhnahuac y Ventanas (1931).



“cuerpo extrafio” que refiere a su mundo de origen y cumple asi una funcion de
marcacion semantica, y como objeto plastico que deja atras ese sentido y se diluye en
el discurso plastico de la obra.

Tal es el caso, por ejemplo, en composiciones como Magueyes, en la que el objeto
cultural incorporado (aqui un fragmento de cancién popular familiar en la época)
parece mero pretexto para sefialar la realidad exterior, para luego algjarse de ésta:s el
mentado tema popular que apropia Revueltas en este cuarteto es “agredido”
continuamente mediante su tergiversacion irénica, o de plano su cancelacion,
abandono, o sustitucion por un discurso musical que en nada evoca el presunto
mexicanismo del titulo o el &mbito de amor de cantina que sugiere el texto de la
referida cancion.54 El planteamiento de referentes estilisticos de la musica folklorica
“perturbados” por una gama de retdricas de ruptura e ironizacion, esta presente
también en obras como Janitzio (1933), la Pieza para orquesta (1929) y Caminos (1934),
que exploraremos en la tercera parte de nuestro estudio. La parodia es la estructura
basica de estas composiciones, aunque su intencidn no es siempre 0 necesariamente
satirica. Mediante distintas construcciones de ironia musical (la postulacion consciente

de incongruencias de tipos expresivos), y estrategias compositivas que sugieren un

53 En los cuadros cubistas la representacion de dos tiempos distintos (el antecedente, representado por el
recorte de periddico, y el presente, plasmado en la realizacién plastica) se da de manera simbolica. En la musica,
un discurso temporal, se desambigua esta divisién, al concretarse de manera directa y sensible el antes y el
despusés.

%4 Dicen los versos de la cancién: “Le pido al cielo que se sequen los magueyes, / porqu’esos magueyes son
causa de mi desgracia; / soy muy borracho, y nada me cai en gracia / porque no me ama la mujer que tanto
amé. // Pido una copa, la tomo con apetito, luego pido otra, me gusta mucho, y repito, / salgo a la esquina y
luego les echo un grito jay! / porque no me ama la mujer que tanto amé.” Me he referido antes a este texto en
“Leyendo entre lineas, escuchando entre pautas. Marginalia paleografica de Silvestre Revueltas.”, en Yael Bitran
y Ricardo Miranda (eds.), Dialogo de resplandores: Carlos Chavez y Silvestre Revueltas”, México, Conaculta, 2002, p. 86.



ethos ludico, grotesco, o abiertamente polémico, Revueltas parece dialogar con otras

propuestas de construccion identitaria.

Los tiempos

La apropiacion a manera de cita de una musica particular u otro gesto semantico es
capaz de “figurar” también una categoria temporal. Los “fragmentos de realidad”
salpicados a lo largo del discurso de las partituras que conforman nuestro corpus,
aislados entre si 0 provocativamente superpuestos, denotan “un continuo tiempo
presente, porque no parecen relacionados con los incidentes musicales que le
preceden: no hay retrospeccion ni tampoco anticipacion”.ss El interés por el presente
es uno de los paradigmas mas importantes del modernismo, pero atafie no solo al
sentido temporal sino también espacial: no la masica popular de ayer, no la bucdlica
del México rural, sino la hibrida y cambiante que se escucha en las calles de la urbe es
la que llena las pautas de su musica. En este sentido es significativa la ausencia
protagdnica de simbolos musicales de las culturas prehispanicas o, al contrario, su

incorporacion irdnica, como parece ser el caso de una de las obras de nuestro corpus

55 En estos términos se refiere Daniel Albright al Renard de Stravinski (1915-16) (Modernism and Music. An
Anthology of Sources. Chicago y Londres, Chicago University Press, 2004, p. 69, mi traduccion). Como veremos, la
validez de este juicio es tanto mayor en Revueltas, cuanto que los elementos culturales que incorpora, al parecer
directamente inferidos a partir de su entorno inmediato, y situados en el texto de manera aislada, sin precedente
ni consecuente, articulan por tanto una cualidad de aqui y ahora.

% *..la centralidad del presente y del ahora se plasmara en la obsesion estética por capturar aquellos instantes
de la actualidad que cifren la realidad del momento” (José del Pino, op. cit. p. 7) EI montaje abrupto de ideas
musicales de orden distinto habia sido introducido ya por Stravinski en partituras como Renard (1915-16),
quien se habia inspirado en los procedimientos de ciertas obras de la plastica de vanguardia (¢el cubismo de
Pablo Picasso?). Aunque el efecto musical es similar, en el caso de composiciones como 8 X radio o Janitzio
(literalmente plagadas de citas de estilos populares), veremos que el propdsito del montaje “cubista” no
responde tanto a una bisqueda estética (como en el caso de Stravinski), sino mas probablemente a una critica
del esteticismo programatico practicado por algunos contemporaneos romanticos de Revueltas.



cuyo topico refiere al pasado (Cuauhnahuac).5” En el mismo sentido vale la pena sacar
a colacion otra partitura que parece “discrepar” mediante la ironia®8 elocuente de su
titulo tanto de un nacionalismo romantico como de un indigenismo modernista: Tres
pequefias piezas serias.5® El sentido irdnico se corrobora en el nombre de cada uno de
sus tres movimientos: “Preludio heroico”, “Vals romantico” y “Danza precortesiana
(auténtica)”. Consideérese la incongruencia del tipo expresivo “heroico” con el que
corresponde a un “Preludio”; el pleonasmo implicito en un “Vals” con caracter
“romantico”; y finalmente una “Danza precortesiana” que se declara “auténtica” a
pesar de que era de todos sabido que la memoria de esta musica se extinguio con la

conquista, al no existir la notacion musical entre nuestros ancestros.&

57 Regresaremos a la discusion de esta obra mas adelante.

58 El uso de de este tipo de ironia en los titulos tiene precedentes en Revueltas. Viene a la mente el homenaje
que rinde al dadaista Eric Satie, autor de la Pieza en forma de pera, con una partitura para piano solo, titulada
Tragedia en forma de rabano (ca. 1924), a cuyo nombre agrega entre paréntesis la aclaracion no es plagio. Recuérdese
también el ya mencionado titulo, igualmente dadaista, Msica para charlar.

% No es clara la fecha de composicidn de las Tres piezas, dado que Revueltas concluy6 solo el primer
movimiento, “Preludio heroico”, y al parecer solo parte del “Vals romantico”, al final del cual, por tanto, no
aparece fecha de conclusion. El tercer movimiento, “Danza precortesiana (auténtica)” solo aparece anunciado
en la portada de la partitura. (La obra fue publicada invirtiendo los dos movimientos y ajustando el titulo de
manera correspondiente. EI manuscrito registra 1940 como afio de terminacion del primer movimiento. Sin
embargo la grafia de esta anotacion no corresponde a la del compositor. Retdrica y semanticamente esta
composicidn choca con las obras que compone Revueltas al final de su vida, el negrismo en Sensemaya (1937) y
la pasional aficién por la causa de la Republica espafiola expresada en Itinerarios (1938), el Homenaje a Federico
Garcia Lorca (1936) y las Siete canciones (1938/1939), entre las principales. En cambio comulga totalmente con el
discurso ludico y provocador del antiromanticismo de nuestro corpus. Asi valorada, bien podria sostenerse que
la presunta fecha de composicién esta equivocada y que la obra data de la primera mitad de la década de los
treinta.

60 En 1936, después del asesinato del célebre poeta espafiol, Revueltas compone su Homenaje a Federico Garcia
Lorca. EI manuscrito de un borrador del primer movimiento de esta obra, el “Baile”, lleva la indicacién “cuasi
[sic] indio”. Efectivamente se trata de una melodia que evoca danzas prehispanicas como las recogidas, ya en
estado de aculturacion poscolonial, por los cronistas y como fueron incorporadas por compositores como
Ponce y Rolén. No hay sefia de ironia en la representacion de la cultura prehispanica en su corporizacion
moderna, aparentemente su sentido implicito. Esta suerte de “reconciliacion modernista” con la antigliedad
mexicana en el tercer y Gltimo periodo creativo de Revueltas aporta un argumento mas para adjudicar la
composicion presentista de las Tres pequefias piezas al corpus precedente, al mas IGdico y antiromantico que nos
concierne aqui.



Estas primeras aproximaciones a la correlacion de sentido musical e ideoldgico en
las obras de nuestro corpus resultan Utiles, no sélo para inferir el papel de Revueltas
en el crisol de construcciones de identidad que caracteriz6 su época, cuanto para
inferir, mediante una interpretacion del papel que juega el “semanticismo” en su masica, un presunto
sentido y consecuente razon formal de las construcciones mas radicales de Revueltas. Este es el
objetivo central de nuestro estudio. El analisis de las apropiaciones semanticas, su
presunto sentido y su particular estrategia de incorporacion textual, sugieren la razon
de muchos de los gestos vanguardistas y de las retéricas radicales de nuestro
compositor y lo particularizan en la rica paleta de construcciones indentitarias de su
entorno.st Entre otros, su obsesion con el ahora, su deseo de vinculacion y a la vez
trascendencia de la cotidianeidad, la articulacion de un compromiso politico desde la
masica, la renuncia al “realismo” academicista (audible en la desintegracion
intencional o en el enrarecimiento de citas de estilos familiares), el ataque a un
esteticismo identificado con la cultura de las élites sociales, el deseo de provocar a un
publico en quien fuerza una actitud reflexiva con sus estrategias de ruptura

tropoldgica aplicadas a signos convencionales, definen a Revueltas como sujeto activo

61 Este proceso se antoja como premisa fructifera para estudiar la produccién de Revueltas y Chavez en
términos de un dialogo genésico, es decir, como motivacion creativa en ambos compositores. Asi lo sugieren
las posturas opuestas en cuanto a la seleccion y forma de apropiacion de signos culturales, postuladas desde en
un marco comun, la OSM, y creadas bajo un espiritu de amistad y colaboracion (nos referimos a los primeros
afos de su relacion). Una partitura como los Cantos de México, que Chavez le dedicara a Revueltas en 1933,
parece aludir a la construccion de identidad como tépico central, y no puede descartarse del todo una posible
formulacién parédica de algunos de los procedimientos revueltianos. Aunque el tema no ha recibido la atencion
que merece, cabe recordar que las estéticas de Chavez y Revueltas fueron casi siempre distintas. Moreno Rivas
acierta al subrayar “la diferencia sustancial que defini6 la mUsica de Revueltas frente a la obra de Chavez, [...
quien] en su primera época productiva [...] fue un clasico; prefirio la forma sonata, la sinfonia, el concierto, los
desarrollos discursivos; y cuando dejé de expresarse por medio de las formas tradicionales, prefirié la oposicion
de ideas, la claridad de exposicion, la construccion logica y arquitectural [en contraste con Revueltas,] siempre
situado en el extremo opuesto, [y quien] no quiso para su arte ni un formalismo exigente ni un ascetismo
inalcanzable.” (op. cit., p. 187).



de un “debate de signos” que emprende con armas como el collage y el montaje, y con
retdricas de provocacion, como el humor y la ironia. 62 Estas definen al constructor de

una alteridad radical y al enfant terrible que nos ocupa aqui.

El espiritu de vanguardia en el trasfondo

Lotman sugiere que hay épocas “entera 0 mayoritariamente orientadas hacia tropos,
en las cuales éstos son los marcadores de todo discurso artistico, y de hecho, de todo
discurso”. Cita como ejemplo de estas épocas a la Edad Media, al periodo barroco, al
romanticismo, al simbolismo y a la vanguardia, pues en todas ellas encontramos “la
sustitucion de ciertas unidades semanticas por otras...”, pero en donde el sustituto no
es “equivalente en términos de algun parametro semantico o cultural esencial, sino
gue, mas bien es contrario en grado inconmensurable.”63 Se trata de épocas o
momentos de reordenamiento de valores (y por tanto de sus signos). A principios del
siglo veinte este proceso se acelera y multiplica de manera exacerbada. Pero si las
transformaciones en Europa se suceden y superponen de manera atropellada, en la
periferia de esta cultura el efecto se potencia, dado que ahi el eclecticismo que opera
las traducciones semanticas se halla predispuesto por las circunstancias hibridas
naturales a dicho entorno. Este es el fenOmeno que enfrenta Revueltas a su regreso a
un México. No es de sorprender que la musica de Revueltas aqui estudiada reverbere

en este proceso tropoldgico de redefinicion identitaria.

62 En estos gestos se reconocen muchos de los paradigmas de vanguardismo que Peter Biirger infiere de
algunas vanguardias historicas. Es este aspecto, su teoria resulta muy fructifera para el anlisis del discurso
revueltiano. (Ver Peter Biirger, Teoria de la vanguardia, Espafia, Peninsula Editores S.A., 1998).

63 Recordemos la insistencia de Hatten en diferenciar “contraste” de “contradiccion”, para justificar la presencia
de un tropo.



En las posturas descritas, en los topicos que le ocupan y en las estrategias que
emplea Revueltas para darles forma musical, ciertamente resuenan gestos que
asociamos con algunas vanguardias histéricas de Europa y de América Latina. La
retorica de nuestro corpus hace eco, por ejemplo, a la diatriba “caustica e iconoclasta
contra todo lo establecido: el academicismo, la solemnidad, la religion, los héroes
nacionales, los patriarcas de la literatura, y [agregariamos nosotros, de la musica y la
plastica] nacional”,64 que caracterizaba al movimiento estridentista en México,
iniciado por Manuel Maples Arce. Pero al sefialar dichos lazos no pretendemos
sugerir una relacion organica o genésica con alguno de aquellos movimientos. El
gesto radical puede transferirse a distintas épocas y lugares, y puede coexistir con
otros discursos.65 En Ameérica Latina, la década de los veinte, y hasta cierto punto
también el inicio de la siguiente, estan marcadas por un fuerte espiritu modernista y

de vanguardia en las artes, mismo que se manifiesta por doquier y que sugiere vasos

64 Manuel Maples Arce, Actual No. 1, (manifiesto del movimiento estridentista), citado en Schneider, El
Estridentismo 0 una literatura de la estrategia, México, Conculta, 1997, p. 13.

8 Sostiene Harald Wentzlaff-Eggeberg algunas tesis, que son relevantes para nuestra perspectiva. 1) En la
Ameérica Latina no se puede hablar de verdaderos movimientos (colegiados, activistas, con lideres claros, con
organos de difusién duraderos) —maovimientos como ultraismo, creacionimso, estridentismo y diepalismo, son
excepciones, pero su solidez como verdaderos movimientos es endeble. En lo que toca a Revueltas,
observaremos una notoria afinidad de actitudes con el movimiento estridentista (1921 — 1927), el cual le
precedio en el tiempo y al que no pertenecio. 2) Las expresiones de vanguardia en América Latina carecen de
homogeneidad y consistencia, y en ello se distinguen de las europeas. El caracter ecléctico es caracteristica de
las vanguardias locales, y es resultado de la individualizacion y emancipacion de las apropiaciones iniciales de las
vanguardias europeas. 3) Los fendmenos vanguardistas en América Latina se dan en momentos distintos y
muchas veces muy lejanos entre si, de modo que no sélo no se puede hablar de movimientos, sino tampoco de
una “época”, “generacion” o “corriente” vanguardista. En el caso de Revueltas, este desfase es notorio. Apenas
hay huellas de identificacién con ideas 0 movimientos que pudieran llamarse “de vanguardia” en sus escritos y
en su biografia. Aunque no ha sido historiado en estos términos, el radicalismo de muchas de las
composiciones de Chavez y Revueltas, sin embargo, comparte muchos de los rasgos de las vanguardias
historicas. (Cfr. “Avantgarde in Hispanoamerika”, en Harald Wentzlaff-Eggebert, (ed), Europdische Avantgarde im
Lateinamerikanischen Kontext (Akten des Internationalen Berliner Kolloquiums, 1989); La vanguardia europea en el
contexto latinoamericano (Actas del Coloquio Internacional de Berlin, 1989). Frankfurt am Main, 1991.)



comunicantes significativos.t6 Este espiritu de época estara presente como telon de
fondo de la creacion revueltiana a inicios de los treintas.

No pretendemos, sin embargo, supeditar el discurso musical de Revueltas a un
nuevo “ismo”, declararlo “vanguardista” a partir de hoy. Entenderemos su
“vanguardismo” como la expresion mas radical de su modernidad, identificada por
una serie de particulares estrategias compositivas —gestos de ruptura y de reacomodo
radical de valores estéticos y culturales— que Revueltas emplea para la construccion
de sus mensajes. Es cierto que la inspiracion de nuestro concepto de vanguardismo
proviene del parentesco entre las practicas de significacion modernista que
caracterizan nuestro corpus y el de diversos movimientos de vanguardia literaria,
plastica y musical que vieron su existencia en las primeras décadas del siglo veinte, en
Europa como en América. Pero, asumida la marcacion histérica del término y los
significados que ésta le aporta, nos referiremos a las expresiones de vanguardia en la
obra y entorno de Revueltas mas bien en términos de un cimulo de estrategias
compositivas que asumen un sentido particular al correlacionarlas con el contexto
particular del que emanan y al que responden. Regresamos, pues, a nuestro
planteamiento original, afinando la definicion de nuestro corpus ahora como la masica
que se nutre activamente de signos derivados de diversas semiosferas culturales, cuya apropiacion

estratégica se utiliza como incentivo para construir significados (semiosis) los cuales en consecuencia

8 En lo que toca a la masica latinoamericana, dichos lazos apenas comienzan a estudiarse mas a fondo.
Graciela Paraskevaidis (“Edgar Varése y su relacién con musicos e intelectuales latinoamericanos de su tiempo:
Algunas historias en redondo”, Revista musical chilena., jul. 2002, vol.56, n0.198, p.07-20) y Aurelio Tello (“Los
vinculos, o no vinculos, de Revueltas y Chavez con América Latina: premisas para futuras investigaciones”, en
Yael Bitran y Ricardo Miranda, op. cit.) han dado valiosos primeros pasos en esta direccion. En su estudio “Los
mapas del deseo, la escritura de la mUsica modernista y de vanguardia en México, 1920-1930” (inédito),
Alejandro L. Madrid revela vinculos intertextuales que esclarecen en mucho la historia de la creacién musical
mexicana de la época aludida.



dictan las estrategias formales y retoricas del discurso. EI anélisis retrospectivo de dicha
relacion —el proceso dialdgico que se establece entre la estructura signica de una
obray su relacion dindmica con los significados que imperan en dichas semiosferas—
puede ayudarnos a inferir el contenido primigenio de las obras y a especular con
fundamento sobre las razones detras de las peculiares propuestas formales que las
caracterizan. De este ejercicio se deriva la propuesta de una metodologia que puede
ser fructifera no sélo en la interpretacion del contenido de otras obras de propio
Revueltas, sino también del repertorio de los compositores que le rodean y
“dialogan” musicalmente con él.

Nuestro corpus puede leerse como una cartografia de la tension entre las obras
que dan mas peso a la sintesis de un discurso propio a traves de un reacomodo radical
de valores musicales y seméanticos —finalmente un proposito modernista— vy las
partituras cuya retdrica revela la muy vanguardista destruccion de discursos
“antagonicos”, sobre todo mediante el empleo de ironia y distintas formas de parodia.
Dado que en nuestro corpus, tanto a nivel inter como intratextual, las construcciones
sintéticas mantienen una clara diferencia respecto de las de ruptura, hemos creido

conveniente hacer una distincion entre ambas retoricas.6” En ambos casos, sin

67 Esta distincion es comdn cuando se habla de la plastica y de la literatura (particularmente con referencia a las
vanguardias historicas de la posguerra europea). Pero en la mdsica es mas frecuente toparse con ambos
términos empleados de manera indistinta, acaso porque la diferencia entre una retérica de “ruptura”
(discontinuidad) y una de “transformacion revolucionaria” (continuidad critica) es dificil establecer en un
discurso tan abstracto y simbélico como el de la misica. Su natural ambigiiedad explica que se puedan
encontrar por igual andlisis que expliquen un gesto musical atrevido o inédito como “vanguardista” o como
“modernista a ultranza”. La vanguardia, advierte Calinescu, “toma prestados los elementos de la tradicion
moderna, pero al mismo tiempo los hincha, los exagera, los re-contextualiza de maneras inesperadas, a veces
hasta el punto de hacerlos irreconocibles.” (Op. cit., p. 96, mi traduccion). Sélo un analisis del contexto
motivacional se puede llegar a establecer esta diferencia. Justamente nuestra propuesta de un analisis de
interrelacion semidtico-semantica aspira a definir y fundamentar dicha intencién. También Peter Biirger
reconoce en su teorfa de la vanguardia la ambigliedad en el concepto de ruptura. La importancia de las



embargo, es la parataxis generalizada de actores, espacios y tiempos musicales la que domina el
discurso. Se distingue de otro tipo de composiciones de Revueltas, que abandonan
total o casi totalmente el referencialismo semantico como estrategia de semiosis:
obras en las que los simbolos de la realidad cultural circundante han desaparecido por
completo (los ya mencionados cuartetos | y 111, de 1930 y 1931, y Cuatro trozos para dos
violines y violonchelo, 1929) o las que incluyen referencias que limitan su funcién a una
marcacion cultural del discurso musical, sin actuar como signos representativos de un
contenido principal y su expresion formal correspondiente (Tres piezas para violin y
piano y Toccata (sin fuga), de 1932 y 1933, respectivamente). Aungue considerablemente
mas sofisticadas que las composiciones revueltianas de los veinte, estas partituras
comparten con las tempranas el interés modernista por trascender los lenguajes,
tépicos y modos de expresion del romanticismo. Se trata de composiciones que
dialogan con diversos modernismos de posguerra, particularmente en Francia y en los
Estados Unidos. Vienen a cuento los nombres de Stravinsky en primerisimo término,
pero también las musicas de Debussy, Satie, Milhaud, Varése (tal vez en ese orden, y
seguramente entre otros compositores con cuyas obras los lazos son menos evidentes

0 mas desconocidos: ;Eisler?, ;Antheil?,58 ; lves?, ;Berg?). Este repertorio es mas

vanguardias como armas de cambio las hace histéricamente trascendentes; para él “las rupturas [...] pueden ser
claves del conocimiento en la medida en que revelan contradicciones”. Entendido como un proceso histdrico,
no como un continuo, sino como un suceder propulsado por el enfrentamiento de tendencias conflictivas y
antagonicas, las vanguardias asumen el papel de catalizador de la historia. Sin embargo, Biirger hace una clara
distincién entre ambos discursos, puesto que entiende al modernismo y las vanguardias histéricas como
manifestacion de ideologias encontradas (Cfr. Burger, op. cit.) Tal reduccion resultaria infértil aplicada a
Revueltas. Como veremos, a pesar de un izquierdismo que explica ciertas incorporaciones culturales estratégicas
a su texto, nuestro compositor no es ajeno a la idea de una eventual emancipacion del discurso musical, la
manifestacion del esteticismo que Biirger asocia con la cultura burguesa.

8 A pesar de que Revueltas no hace referencia alguna a la plastica y es muy dudoso que haya tenido noticia de
la mUsica de Antheil, su proceder compositivo, al salpicar su propio lienzo sonoro con motivos abstraidos a
partir su entorno, es muy parecido. No parece casualidad que el vanguardismo de Antheil se nutra de la plastica



susceptible de ser analizado a la luz del paradigma de modernidad que busca la
“unidad congruente y dinamica en donde cada detalle tiene una profunda relacion con
la forma total”.8® Se trata de un modernismo hipotactico, en tanto apuesta a principios
de orden y progreso, la expresion de un continuismo que renueva lenguajes y estéticas
precedentes y que suele tomar forma artistica en discursos marcados por organicidad
y homogeneidad.

Consideramos, sin embargo, que no es en este modernismo en el que reside la
semilla de la unicidad que tanto se le reconoce a Revueltas y que en fechas recientes
seduce, por mas abierto, al oido del escucha posmoderno. Para nosotros, son las
estrategias de ruptura y reacomodo radical de significados, la retdrica vanguardista y el
modernismo paratactico asi como la semiosis que liga lo ideoldgico con lo musical y
explica la razdn tras la forma, los formantes del discurso musical que con el tiempo
han devenido en el sello sonoro inconfundible de la masica de Silvestre Revueltas, y

que por tanto conforman el objeto principal de nuestro estudio.

cuando, refiriéndose a su Ballet Méchanique, explica su forma como resultado del “rellenado del lienzo sonoro
[“time canvas”] con abstracciones musicales y material sonoro compuestos y contrastados entre si [...]" y,
haciendo diferencia entre la masica y la pintura, afirmando que “el Unico lienzo de la musica puede ser el
tiempo. La musica no se reduce a un solo momento, sino que mas bien se desenvuelve [en el tiempo] [...] En
Ballet Mécanique utilicé el tiempo como Picasso pudo haber utilizado los espacios vacios en su lienzo [...]".
(Tomado de una carta que Antheil dirige a Nicolas Slonimsky en 1936. Ver Albright, op. cit., p. 71, mi
traduccion).

8 Yolanda Moreno Rivas, Rostros del nacionalismo en la misica mexicana: un ensayo de interpretacion, UNAM, Escuela
Nacional de Musica, (1989) 1995, p. 199-100.



Capitulo 11
Franqueando el paso entre el imaginario musical y el cultural:
la necesidad de la semiotica

La musica y no s6lo aquello que se le atribuye, es tan poco abstracta como un
lenguaje, una muerte, un amor. Porque es siempre reinventada, arrancada de
la materia; porque nos permite retener y preservar un momento del murmuro
efimero del tiempo que pasa; porque al convertir el tiempo en sujeto, nos
expresamos Yy satisfacemos un anhelo: por todo ello no podemos llamarla
“abstracta”.

Quien no lo cree tendra que limitarse al andamiaje de un mundo mas
estrecho y recorrer caminos allanados por teorias. Otros tomaran el camino
mas dificil, cuyo destino no se puede adelantar; una via mas oscura, llena de
trampas, intuiciones, incertidumbres y equivocos. Hay que dejarlos andar y
confiar en su retorno.

Hans Werner Henze:

En las dos Gltimas décadas se ha consumado un importante cambio de perspectiva en
las exégesis de la musica de Silvestre Revueltas. El paradigma del musico “instintivo y
vital del que surgia partitura tras partitura inevitablemente mexicanista [...] arrastrado
por un espiritu por el que fatalmente hablé la raza”2 es sustituido por una lectura que
desmitifica a dicho personaje, prestando mas oido a las distintas expresiones de
modernidad en su discurso artistico, y prometiéndose un cauce interpretativo mas
rico y cercano al discurso musical del compositor, al trascender el sesgo reduccionista
del nacionalismo con el que se le habia asociado de manera casi exclusiva durante

décadas. ;Un nuevo mito?

1 Hans Werner Henze, en “Die Zeichen”, Musik und Politik, Miinchen, Deutscher Taschenbuch Verlag, 1976,
pp. 27-28, mi traduccion).
2Yolanda Moreno Rivas, op. cit., p. 183.



El énfasis en la proto-mexicanidad musical de Revueltas se debid no sélo a la casi
total ausencia de una praxis musicoldgica sistematica en México,3 sino, primero que
nada, al filtro que durante medio siglo aplicé a su masica una historiografia
profundamente nacionalista. Esta perspectiva privilegié sélo aquellas manifestaciones
musicales que podian representar “mexicanidad” (un aspecto semantico), y de este
modo resonar en las expectativas del pablico nacionalista. La exégesis mas reciente
—me refiero a la década de los noventa del siglo pasado—explora perspectivas de
interpretacion que liberan la musica de Revueltas del yugo de mitificaciones
romanticas y reducciones mexicanistas: lee su discurso en términos de su cualidad
musical intrinseca, que en su opinién trasciende el viejo paradigma de la construccion
de una identidad local. Esta vision va de la mano de una musicologia analitica y
descriptiva, de rasgo cientificista, que se puso en boga sobre todo después de la
segunda guerra mundial y que ha trascendido hasta nuestros dias. En aras de la
precision y verificabilidad de su interpretacion, dicho metadiscurso descansa méas en
la observacion de los aspectos formales del texto musical y evade 0 maneja con
cautela cualquier especulacion sobre el sentido semantico de la mdsica. Aungue
reconoce la existencia de una importante relacion de la musica de Revueltas con su

cultura, acaso por falta de un método que permita un analisis fundado sobre dicho

3 Yaen el prefacio habiamos hecho referencia a la gran excepcién de esta ausencia; los diversos textos que
dedic6 a la musica de Revueltas Otto Mayer-Serra. Destaca entre ellos “El nacionalismo musical en México”,
contenido en Panorama de la mdsica mexicana. Desde la Independencia hasta la actualidad (México, El Colegio de
México, 1941). Al respecto de este trabajo, ver también el comentario de Luisa Vilar; “Historiografia y masica
en publicaciones mexicanas de 1919 a 1941”, 2005 (en prensa). Mayer-Serra, quien llegd a México como
refugiado de la Guerra Civil, sin duda conoci6 a Revueltas en el viaje de éste a la Espafia Republicana en 1937.
En México tramaron una amistad de la que hay pruebas fehacientes entre los documentos contenidos en el
acervo del compositor. Ver también Mayer-Serra, Musica y mUsicos de Latinoamérica, México, Editorial Atlante,
1947, Vol. 7.



vinculo, se limita a la descripcion y clasificacion de las innovaciones formales
propuestas por el compositor, considerando éstas el verdadero mensaje de la musica
de Revueltas: la forma como fondo. Esta abstraccion de los procedimientos al

margen de su posible vinculacion con la cultura, genera un plano interpretativo que le
permite sugerir lazos con otros modernismos de la época, en lo particular con
Stravinsky y Varése. No sorprenderd, por tanto, encontrar este tipo de paralelos como

estrategia interpretativa en la historiografia correspondiente:

El sentido en la forma

Sin la menor duda es Yolanda Moreno Rivas quien advierte primero de la necesidad
de trascender la insistente reduccion de la musica de Revueltas a su mexicanismo.
Critica la musicologia historica que reivindica en Revueltas sobre todo (y casi
exclusivamente) el manejo del color local y la inspirada “melodiosidad” de su musica
(Nicolas Slonimsky),* pero reprocha acremente aquella otra que denuncia la falta de
un “presunto principio constructivo” en la musica de Revueltas (Mayer-Serra).5> Atina,
en mi opinién, al sefialar que “a Revueltas no lo preocupaban los torturantes
problemas de los masicos nacionalistas: la utilizacién del material autoctono y la
creacion de un arte nacional [...] [que para aquellos] llegd a convertirse en un
elemento fortuito, adicional o aun puramente exterior [...]”’s; [...] cada elemento de su

arte”, dice, “lo aleja del nacionalismo discursivo y sefiala un cambio mas alla de la

4 En Slonimsky, Nicolas, Music of Latin America, New York, Thomas Y. Crowell, 1946.
5 Moreno Rivas, op. cit., p. 185.
6 Ibid., p. 186.



tradicién popular.”” Moreno Rivas quiere dejar atras la figura del paisajista y descubrir
bajo el barniz mexicanista al compositor de musica por la misica, para ella el verdadero
Revueltas.

En actitudes y enunciados, sin embargo, Revueltas se rebela una y otra vez contra
un discurso musical que no se vincula de alguna manera con la vida cotidiana.2 No
escapa a Moreno Rivas esta denuncia vanguardista contra el esteticismo: de hecho
aplaude el desprecio que siente el compositor por el “formalismo exigente” y el
“ascetismo inalcanzable”. Pero a final de cuentas, ella misma termina por interpretar
la musica de Revueltas precisamente en los términos que este rechaza: “Revueltas
aplico una dialéctica de composicion renovada constantemente que permitié que la
estructura y aun la articulacion interna de cada obra surgiese del propio material sonoro”.
La musicéloga reivindica la “mayor complicacion” de sus obras, respecto de las de
sus contemporaneos y propone como “culminacion estilistica” obras como Sensemaya,
Planos e Itinerarios, que presuntamente han trascendido la referencialidad que
caracteriza su obra temprana, y por implicacion son superiores 0 mas desarrolladas

que las obras que contienen un elemento referencial.1> Moreno Rivas resume de

7 Ibid., p. 188.

8 Viene a cuento un apunte encontrado en el acervo Revueltas, que he citado ya en otro contexto: “La
universalidad probable de mi musica me tiene sin cuidado. Escribo con la esperanza de ser comprendido por la
gente de mi pais, musica que habla de nuestros jacales, de nuestras casas de adobe, de nuestras fiestas
populares, de nuestros dolores raciales, no musica que diga de rascacielos y palacios europeos de sociedades
enjoyadas y decrépitas.” (Kolb, en Bitran, op. cit., p. 78). Desde luego, este comentario inédito debe tomarse con
cautela, no sélo porque la complejidad y usualmente pronunciada abstraccién de su masica lo contradicen, sino
también porque hay otras declaraciones del propio Revueltas que van en sentido contrario, por ejemplo cuando
expresa su deseo de no ser encasillado en lecturas programaticas de corte mexicanista. Més adelante tendremos
oportunidad de abordar este tdpico con mayor detenimiento.

9 Moreno Rivas, op. cit.,, p. 187, mi énfasis.

10 “En estas Ultimas obras” sostiene, “Revueltas elabor6 un estilo mas esquematico, disminuyd las facetas mas
comunes y predecibles de su sintaxis y los motivos de su masica se sugieren elipticamente o se disfrazan de una
sobria decoracion interior.” (op. cit., p. 188). Esta descripcion nos parece apropiada en el caso de Planos, pero



manera puntual las técnicas mas caracteristicas del discurso revueltiano:
antinarratividad, entretejimiento y reelaboracion de motivos, estructuracion episddica,
fuertes contrastes armanicos, de registro y de color instrumental, rispidez timbrica,
poli-ritmia y poli-tonalidad, disonancia, juego entre simetria y asimetria, todas ellas
cohesionadas por el ritmo, el gran integrador del texto revueltiano. Para una
interpretacion teleoldgica y positivista del discurso musical, tal diversidad presenta un
problema. Quiza de ahi que, paradojicamente, Moreno Rivas exalte la yuxtaposicion
(el paradigma que en nuestra perspectiva conformara el principio desordenador o
radicalmente reordenador que da cuerpo a la distancia de Revueltas frente a distintas
expresiones de romanticismo, modernidad posromantica y posiblemente también
respecto del formalismo neo-clasicista, que en su conjunto dibujan la cartografia
musical de su entorno) como principio de organicidad jerarquica y teleoldgica: “la
fuente de una inteligente organizacion sonora [...] [de la cual] nacen las diferentes
texturas, la riqueza y la unidad estilistica inapelable de la obra revueltiana que garantiza
un orden, un suceder 16gico y crea una unidad congruente y dinamica en donde cada detalle tiene
una profunda relacion con la forma total, en tanto que su crecimiento, siempre organico, esta
determinado por el interés del motivo individual”.!! En la interpretacion de Moreno

Rivas se plasma el deseo que comparten las exégesis musicales modernistas de la

estudios recientes prueban que tanto Sensemaya como Itinerarios son musicas que conllevan una agenda
semantica significativa, aunque no mexicanista. En el primer caso, en virtud del apego estricto al sentido y
forma del poema homdénimo de Guillén, simbolizado en la misica; en el segundo, atendiendo a las
circunstancias de la creacion de la obra (por cierto, un atipico poema sinfénico) en el ocaso de la lucha
republicana espafiola, la ilusién que habia motivado varias de sus Ultimas composiciones. Ver al respecto
Ricardo Zohn Muldoon, “La cancidn de la culebra: el Sensemaya de Silvestre Revueltas”, en Kolb y Wolffer op.
¢it.; Susana Gonzélez Aktories y Roberto Kolb, Sensemaya. Un juego de espejos entre mdsica y poesia, México, JGH,
1997 y (respecto de Itinerarios) Roberto Kolb, “Silvestre Revueltas y el panfleto, una relacion dificil”, Discanto 1,
Universidad Veracruzana, Xalapa, 2005.

11 Moreno Rivas, op. cit., pp. 201-202, mis cursivas.



posguerra: rescata a Revueltas como autor de un discurso musical abstracto y
estrictamente autoreferencial: “sus obras no sefialan ni apuntan hacia nada mas que a
si mismas.”12

Aunque tal vez intuye mejor que nadie las cualidades culturales que trascienden
hasta y desde la musica de Revueltas, también Julio Estrada tiende a descansar su
interpretacion del discurso revueltiano apoyandose en paradigmas de una musicologia
analitica. Incluye como “lo mas caracteristico de su estilo ... [al] sistema poli-tonal,
poli-ritmico y poli-morfico del Stravinsky del Sacre du printemps, ademas de un caracter
poli-sistémico, entendido como cambios de sistema musical de referencia que
transitan sin fronteras entre los lenguajes tonal, modal, cromatico y atonal —carécter
propio de la suma que ofrece el periodo neo-clasico del mismo Stravinsky—.”
Observa también ciertos gestos expresionistas (articulados mediante cromatismo y
recursos timbricos), que interpreta como influencias del expresionismo vienés (1910-
25) o del Stravinsky de Las bodas. A diferencia de Moreno Rivas, Estrada no pretende
supeditar el contraste y la diversidad de técnicas y estrategias compositivas de
Revueltas a un principio rector Unico. Atinadamente observa en su lugar un “ir cada
quien por su lado”, que se manifiesta en “uso de registros instrumentales extremos,
convertido en antipodas; superposicion de imitaciones melédicas disonantes; cacofonia
estridentista que perturba la textura principal; interrupciones accidentales, tropiezos
violentos del discurso colectivo; composicion de texturas desarticuladas que producen la

idea de un rompecabezas; brevedad del discurso a partir de finales de la economia de

12 pid., pp. 189.



una broma o de la irrupcion de un final abrupto; [...] ; aglomeracion de sonoridades y de
ritmos con ostinati de caracter hipnaético; [...] utilizacion de micro-estructuras
motivicas como elementos de continua fusion de la forma; [...] acceso a tiempos
lentos, como breves paréntesis interrumpidos por la subita aparicién de tiempos
siempre en movimiento; [...].13 En este discurso disgregante, lleno de formulaciones
de ruptura, Estrada escucha primero que nada el parentesco con Stravinsky, pero
marca de inmediato la diferencia respecto del ruso: “[...][la fusién de] elementos
asociables a un estilo musical por igual ‘desmadriento’ y tragico que, asociado a la
cortedad de la forma, muestran una relacion intensa entre la Obra y Ser en Silvestre
Revueltas [...] contrasta perfectamente con la estética de Stravinsky, opuesta a la idea
de la musica como forma de expresion.4 Revueltas adopta en parte el sistema de
Stravinsky para servir a una causa opuesta, eminentemente social, identificable con el
mejor arte socialista”. Si bien Estrada intuye la importancia de las ideas y
motivaciones vivenciales detras de las estrategias compositivas de Revueltas,
describiendo su musica “como una sustancia que proviene del vinculo estrecho con la
realidad”, s6lo ocasionalmente aventura una hipétesis acerca de dicha relacion. Como

Moreno Rivas, termina por refugiarse en el terreno mas seguro de la descripcion y

13 Julio Estrada “Silvestre Revueltas: totalidad desarmada”, (mis cursivas).
http://www.prodigyweb.net.mx/ejulio/julio.ntm, 1996

14 Op. cit.. P-9 Al respecto de este comentario, habria que mencionar la critica reciente que desmitifica las célebres
declaraciones de Stravinsky respecto de la imposibilidad de que la mUsica exprese mas que a si misma. En
opinién profusamente documentada de especialistas en Stravinsky como Richard Taruskin, aquél discurso
escondid las fuentes culturales y motivaciones expresivas de sus obras, en un afan de aceptacion dentro de un
canon en el que imperaban este tipo de preceptos cientificistas (Cfr. Richard Taruskin, Stravinsky and the Russian
Traditions: A Biography of the Works Through Mavra, University of California Press, 1996, y sobre todo, del mismo
autor, “Stravinsky and the subhuman. A myth of the Twentieth Centruy: ‘The Rite of Spring’, the Tradition of
the New, and ‘The Music itself””, en Defining Russia Musically, Princeton y Oxford, Princeton University Press,
1997).



enumeracion de las técnicas, proyectadas sobre un trasfondo de referentes estilisticos
que corresponden a los mencionados lenguajes europeos.

El compositor Carlos Sdnchez Gutiérrez aporta una de las lecturas mas
interesantes de Revueltas de fecha reciente.!5 En términos semejantes a los de
Estrada, destaca el “estilo sincrético” de Revueltas, en el que observa “seleccion y
manipulacién de materiales arménicos basados en poli-tonalidad, pandiatonismo y
adyacencia intervalica; el empleo de un desenvolvimiento formal semejante al de un
mosaico, asi como una construccion linear por planos superpuestos; [y] la utilizacion
estructural del ritmo™.16 Pero a diferencia de aquél, pone menos acento en el vinculo
estético con Stravinsky y destaca en su lugar paralelos entre las estrategias
compositivas de Revueltas con diversas expresiones de las vanguardias historicas,
tales como el cubismo, con las “teorias sobre el espacio, tiempo y simultaneidad” de
Le Corbusier y, en lo que toca a las técnicas de montaje del compositor, con las
“partituras audiovisuales” de Serguei Eisenstein.

De particular interés para nuestro enfoque es el paralelo que establece Sanchez-
Gutiérrez entre Revueltas y la masica de Edgar Varése:

Las ideas revolucionarias que Varése promocionaba de manera agresiva
deben haber llegado al oido de mas de un artista en América Latina, del
mismo modo que poderosas tendencias en las artes plasticas, como el
cubismo, circunnavegaban el mundo. [EI] desenvolvimiento formal a manera

15 Carlos Sanchez Gutierrez, “The Cooked and the Raw: Syncretism in the Music of Silvestre Revueltas”, tesis
doctoral, Universidad de Princeton, 1996.

16 |bid., p. vi, (mi traduccion).

17 Vareése habia emigrado a los Estados Unidos desde su natal Francia en 1915. En 1921 fundd la International
Composers Guild, que le permitié estrenar obras de marcada experimentacién vanguardista. Junto con Chavez y
Cowell fundd en 1928 la Pan American Association of Composers, verdadero crisol de las vanguardias musicales del
continente americano. Para una vision latinoamericana de este personaje, se recomienda el ensayo de Alejo
Carpentier, “Un revolucionario de la musica: Edgar Varése” (por cierto, dedicado a Alejandro Garcia Caturla),
en Crdnicas (Tomo 1), La Habana, Arte y literatura, 1975.



de un mosaico y el empleo consistente de relaciones intervalicas fijas, basadas

en la adyacencia, [como se presenta en el Homenaje a Garcia Lorca] [...] junto

con el empleo de metéforas alusivas a la geometria [en Planos], apuntan hacia

los &mbitos armonico-texturales de Varese. Més allg, el disefio modular de

Planos no solo sugiere una afinidad intervalica con Varése [...] sino también un

sentido de estructura musical similar a la de las formas basicas de las masicas

electronica y concreta. En la masica concreta, el material sonoro proviene del

mundo real, pero es sujeto de varios procesos de elaboracién, transformacion

y nueva contextualizacion [...] Revueltas invento sus propios “objetos

sonoros” [...] y los sometid a procesos equivalentes a los de la musica

concreta [...]:¢

A diferencia de la vision integral de Moreno Rivas y Estrada, Sanchez-Gutiérrez

se aboca al analisis de sélo dos obras, Planos y Homenaje a Garcia Lorca: una obra
“abstracta” y “autoreferencial” es contrastada con otra, llena de referencias a la
cultura mexicana y a la andaluza. Sanchez Gutiérrez extrapola sus conclusiones
particulares hacia la totalidad del catalogo de la obra de Revueltas y arriba de este
modo a un paradigma acaso demasiado general: el del sincretismo, como concepto
“paraguas” que engloba la pluralidad de técnicas y permite sintetizar una definicion de
“estilo” en la masica de Revueltas. Como toda seleccion de un objeto de estudio, la
suya tiene virtudes y limitaciones. Planos, por un lado, conforma una excepcion en la
obra de Revueltas, en tanto que se trata de facto de una obra en la que la
construccién del material sonoro en tiempo y espacio en si conforma el contenido de
la obra (asi lo declara el propio Revueltas). Este hecho convierte la partitura en objeto
idéneo para un analisis formal. Debido a su caracter excepcional, sin embargo, resulta

arriesgado extrapolar las conclusiones de su estudio al resto de la obra de Revueltas.

De hecho, los resultados de nuestro analisis tienden a debilitar posibles lazos con

18 |bid., pp. 30 y 32, (mi traduccion).



Varese. Si bien los similes formales entre la masica de ambos podrian sugerir
apropiaciones intencionales (como es sin duda el caso respecto de la musica de
Stravinsky), consideramos mas fructifero interpretar el sentido especifico que tales
estrategias compositivas asumen en la musica de Revueltas, a partir de la sintesis de
las propuestas discursivas que Revueltas habia creado antes para “negociar”
musicalmente la cultura de su propio entorno. Como veremos, la polisemia natural
del discurso musical hace posible que una misma estrategia compositiva pueda
expresar ideas distintas o incluso contrarias. En nuestra opinion, este es el caso en la
relaciéon musical Varese - Revueltas. Mas adelante tendremos oportunidad de explorar
esta disyuntiva mas a fondo.

Por su lado, el Homenaje es efectivamente una obra que (al menos en sus
movimientos inicial y final) se ocupa de la formulacion de identidad local, mediante
estrategias de conciliacidn entre un lenguaje moderno y elementos estilisticos
inferidos de la masica popular mestiza de México y, al parecer, vestigios de mdsica
indigena mexicana. Como revelara nuestro estudio, tal convergencia estratégica al
servicio de la construccion de una identidad nacional es inusual en Revueltas y en
cierto modo conforma también una excepcion en su obra. En consecuencia, el
paradigma del sincretismo conciliador aplicado a la totalidad de la musica de
Revueltas, resulta no solo parcial, sino arriesgado.

Si bien dejan atrés la obsesion con las cualidades de “mexicanidad” de la mdsica
de Revueltas, estas tres lecturas recientes se concentran en el cimulo de aportaciones

formales y desembocan asi en una nueva reduccion interpretativa. Por supuesto,



ninguna interpretacion escapa de este destino, pero es necesario distinguir, por un
lado, entre una exégesis que es productiva por ser incluyente y a la vez especifica —
abarca todo el repertorio pero lo entiende como proceso y reconoce en él
especificidades, contrastes y contradicciones—, y pertinente —adapta metodologia y
pardmetros de estudio a las caracteristicas intrinsecas de una obra o particular
conjunto de obras— y por otro, una lectura que es menos reveladora o incluso
engafosa, por estar excesivamente sesgada —selecciona y aborda sélo un aspecto
particular del discurso musical o prioriza elementos que no son relevantes a su
presunto sentido compositivo—. Los andlisis que se limitan a una descripcion
nominal y numeral de la forma que han predominado en la segunda parte del siglo
veinte, descansan en una suerte de positivismo analitico. Su fijacion con lo
objetivamente observable y mensurable hace dificil reconocer y discurrir sobre el
sentido emotivo o ideoldgico que en nuestra opinidn motiva las estrategias
compositivas en practicamente toda la obra de Revueltas. Los casos mas extremos de
dicha reduccion formalista los tenemos en los analisis de Charles Hoag, Luis Jaime
Cortés, 20y Alejandro Madrid,?! cuyo enfoque en la estructura intervélica ignora
elementos constructivos de mayor trascendencia, como por ejemplo el sentido
semantico de la yuxtaposicion de lenguajes distintos que encontramos en casi toda la
obra de Revueltas o el explica las figuras retdricas muy relevantes en las partituras

mas evidentemente prefiadas de intenciones ideoldgicas. Estos autores tienden al uso

19 “Chant for the killing of a snake” Latin American Music Review, vol. 8, no. 2 (otofio - invierno, 1987) y
“Algunos aspectos de las melodias de Revueltas”, en Yael Bitrdn y Ricardo Miranda, op. cit.

20 “Especulaciones analiticas en torno a Sensemaya ”, en Yael Bitran y Ricardo Miranda, op. cit.

21 Conferencia presentada en el marco del I1. Coloquio Internacional Silvestre Revueltas, 1998: “La referencia
octatdnica como retdrica musical en la década de los treinta: particularidades en la obra de Revueltas”.



demasiado exclusivo de la pitch-class set theory de Allan Forte,22 método de analisis que
tiende a buscar el contenido en la forma, y que en consecuencia propone mecanismos
eficaces para cuantificarlo y describirlo. Como esperamos mostrar, en el caso de
Revueltas el sentido fundacional por lo comun no se limita a una preocupacion
formal.

A pesar de su exégesis formalista, las interpretaciones de Estrada y Sanchez
Gutiérrez estan muy lejos de este purismo formalista pues, de manera implicita o
manifiesta, cada cual reconoce en el discurso multifacético de Revueltas la presencia
de una marcacion cultural que contribuye al sello individual del estilo compositivo de
Revueltas. En tanto no se elucida el mecanismo mediante el cual la cultura impregna
su sentido en el discurso musical, la dimension semantica del texto revueltiano vuelve
a quedar al margen. El problema, pues, parece residir en el método de lectura del
contenido de las obras, mismo que se expresa en su forma, pero que la precede.

Para nosotros, el iluminador listado de retdricas que aporta Estrada es de interés
particular, no en tanto demostracion de la presunta huella de Stravinsky en la musica
de Revueltas, sino porque conlleva el germen de una lectura distinta: desde nuestra

perspectiva, revela la retorica de las inestabilidades que conforman la médula

22 Forte desarrollé un método de andlisis para la mdsica atonal, que permite analizarla con base en su
organizacion intervalica. Por ende, su utilidad es mayor en aquella mdsica, cuya identidad se centra en la
experimentacién formal con el material sonoro en si, como sucedio en el siglo veinte con muchas de las
vertientes derivadas del serialismo. En lo que toca a la muUsica de Revueltas —en lo particular aquella que se
analiza aqui, cuya concepcion y consecuente estructuracion del material sonoro descansa audiblemente en
motivaciones culturales y politicas— el enfoque formal-numeral no parece pertinente. Si bien hay elementos de
atonalidad en la musica de Revueltas, éstos suelen ser yuxtapuestos con elementos francamente tonales y con
distintos modos, no en un aféan sintético sino usualmente a manera de un collage de planos de contenido
diferenciado. Ignorar estos planos, por ejemplo al someter el texto integro a un analisis de su estructura
intervélica, conducira por fuerza a conclusiones limitadas o equivocadas. (Allan Forte, The Structure of Atonal
Music, New Haven, Yale University Press, 1973.)



vanguardista del discurso revueltiano, expresion que atribuimos a una estrecha
relacion simbdlica entre su estructura y la del entorno propio del compositor, su
semiosfera, mas que a un dialogo estético con las propuestas formales de otras
latitudes. Por su parte, la insuficiencia del paradigma de “sincretismo”, la
“reconciliacion de creencias conflictivas”, que propone Sanchez Gutiérrez se hace
particularmente notoria por ejemplo, en aquellas obras en las cuales Revueltas parece
afirmar musicalmente la idea opuesta: la prolijidad de retdricas de rupturay de
contraste, y la frecuente yuxtaposicion de “incongruencias” estilisticas en su musica,
de hecho pronuncia las diferencias entre discursos conflictivos; en lugar de “diluirlas” o
“casarlas” en un nuevo discurso, estas estrategias apuntan mas bien a una parodia
satirica de la reconciliacién de contrarios.

Es cuando S3nchez Gutiérrez extrapola hacia discursos mas recientes, por ejemplo el
del posmodernismo, que surgen ideas que consideramos mas productivas.

Lenguajes posmodernos basados en objetos-encontrados sugieren la
manipulacion del significado sociocultural convencional del objeto, asi como
de sus cualidades fisicas intrinsecas, no mediante procesos musicales
(melddicos, armanicos), sino, en su lugar, asumiendo que es por medio de la
interaccion de objetos de diverso origen, estratégicamente postulados, que el
artista les asigna —a los objetos y a la obra misma— nuevo significado.

Es en términos similares que queremos leer aqui el discurso de Revueltas. Los
sujetos que éste apropia de su semiosfera resemantizandolos, son significadores
culturales de la mas diversa indole, seleccionados en funcion del significado que
tienen para el compositor. La corporizacion temporal y espacial de dicho significado

en el texto musical y el sentido que asume en él, nos ofrece un nuevo cauce para

23 Sanchez Gutiérrez, op. cit., pp. 117-118, mi traduccion.



interpretar el papel singular de las distintas estrategias formales que encontramos en

nuestro corpus.

La forma en el sentido

El presente estudio parte de la premisa de que las expresiones de vanguardismo que
se observan en el discurso musical de Revueltas no responden a un deseo de filiacion
con expresiones equivalentes en Europa y en los Estados Unidos.24 Sin duda puede
hablarse de afinidad con otros discursos y de apropiaciones estilisticas, pero éstas van
encaminadas a cristalizar una serie de preocupaciones de indole musical e ideoldgica
que, en nuestra opinion, trascienden su semiosis original. Si bien hay paralelos entre
las técnicas compositivas de Revueltas y las de Stravinsky (algunas muy evidentes),
pensamos que su razén particular en el discurso revueltiano apenas cobra sentido
cuando hacemos caso de las pautas que, para interpretarla, nos ofrece el propio
Revueltas desde y en torno a su musica. Revueltas no inventa el collage musical. Lo

retoma porque le sirve para simbolizar su entorno sonoro inmediato. La

24 Tanto Moreno Rivas y Estrada como Sanchez Gutiérrez parecen aceptar la premisa del “dialogo estético”
con otros discursos de modernidad como principal razén poiética. Si bien dicho dialogo es un hecho innegable
—Revueltas pertenece a la Pan American Association of Composers y en su musica resuenan con fuerza algunas de
las graméticas de, por ejemplo, Stravinsky— nos parece importante leer dichos paralelos de manera critica. No
es en la afirmacion o negacion de influencias, sino en la razén y particularidad de las apropiaciones que dicha
lectura resulta productiva. Tiene razon Wentzlaff-Eggebert al afirmar que conviene mas tratar de reconstruir las
manifestaciones de vanguardismo en América Latina en su contraste con las europeas, pues es méas probable
encontrar su identidad justamente en su impulso por librarse de las influencias externas (sobre todo la europea).
Para constatar la pertinencia de esta idea, basta recordar la forma en que Revueltas critica el entorno citadino de
Paris por “regulado, mesurado, [y] organizado. El color del cielo, los arboles, las casas, las comidas, el amor, la
amistad. Todo esta lleno de una finura cortés. Completamente indiferente. Al principio engafia, después se hace
repulsiva. Ahora comprendo la poderosa influencia que ha tenido esta ciudad en los compositores, hombres de
ciencia, estudiantes y que se ha impregnado de esta vida; cuanto se refleja en sus obras y como las ha
empalidecido, hasta casi —y sin casi— no decir nada de lo nuestro. Creo firmemente que perdieron aqui lo
mejor de si mismos y lo mejor de su pais.” (Revueltas, Op. cit. p. 79; ver al respecto también los comentarios de
Abelardo Villegas sobre la pintura de inspiracién marxista en EI pensamiento mexicano del siglo XX, México, Fondo
de Cultura Econdmica, 1993, pp. 124-131).



caricaturizacion de un referente musical es un truco viejisimo. A Revueltas le sirve
para actualizar criticamente ciertos valores dominantes en su ambiente social, politico
y cultural.

Este estudio se propone franquear el espacio entre la cultura y la musica de
Revueltas, buscando ligas sistémicas plausibles entre la organizacion y el contenido
del espacio cultural? (la dimensidén semantica) y una formulacién musical
correspondiente (la semidtica del tiempo y espacio sonoros).26 Como sugerimos
antes, sospechamos en este vinculo la explicacién de la peculiar organizacion
espacio-temporal que respira en el corpus, misma que deviene eventualmente en lo
que hoy reconocemos como huella de su identidad discursiva. Esta lectura dial6gica

entre musica y cultura promete alejarnos de los perfiles extremos del Revueltas proto-

25 Nos hemos referido en mas de una ocasion al espacio cultural en su relacidn con el espacio de la musica. Es
evidente que éstos no pueden equiparase de manera directa, pues a cada uno corresponde una dindmica y
estructura propias. Cuando nos referimos aqui a un espacio cultural, pensamos en “paisajes” visibles, como el
de un entorno urbano, pero también figurados mediante una representacion pléstica o literaria. El espacio
musical no es visible y lo configura la estructura de los sonidos que lo “llenan”. Murray Schafer se refiere a él
como sound-scape (paisaje sonoro) y lo define como un “campo acustico”. Para él, el paisaje sonoro lo puede
constituir una composicion musical, pero también un programa de radio o un entorno acustico. Como
veremos, Revueltas juega libremente con las tres acepciones, cuando escribe musica que refiere a la geometria
de su propio espacio sonoro (Planos), cuando compone para la radio (8 X radio) o cuando infiere una estructura
musical a partir de la de un espacio fisico como es el de la calle (Esquinas). Solo mediante representaciones
simbdlicas pueden vincularse los espacios de la cultura con los de la musica. De hecho, la misica misma
requiere de representaciones simbolicas para plasmar su espacio en forma visible o imaginable. La partitura es
el medio mas comun para lograrlo, y Revueltas la utiliza de manera elocuente para representar también lazos con
el mundo visible. Schafer nos recuerda que muchas de las indicaciones que emplea la musica provienen de la
artes visuales y del mundo de las apariencias espaciales: “alto, bajo, ascendente, descendente (todos con referencia a la
altura del sonido); horizontal, posicion, intervalo e inversion (que se refieren a melodia); vertical, abierto, cerrado, denso y
ligero (con referencia a la armonia); y contrario u oblicuo (al hablar de contrapunto, que es de si un término visual.”
(Ver Murray Schafer, The Sound-Scape. Our Sonic Environment and the Tuning of the World, Rochester (Vermont),
Destiny Books, 1977/1994, pp. 7 y 124, mi traduccién). Como veremos, Revueltas expandera este repertorio de
representaciones graficas de un ambiente sonoro, entre otras, con texturas relativas a la yuxtaposicion o collage,
que son visibles en la partitura y a la vez simbolizan una estructura similar de naturaleza sonora.

26 Trasladando sus ideas al discurso musical, nos apoyaremos en Emile Benveniste para diferenciar nuestro
empleo de signos como semidticos y semanticos. Para Benveniste, el orden semantico “se identifica con el
mundo de la enunciacion y con el universo del discurso”, mientras el orden semidtico se entiende
independiente de referencias. En el nivel semiotico, basta con reconocer el signo como tal, para darle
existencia. El discurso semantico, en cambio, el signo debe ser entendido o decodificado a partir del andlisis de
su condicionamiento histdrico cultural (ver “The Semiology of Language”, en Semiotica, suplemento
especial,1981).



mexicano por una parte y, por la otra, del modernista abstracto que se inspira en las
propuestas y movimientos gestados en otras latitudes.

La musica aqui abordada entabla un dialogo con el entorno cultural, mediado por
palabras y estrategias compositivas del autor. En dicha mediacién encontramos
cadigos que revelan que la multiplicidad y aspera diversidad de elementos
constructivos en la musica de Revueltas se desprenden de un reajuste semantico
consciente y calculado, que el compositor opera al interior de su propio entorno
cultural, su “semiosfera”. Bajo esta perspectiva no sélo cobran sentido los
procedimientos compositivos por si mismos; también se hace patente una
congruencia insospechada entre éstos y se adivina su razén de ser. A todas luces, este

sentido trasciende una motivacion de interés puramente formal.

Musica y semantica

La musicologia formalista que domind las exégesis en la segunda parte del siglo veinte
ha insistido en afirmar que el sonido musical es autbnomo y que, en tanto no es
concreto sino una mera abstraccion auto-referencial, no puede ser decodificado como
expresion de ideologia. ;Por qué, entonces, provoca comentarios, parafrasis, criticas,
explicaciones —todo ello expresién de ideologia—? ;Cdémo explicar las fuertes
pasiones que despierta la musica (lo mismo encomidsticas que antagonicas), si ho
acariciara o sacudiera algo en la mente del escucha, no sélo en su sensibilidad musical,
sino en su cosmovision? ;Tenemos derecho a ignorar todas las pautas que nos ofrece

Revueltas en las que sugiere o sefiala abiertamente los propasitos ideoldgicos que, a la



par de los expresivos, pretende plasmar en su masica? ;Somos realmente objetivos
cuando ignoramos toda circunstancia contextual en la creacién de una obra?

Hay quien considera al sonido musical separado de su contexto cultural como un
signo vacio.2” Pero esta circunstancia es puramente hipotética: no hay musica si ésta
no es concebida y percibida, y este fendbmeno no puede darse fuera de un contexto
cultural. Del &mbito de una cultura, y de la forma en que ésta influye en el escucha,
depende lo que evoca la musica en el oyente. La musica le “habla” a través de las
connotaciones que en aquél despierta. Son también las connotaciones que, como
consecuencia de sus propias vivencias culturales evocan en el compositor ciertos
sonidos musicales, las que afectan (de manera consciente 0 no) su utilizacién en una
composicion. Estas asociaciones asumen ahi una especie de “sentido connotativo”,

que es dificil de descifrar pero facil de percibir.28

27 Georgina Born, IRCAM, Boulez and the Institutionalization of the Musical Avant-Garde, Berkeley, University of
California Press, 1995, p. 19.

28 % es precisamente porque, en contraste con las artes visuales y la literatura, la musica carece de significacion
denotativa, que posee un poder particular de connotacion”, sugiere Born. “Son este cardcter hiperconnotativo
¥4sus intensas asociaciones cognitivas, culturales y emocionales¥z y su abstraccion, los que probablemente [...]
le conceden un papel Gnico en la constitucidn imaginaria del deseo intercultural e intersubjetivo, de carga
exotica/erdtica por la otra cultura o musica en la fantasia social. [Por otra parte] estas cualidades también son
un medio para la idealizacion del yo y, a través de la repeticion de tropos y géneros existentes de identidad-en-
la-musica (himnos nacionales, canciones patriéticas), para hacer valer identidades colectivas existentes o
presentes.” (Born, Georgina y David Hesmondhalgh, Western Music and its Others: Difference, Representation and
Appropriation in Music, University of California Press, 2000, p. 32, mi traduccion).



Precisamente en las arenas movedizas de la connotacién2® tantearemos aqui. El
riesgo es evidente, pues hay razones de mas para dudar de la posibilidad de inferir y
formular de manera univoca un contenido ideoldgico a partir de la mdsica: la
connotacién que en el compositor 0 en un escucha despierta un enunciado musical
estd inextricablemente ligada a su momento y entorno cultural e historico, a su vez
que a su muy particular sensibilidad e ideologia; es subjetiva y personal y, debido a su
formulacion inevitablemente metaforica, no concreta; es polisémica e inasible en
términos absolutos. No sorprende, por eso, la renuencia de los exégetas
contemporaneos a referirse al contenido de la musica mas alla de la forma, si bien
Intuyen y reconocen su relevancia en el imaginario musical de Revueltas.

A pesar de su ambigiiedad, la connotacion no puede ser ignorada como una de las
premisas de analisis, si el artista acompafia su obra de cddigos dentro y fuera del texto
musical, que contribuyen a delimitar su sentido. En muchos de los estrenos de sus
obras, Revueltas alerta la conciencia de su pablico por medio de sugerentes notas
incluidas en el programa de mano. ;Podemos darnos el lujo de despreciar tales
formulaciones de una intencion expresiva, particularmente si nuestro analisis

efectivamente encuentra una corporizacion de aquella en la construccion del

29 Dice Born: “Los significados que connota la mdsica son de muchos tipos; visuales, sensoriales, emocionales
[y también] intelectuales, tales como teorias y dominios del conocimiento. Todos son metéaforas que pueden
combinarse, formando los terrenos discursivos que rodean la masica. Mientras la metafora sugiere un
combinado de cartografias particulares basadas en la analogia, el discurso sugiere que dichas metaforas pueden
agruparse, formando constelaciones de similitud percibida, campos sisteméticos de experiencia, conocimiento,
o teoria” (Born, 1995, op. cit,, p. 19). Para esta autora, sin embargo, no es posible relacionar de manera
sistematica dichas construcciones metaforicas con la musica misma, a la que considera abstracta e incapaz de
articular escenarios ideoldgicos: “es [s6l0] en el nivel de la connotacidn que [...] la musica es sujeto de
significados extramusicales”. Para Born son tan solo “las formas de habla, texto y teoria que circundan la
musica ¥alas metéforas, representaciones, y la retérica explicativa y la forma en que se la construye¥s las que
son sujeto de andlisis en términos de ideologia” (op. cit. (1995), p. 19). Como se vera, Born flexibiliza esta
postura radical en textos posteriores.



discurso? En el caso de mas de una de estas composiciones podemos pensar incluso
en una suerte de écfrasis30 invertida, la representacion de un texto no musical en uno
musical, empleada no s6lo como fin artistico, sino también como recurso creativo,
como “pre-texto” para desarrollar el discurso musical particular. En la medida en que
una lectura hermenéutica de estas “notas de advertencia” nos permita cefiir con
relativa certeza el sentido con el que el compositor asocia los recursos musicales que
empleard en determinada obra, podemos hablar también sobre el sentido seméntico
que aporta al discurso musical mediante éstos. En dichas notas el compositor nos da
la pauta para una decodificacidn, la cual, correlacionada y cotejada con la estructura
musical, nos permite hablar con mas confianza de la corporizacion de dichas
connotaciones en el discurso musical.3! Contrario a lo que declara vehemente Moreno

Rivas en el sentido de que las “desconcertantes declaraciones [de Revueltas] en torno

30 Ecfrasis es un concepto que ha sido revivido en las tltimas décadas, pero que se origina entre los griegos
(Homero, Teocrito). Bruhn resume algunas de sus definiciones: una “transposicion de arte”; la reproduccion,
en palabras, de objetos de arte sensualmente perceptibles (Théophile Gautier); “la representacion verbal de una
representacion visual” (James Hefferman); o “la representacion verbal de un texto real o ficticio, compuesto en
un sistema signico no verbal” (Claus Cliver). Haremos nuestra esta Gltima definicion, pero invirtiéndola, pues,
como veremos, la representacion que hace Revueltas es musical, y el texto de origen es de orden mixto (una
representacion particular, verbal y/o visual, de un tiempo y espacio) y es “interpretado” por el compositor
mediante una construccion sonora. Como hemos sugerido ya, con frecuencia uno de estos textos de origen en
la obra de Revueltas lo conforma el entorno de la calle: en éste se escucha una diversidad de gestos sonoros
antropomorfos que se enlazan y entrecruzan formando una muy particular cartografia espacio-temporal, misma
que invita a ser simbolizada en forma de una estructura musical correspondiente. Podriamos hablar en este caso
de una écfrasis musical, entendida como producto de una relacién intersemidtica en la que ciertas cualidades del
espacio concreto reaparecen musicalmente simbolizadas en el texto musical. Dicha apropiacion estratégica
subyace a su semiosis, y por tanto valida esta perspectiva como método para la interpretacion del contenido del
texto artistico. (Ver Bruhn, Siglind, Musical Ekphrasis. Composers Responding to Poetry and Painting, Nueva York,
Pendragon Press, 2000).

31 En ocasiones el sentido semantico llega a ser tan evidente que permite hablar incluso de una cualidad
denotativa de la muUsica. Pensemos en uno de los ejemplos mas elocuentes de nuestro corpus: la
“transliteracion” de la melodia de un afilador al contexto de las partituras. Partiendo de una perspectiva
Peirciana, Born teoriza esta posibilidad; “Mientras en su primer orden de significacion, como musica abstracta y
asemantica, hay una ausencia de denotacion o representacion literal; y mientras el segundo orden semantico de
la musica lo constituyen terrenos de asociacidn y connotacion profusos y ramificados, parece ser necesario
concebir un tercer orden semantico, que consiste de representaciones intermusicales que son figuradas intramusicalmente,
el cual que nos devuelve a una ‘denotacion’ de tipo puramente intermusical aunque por medio de un rodeo a
través de la connotacidn. (El concepto de “rodeo” es ironico, pues el nivel connotativo es, sin duda, el modelo
dominante de significacién musical.)” (Op. cit. (2000), p. 40, mi traduccién).



al contenido y programa extramusical de sus obras nada prueban” 32 nosotros vemos
en dichos textos el fundamento que nos permite hablar con riesgo limitado de la
relacion entre el sentido musical de un signo, es decir, su papel semiotico, y el sentido
semantico que le precede y que cosignifica con €l. “La musica no significa
primeramente mediante lo que declara, sino por la forma en que modela la
simbolizacion de [la] experiencia [...]” dice Lawrence Kramer; “[El sentido de la
mausica] no se entiende [...] traduciéndola a términos de un enunciado virtual o
describiéndola, sino comprendiendo las relaciones dinamicas entre la experiencia
musical y sus contextos”.33 Esta es la meta de toda musicologia cultural3y, en este
marco, también la de nuestro intento: “postular la faceta semantica, pero en términos
que incorporan la autonoma [el sentido musical intrinseco]; reconocer la importancia
historica, ideoldgica, y funcional de la experiencia de la autonomia [musical] bajo una

vision en la cual el término primordial es el contexto.””3

32 Op. cit., p. 189.

33 Kramer, Musical Meaning. Toward a Critical History. University of California Press, Berkeley y Los Angeles,
2002, p. 7. (Mi traduccion)

34 En este sentido, el estudio se declara participe de una musicologia “cultural”, como la que se ha desarrollado
a partir de los trabajos de Joseph Kerman (Contemplating Music. Challenges to Musicology, 1985), Lawrence Kramer
(Music as Cultural Practice, 1990; Musical Meaning, 2002); Jean-Marie Jacono (Op. cit.); Raymond Monelle (The Sense
of Music, 2000) y Susan McClary (Conventional Wisdom, 2000), entre otros. Entre los pioneros de este enfoque
nuevo es preciso sefialar los trabajos de Leonard B. Meyer (Music, The Arts, and Ideas, Chicago, The University
of Chicago Press, 1967; y Style and Music. Theory, History and Ideology, Chicago, The University of Chicago Press,
1989).

35 Kramer, op. cit., p. 5.



SEGUNDA PARTE: LA SUMA DE LOS SIGNOS
Capitulo 111

Esquinas entre la musica y la palabra

Texto, contexto e intencion.

Advierte Jean-Marie Jacono que una obra musical es mucho mas que un mero “sistema
formal y una estructura [...] [pues] es también una produccion histérica, social y
culturalmente determinada, al interior de una sociedad”.t Los géneros, codigos y
significadores que apropia un compositor, conllevan en si dichas connotaciones, y éstas
son trasladadas al texto en el proceso creativo. Las notas aclaratorias o de advertencia
de Revueltas denotan que el compositor tenia plena conciencia de esta marcacion y
comportamiento culturales de la musica y sugieren que la construccion de la obra va
mas alla de un sentido exclusivamente musical. A través de estas notas, Revueltas
ofrecia las claves necesarias para acercarse a sus obras, no solo en términos musicales,
sino también semanticos.

Las notas a la musica también dejan entrever un interés por influir en la recepcion
de las obras asi presentadas. En tanto lenguaje simbdlico y no figurativo, sin embargo,
la musica no puede articular significados inequivocos. Cualquier asociacion que la
mausica despierte en un escucha dependera siempre de la subjetividad psicoldgica y

cultural de aquél, resultando asi una explosion variopinta de posibles interpretaciones

1 Jacono, op. cit., p. 264



de una obra. Si inquieta al compositor esta polisemia, buscara sin duda la forma de
desambiguar el sentido de la obra, por ejemplo mediante aclaraciones previas o
posteriores a su instauracion social. Al sefialar cierto &mbito semantico, las notas de
Revueltas operan como una suerte de guia para intuir, y a veces incluso descifrar, la
multiplicidad de recursos compositivos que utiliza el compositor para articular
significados expresivos, y asi guiarnos hacia una identificacion y entendimientoz del
sentido musical y semantico de cierta construccion sonora. Desde luego hay riesgos en
este abordaje: la relacion entre construcciones verbales y musicales tiene un caracter
meramente sugestivo; pueden establecerse relaciones de analogia u homologia entre
ambas, pero no hay equivalencias directas de proceder comunicativo; su interpretacion
esta limitada no solo por las condicionantes psico-culturales antes mencionadas, sino
por la aventura que representa “traducir lo intraducible”. A pesar de lo sugerente de las
notas al programa, no podemos, entonces, aspirar a cefiir a partir de éstos el significado
expresivo de una obra en términos definitivos. Por otra parte, sin aquellas notas
corremos el riesgo de errar por completo el mensaje de origen y en consecuencia
incomprender el sentido de la construccién musical. (Esto sucedié a mas de un
cronista, como veremos mas adelante). Asumimos, por supuesto, que nuestro interés

aqui reside precisamente en la busqueda de una motivacion fundacional, en un posible

2 Este enfoque coincide con una de las definiciones de ‘entendimiento de la misica’ que propone Tarasti:
“Entender es comprender un texto o signo como un nodo dentro de una red de textos o signos. [...] Entender un
texto o un signo musical implica vincularlo con otros signos, musicales o de otro orden; con una ‘cadena de
interpretantes’, como la denomind Peirce”. Este concepto, que combina las ideas de Lotman con la definicion
peirceiana del signo, es particularmente ilustrativo de nuestro enfoque. La interrelacion de las obras de nuestro
corpus ilumina el significado de cada una en lo particular, pero también completa en conjunto un significado, que
seria imposible de ‘entender’ sin contemplar el corpus de manera integral. En el mismo aliento, Tarasti define el
no-entendimiento de la masica: “El no entender resulta de relacionar un fendmeno a los interpretantes
equivocados.” En otras palabras: la interpretacion debe responder a las preguntas pertinentes, si no quiere derivar
en una lectura equivocada. (Tarasti, Eero, Signs of Music. Berlin y Nueva York, Mouton de Gruyter, 2002, p. 20, mi
traduccion).



mensaje primario: aquél que dio origen a la obra y que le dio forma. Pero sabemos que,
desde el momento en que deja el escritorio del compositor, la obra asume una vida de
significacion propia mas alla de sus posibles intenciones autorales. La musica pervive
mas alla de dichas motivaciones, resonando en la identidad de cada escucha. Revueltas
lo sabe: asi lo prueba la escritura de sus notas aclaratorias, mediante las cuales intenta,
usualmente con poco éxito, apelar a la imaginacion de su publico, guiar su imaginacion
hacia la fuente de su creacion.

Los las notas con las que Revueltas prepara la audicion, contienen claves para inferir
no sélo los contenidos semanticos que podrian reencontrarse ecfrasticamente
transportados al discurso musical, sino también para descifrar la forma y el sentido que
tiene esta apropiacion musical (es decir, la conversion de un contenido perteneciente a
un tipo de discurso en un contenido analogo, expresado a partir de un discurso de
naturaleza distinta: por ejemplo una idea literaria o plastica que asume una forma

musical, aprovechando similes entre sus respectivas gramaticas o formas de expresion).

¢Por qué Esquinas?

Entre las pocas notas a la musica de Revueltas que se conservan, predominan aquéllas
que recurren a la ironia (aquéllos que escribid para Musica para charlar, 8 x radio, Caminos,
y Ventanas). De manera juguetona y antisolemne, equiparan la masica con imagenes
tales como una “ecuacion algebraica sin solucion posible”, “caminos tortuosos”, “besos

y masica de tarjeta postal” o musica “para charlar, para dormir, para tomar el té, [...]

para no pensar”. Sin contar con pautas para su interpretacién musical, estas metéaforas



dificilmente pueden asociarse de manera productiva con las estrategias compositivas de
las partituras que introducen. Solo algunas de las notas nos proporcionan dicho cédigo:
aquél con el que introduce Cuauhnahuac en 1932, el que escribe en 1934 para Planos y
dos que comentan, respectivamente, la composicion de Esquinas en una primera version
(1931) y su reescritura dos afios mas tarde. En cuanto a los topicos musicales y
semanticos de una partitura, incluyendo la forma en que éstos se dirimen ahi, acaso
ningun paratexto: es mas elocuente que el que Revueltas escribi6 para Esquinas en sus
dos expresiones. Este es uno de los motivos por los que hemos optado por acercarnos
con mas detalle a esta partitura: su interpretacion a la luz de lo que informan las dos
notas a la masica permite inferir no sé6lo un contenido que es al mismo tiempo musical
y semantico, sino también entender y seguir el proceso creativo, la poiesis+ del discurso

musical de Silvestre Revueltas.

3 Tomamos prestado este concepto de las categorias propuestas por Gérard Genette: entre los paratextos, este
autor incluye marginalia como titulo, subtitulo, advertencias, prélogos y notas al margen, mismos que asumen un
papel primordial en nuestro estudio. En cierto modo puede afirmarse que se trata de una lectura conjunta del
texto y sus paratextos, una inferencia del contenido de la musica a partir del didlogo entre lo simbolizado en la
partitura y lo sugerido en sus margenes. (Palimpsestos. La literatura en segundo grado, Madrid: Taurus, 1989, p. 11).

4 El concepto de poiesis fue adoptado por Jean-Jacques Nattiez en su teoria semioldgica tripartita, a partir de las
definiciones de Etienne Gilson y Jean Molino. “Para Gilson”, resume Nattiez, “toda obra impregnada de
experiencia empirica, de realidad, es el producto de un acto de creacidn, de un trabajo. [...] Gilson entiende la
poiética como la determinacién de las condiciones que hacen posible, y dan sustento a la creacion de la obra de un
artista (o de un productor o de un artesano), gracias a lo cual ésta existe ahora y, sin su accion, no hubiera
existido.” Gilson considera tres elementos que inciden en el acto poiético; “(1) deliberaciones en torno a lo que
debe hacerse para producir el objeto; (2) operaciones sobre materiales externos [en nuestro caso la materia es el
sonido como tal, y los discursos musicales que hereda Revueltas]; (3) la produccion de la obra”. Molino
profundiza sobre concepto de la poiética, en relacién con la poesia (lenguaje simbdlico, como lo es la mdsica).
Dada su relevancia para nuestro estudio, transcribimos aqui sus preceptos sobre la poiesis en la poesia: “(1) el
estudio de las técnicas y normas que, en un momento particular y en funcion de una forma dada, definen el estado
de los recursos y procedimientos utilizados por el poeta [...]; (2) el analisis de estrategias particulares de
produccion a partir de evidencia y claves heredadas por el autor, o a partir de las caracteristicas propias de la obra
misma, las cuales sirven para construir un modelo de la produccion de la obra [...]; (3) el estudio de las
intenciones del autor, quien en las artes plasticas o en la literatura frecuentemente pretende comunicar algo sobre
la obra; (4) finalmente, reconstruir el sentido expresivo, consciente o inconsciente, que puede encontrarse dentro
de la obra”. Cabe mencionar que nuestro estudio se limita exclusivamente a al proceso poiético de Revueltas, el
ambito de la instauracion de la obra. Aunque la toma en cuenta, a diferencia de la semiologia de Nattiez, nuestro
estudio aborda la recepcion no como objeto de estudio en si, sino meramente en tanto influye sobre la creacion de
la obra, es decir, sobre la construccion de sentido en ésta. (Cf. Ettienne Gilson, Introduction aux arts du beau, Paris,



Con base en lo que sugieren las dos notas a Esquinas podemos inferir una amplia
gama de representaciones musicales de las “voces de las esquinas” —podria tratarse,
por ejemplo, de pregones, gritos, cantaletas de merolico, ruido, musica y musicos de la
calle— e interpretar el sentido que toma su articulacidn en el espacio sonoro de la obra.
Como veremos, estos gestos antropomorfos se encuentran insertos en el texto musical a
manera de gestos musicales claramente delimitados en tanto signos, coyuntura que
autoriza y facilita de manera considerable su estudio. Las notas del autor sefialan estas
voces con bastante claridad, lo que nos permite delimitarlas, contarlas, evaluar su
disposicidon temporal y espacial, analizar su comportamiento en tanto actores del texto.
Este ejercicio autoriza hipotesis plausibles del sentido de Esquinas, cuanto mas si
complementamos nuestra interpretacion con la evidencia que ofrece el entorno cultural

e histdrico en el cual surge la obra de Revueltas.

Las notas en los programas de mano
Revueltas inaugura la primera de sus notas a la musica de Esquinas estableciendo un
espacio semantico, que es también su referente cultural:

De todas las calles y de todos los barrios.
Correlacionada con el titulo de la obra, esta aseveracion sugiere un paisaje sonoro. Sin
duda asi seria percibido en el ambito del acalorado debate en torno a la definicion

artistica de identidad nacional que inquietaba al arte mexicano durante los afios que

Vrin, 1963 ; / Jean Molino, « Esquisse d’une sémiologie de la poésie », en La petite revue de philosophie, 6, no. 1, pp.
1-36, Montreal, 1984 ; ambos citados en Jean-Jacques Nattiez, Music and Discourse. Towards a Semiology of Music (trad.
Carolyn Abbate), Princeton, Nueva Jersey, Princeton University Press, 1990. (Publicacion original en francés,
como Musicologie générale et sémiologie, 1987, Paris, Christian Bourgois Editeur). (Mis traducciones)



preceden la composicién de esta obra. Por su potencial de representacion identitaria, no
es de sorprender que el paisaje musical se prestara como uno de los continentes
musicales preferidos en dicho ambiente cultural. Esquinas responde a otras formulas
para la representacion de “paisajes culturales”, cuya composicion le precede: es su
hipertexto.5 Dialoga no sélo con las inspiradas por los lenguajes y las estéticas musicales
del Paris del fin du siécle, sino también con las que proponian los compositores de su
propia generacion, compuestas después de la Revolucién Mexicana y apoyadas en el
impresionismo francés o en propuestas gramaticales y estéticas de los modernismos
inventados en Paris o0 en Nueva York. Entre las obras que conforman al interlocutor
musical de Revueltas estan sin duda aquéllas que escucho en los conciertos de la OSM,
formada por Carlos Chavez poco antes del retorno de Revueltas a México. Poco o nada
podemos inferir a partir de los titulos de dichas obras en lo que toca a la solucion
musical que dan al sujeto que prometen desde ahi. No obstante, estos titulos revelan
mucho acerca de la diversidad tipoldgica de los &mbitos culturales a los que se aludia
con fines de construccion identitaria. Entre los ambitos semanticos elegidos con este
proposito podemos inferir, por ejemplo, lo “rural” en Pueblerinas (Candelario Huizar); lo
“paisajistico” en Cacahuamilpa (Alfonso de Elias) y Chapultepec (Manuel M. Ponce); lo
“historico-mitoldgico” en El vaso de Dios: Ballet Tlaxcalteca (Francisco Dominguez) y

Cuauhtémoc (José Roldn); lo “revolucionario” (Llamadas (Carlos Chavez); lo “étnico-

5 El hipertexto es la categoria principal propuesta por Gérard Genette y es sumamente relevante para este estudio,
dado que presupone el anlisis de una obra no sélo en si misma, sino ante todo como respuesta, propuesta
alternativa, secuencia o comentario musical a otras obras o textos, que le preceden. Genette define al hipertexto
como “todo texto derivado de un texto anterior por transformacion [...] o [...] imitacion.” Es en este entendido que
se estudia Esquinas, una obra que debate primero con otras formulaciones de identidad cultural y después consigo
misma, cuando Revueltas hace una revision de la obra dos afios después de su concepcion (Ibid. p. 14).



folklorico” en Zandunga (Chavez), Baile Michoacano (Rolon), Danza Tarahumara (Vicente
T. Mendoza); lo “épico-nacional” en Patria Heroica (Rafael Tello); y lo “ancestral” en Los
cuatro soles y EI fuego nuevo (Chavez).6

Revueltas opta por la calle como referencia semantica. Se trata de un sujeto poco util
para cefiir una identidad nacional y ademas, no facil de representar.

Probablemente, al que escucha le sera dificil imaginarse en una esquina. A mi
también. Con buena voluntad se podra imaginar cualquier cosa: calles,
callejones, plazuelas, plazas. Seria divertido encontrar en esta musica ruido de
claxons, tranvias, camiones, etcetera. Desgraciadamente no hay nada de eso. (Al
menos, ingenuamente, asi lo creo).”

El de Esquinas es un paisaje que no se hace “visible” en la mente del escucha mediante
la incorporacion estratégica de danzas folkldricas, canciones emblematicas, 0 melodias
étnicas. Lo que escuchamos es

Mas bien el ruido, o silencio, el trafico interno de las almas que veo pasar cerca

de mi[...]
Estas “almas” ocupan un espacio abierto, sus movimientos son imprevisibles:

El trafico de que hablaba es multiforme y sin coherencia aparente. Esta sujeto
al ritmo de la vida, no a la distancia de un lado al otro de la calle.

El personaje de Esquinas no es facil de reconocer. Revueltas sugiere un espacio sonoro
poblado por sujetos indefinidos y multiples, que articulan en un devenir casual y

efimero.

6 Ver listado de obras estrenadas por la Orquesta Sinfénica de México desde su inauguracién en 1928 hasta 1931,
afio en que se estrena Esquinas (apéndice 111)

7 Esta y las subsecuentes citas pertenecen a los las notas que Revueltas preparé para el estreno de las dos
versiones de Esquinas.



La articulacién musical de tal personaje podria resultar igualmente “multiforme” y
“sin coherencia aparente”. Desde ya, Revueltas siente la necesidad de defenderse y
cambia abruptamente de tema:

Algunos entendidos en musica son capaces de encontrarle forma determinada —
binaria, ternaria, lied. No ha sido mi intencién. Desde el punto de vista musical,
no puedo decir nada, porque no me interesa. Algunas personas de buen humor
dicen que tengo técnica; otras, de mal humor, que no. Deben saberlo mejor.

Como veremos, Esquinas efectivamente se resiste a un analisis basado en las formas
favorecidas por la academia. La partitura renuncia a las formas consagradas y manipula
el espacio sonoro de manera provocadora. Esquinas se escucha como un
encadenamiento arbitrario y contrastante de episodios, sin transicion ni justificacion
formal evidente. El devenir musical de Esquinas es tan variable e imprevisible como lo
es “el ritmo de la vida”; a diferencia del espacio entre una banqueta y otra, siempre
regular y perfectamente mensurable, la organizacion de su espacio sonoro no puede
medirse con las herramientas usuales, pues evade la simetria y parece declararse en

continua transformacion.

Dos afios después, en 1933, Revueltas decide escribir una nueva version de Esquinas
y al concluirla, sustituye también el texto con el que presentara al publico. En éste
decide revelar con nombre y apellido al actor de su texto y sugiere incluso una suerte de
programa, que contradice la vaguedad estratégica del prélogo original:

Esquinas de ayer con emocion de hoy, observadas desde otros caminos del
corazdn con nueva mirada, mas comprensiva, mas fiel, por mas experimentada;
modelada con nuevo material, dejando intacta su atormentada angustia de
aspiracion encadenada, su dolor persistente clavado en la mitad de la calle, su



grito desgarrado de pregonero pobre y desamparado,® fecundo en rebeldia, que ahora

siento un poco extrafio dentro del alentador optimismo de mi deseo actual,

alegre y fuerte como una clara montafia de nueva energia y esperanza nueva.

S6lo quedo lo esencial de esas esquinas tumultuosas, que guardan el rumor de

las multitudes en lucha, su agrio sabor de desconsuelo y su dura consistencia del

pueblo forjado en todos los dolores.
El sujeto de este paisaje es, pues, el “pregonero pobre y desamparado”. Su “grito”
resuena en la partitura una y otra vez, en forma de multiples pregones, musicalmente
articulados. Por analogia, podemos interpretar que los gestos similares que se escuchan
a la par de éste deben representar los gritos, cantos y lamentos que corresponden a las

“multitudes en lucha, [a] su agrio sabor de desconsuelo y [a] su dura consistencia del

pueblo forjado en todos los dolores”, el personaje colectivo que nos habla desde la

8 Sin duda Revueltas se refiere aqui a los cambios realizados a su nueva versién. Aunque regresaremos a este
asunto, vale la pena referirnos desde ya a algunos de estos cambios y especular sobre su sentido. Podemos hablar
basicamente de dos tipos de modificaciones: las que responden a mejoras de caracter técnico y aquellas que atafien
a la retorica de la presentacion del contenido. Entre las primeras cabe mencionarse: (1) enriquecimiento de
texturas melddicas mediante la adicion de lineas melédicas; (2) mayor elaboracion de la estructura ritmica, sobre
todo en las texturas que dan soporte los signos antropomorfos; (3) enarmonizaciones, probablemente
encaminadas a una ejecucién mas comoda; (4) frecuentes cambios en la disposicién de los acordes; (5 version
original, tales como la postulacion asimétrica de uno de los temas de la voz (7/8) contra un ostinato en el tambor
(4/8). En la segunda categoria destaca el reforzamiento sistemético de la orquestacion de la representacion del
“grito desgarrado del pregonero”, mediante una multiplicidad de “pregones” a lo largo de toda la obra,
seguramente con el objeto de hacerlos més prominentes y perceptibles; he aqui s6lo los primeros ejemplos:

Esquinas 1933 1931 1933

cc. 30 -32 1clsib 3cls

cc.31-34 1laob 2 obs
cc.32-34 picc picc + 2 fls
cc.33-34 1laob 2 0bs + 2 cls

c. 35 1trp 3cls

c. 35 picc + fls picc + fls + obs

Uno de los ejemplos mas elocuentes de este reforzamiento se encuentra en el enunciado del pregén C en cc 87 —
94 (1933). Originalmente, la relevancia de este pregon habia sido marcada por su enunciacion por parte de la voz.
En la nueva version Revueltas eliminada la voz, pero sustituye el pregon correspondiente por ocho (!) instrumentos
en dindmica ff. En general se observa una mayor concentracion de signos antropomorfos, y por tanto, mas
presencia y facilidad de percepcidn. (Cambios relevantes, como la eliminacion de la voz seran tratados en extenso
en el capitulo VII).

9 Sorprende que la referencia directa al pregén —como se vera en el andlisis, un signo basico y de hecho el mejor
y mas profusamente articulado de la obra— sea mencionado apenas en el prologo de la segunda version. Ello se
explica tal vez como consecuencia de la recepcion del estreno de la primera version, que fue interpretada por
algunos como un fallido experimento “estridentista” y resultado de despreciables influencias del experimentalismo
norteamericano de Henry Cowell y Edgar Varése. Practicamente ningun cronista se percaté del mensaje cultural y
social que habla mediante la representacion de las voces de la calle. (Mis énfasis en la cita)



pluma de Revueltas. Esta marcacion permite inferir una definicion particular del
poblador de las calles, quien, acorde con la idea de lucha de clases que asume Revueltas,
es entendido en su calidad de “proletario”. El segundo paratexto, pues, identifica al
sujeto y nos autoriza a explorar su representacion simbdlica en la musica: Revueltas lo
ha sugerido asi al definir de antemano y sin ambages al actor principal y el papel que juega
en la obra.

Por su contraste con el espacio indeterminado que Revueltas delinea en su primer
nota, sorprende en la segunda la prediccién de una cosmogonia feliz y ordenada, la que
parece prometerse al autor en el “alentador optimismo de [su] deseo actual, alegre y

fuerte como una clara montafia de nueva energia y esperanza nueva”.

Como hemos visto, el acercamiento intertextual a Esquinas, leyendo en paralelo el
texto verbal (las notas) con el texto musical (mediante la partitura) sugiere varias lineas
para la interpretacion del contenido de la obra. Para saber si es pertinente, debe
demostrarse consistencia entre las estrategias musicales que construyen el significado
semantico sugerido por el texto verbal. Empleando herramientas de la semidtica y la
retdrica, intentaremos construir un puente transitable entre verbo y sonido musical,
analizando la relacion temporal, actorial y espacial de los significadores culturales que se
corporizan de manera simbolica en el texto musical. Transitaremos primero desde el
exterior del texto musical (inferencia semantica) hacia su interior (articulacion

semiotica), dado que buscamos un lazo intersemidtico plausible entre la estructura



musical de la obra y las construcciones ideoldgicas.1? Si encontramos algun tipo de
resonancia sistémica del contenido musical en las ideas que nos sugirio el texto verbal,
podremos hablar de una vinculacion plausible y productiva entre los propositos
expresivos e ideoldgicos de Esquinas. Al mismo tiempo habremos aprendido algo
sustancial sobre la génesis de esta partitura y, acaso en general sobre el proceso creativo

de Revueltas.

10 Advierte Robert Hatten que la hermenéutica no es en lo esencial sistematica o deductiva, aunque los resultados
que genera, si pueden sujetarse a este tipo de andlisis. De hecho, deben serlo, si quieren contribuir al
entendimiento del estilo. Para Hatten la hermenéutica (que entiende como “busqueda histérica y especulativa de
significados potenciales™) no es mas que una forma de conducir el andlisis de la correlacién entre la estructura
sonora y el contenido expresivo de una obra. Para nosotros, este enfoque se vuelve obligatorio, dado que
pretendemos inferir dicho contenido de lo que el propio compositor nos sugiere, leyendo el texto musical en
relacion con el verbal de las notas al programa. (Ver Robert Hatten, Musical Meaning in Beethoven: Markedness,
Correlation, and Interpretation, Bloomington & Indianapolis, Indiana University Press, 1994, pp. 61y 277).






Capitulo IV

Primer movimiento: el rumor de las multitudes

... acopla versos y més versos, atropellando deliberadamente el ritmo, ejecutando malabarismos musicales
ingratos al oido, sutilizando la metéafora hasta convertirla en nebulosa, perdiéndose en la oscuridad de figuras
incomprensibles a fuerza de quintaesenciadas.

José de Jests Nafiez y Dominguez:

En este momento asistimos al espectaculo de nosotros mismos |...]
No debemos imitar a la Naturaleza, sino estudiar sus leyes, y comportarnos en el fondo como ella.”
Manuel Maples Arce?

Las voces de la esquina

Para analizar como enfrenta Revueltas el problema de la simbolizacion musical de
entidades del mundo material procederemos primero al analisis de los indicadores que
el compositor importa al texto a partir del muy particular entorno. Se trata, nos dice el
compositor en su prologo primero, de las “esquinas de todas las calles y de todos los
barrios” (notese el plural y la indefinicion: ambos asumiran un significado particular e
importante en nuestro analisis). Lo que interesa para su discurso musical son sin duda
las vociferaciones y sonoridades multiples que pueblan este entorno urbano.: Pero,
como veremaos, éstas no son incorporadas al texto artistico de manera literal. Son
convertidas en signos nuevos, musicales, que sin embargo retienen de sus referentes
culturales lo necesario para permitirnos reconocer dicho vinculo. Apoyados en lo que

revelan las notas al programa y considerando la carga cultural que acarrean en si estos

1 Comentario sobre la poesia de Ramdn Lopez Velarde, en Los pogtas jovenes de México y otros estudios literarios, Paris-
México, Libreria de la VVda. de Ch. Bouret, 1918, p. 22 (citado en Luis Mario Schneider, op. cit., p. 37).

2 Del Manifiesto estridentista, 1921 (citado en Luis Mario Schneider, op. cit., p. 268).

3 Nuestro andlisis se basa en la primera version de Esquinas dado que, al ser la primigenia, refleja directamente el
proceso de su creacion. La segunda versién se abordara mas adelante en lo que atafie a sus diferencias con la
original, pues al enriquecer o modificar sus contenidos y la retérica de su comunicacion, revela mucho sobre el
sentido expresivo original de la obra.



signos musicales, podremos especular también en torno a las connotaciones sociales y
hasta politicas que motivan su inclusion.

Acto seguido, pasaremos a analizar el comportamiento de estos signos dentro del
texto musical: primero el del pregon en tanto significador musical de origen
sociocultural, pues es el méas elocuente en este sentido; después, el de otros signos, cuya
interpretacion en términos de su connotacion es mas ambigua, pues no esta sefialada
directamente en las notas al programa. Sin embargo, como se vera, su sentido musical y
semantico puede inferirse a partir de su articulacion semidtica, dado que esta
estratégicamente emparentada con la de los pregones. En esta segunda instancia, seré la
construccion musical la que ilumine el sentido de las metaforas literarias contenidas en
las notas al programa.

Iniciaremos identificando en las representaciones musicales de los sonidos callejeros
las “voces de las esquinas”, de acuerdo a lo que sugieren las notas al programa, el topico
o tipo (type) fundamental en la obra. Estas estan presentes en gran diversidad de
corporizaciones 0 muestras (tokens).4# Omnipresencia y articulaciébn emblematica les

adjudican el papel de sujeto o actors principal del texto.

4 Me apoyo aqui en el binomio type/token utilizado por Robert Hatten, quien lo infiere de las categorias propuestas
por Leonard G. Ratner, op. cit., asi como de las de Peirce. Este Gltimo define el tipo como “un ideal” 0 “una
categoria conceptual determinada por caracteristicas o un rango de cualidades que son esenciales a su identidad” y
la muestra, ejemplo u ocurrencia (token) como “la entidad perceptible que corporiza o manifiesta las caracteristicas o
cualidades del tipo” (Hatten, op. cit., pp. 44 y 45, mi traduccién). En el caso de Esquinas, las “voces de la calle”
pueden interpretarse como el topico o tipo, mientras que sus diversas manifestaciones, como por ejemplo los
pregones, formarian parte de una variedad de muestras (tokens) del mismo.

5 Signos como las representaciones musicales de los pregones emergen de nuestro texto como actores, que
entendemos con Tarasti como “semas de individuacion y asi puntos de convergencia entre la sintaxis y la
semantica” (ver Eero Tarasti, op. cit. (1994), p. 303.



Como dijimos, este sujeto no es univoco: esta configurado por un complejo de
actores distintos. Su identidad preponderante consta de una serie de musicalizaciones
breves del pregon, tal como podria escucharse en un mercado o “clavado en la mitad de
la calle” (la voz del “pregonero pobre y desamparado” que revela la segunda de las
notas al programa). Le siguen otros, distintos, pero tanto o mas notorios, porque los
enuncia una voz humana: una suerte de pregon con caracter de lamento o slplica, y otro,
que asemeja una cancién o canturreo. A diferencia de los primeros, éstos son extensos y
complejos. Con presencia importante, aunque menos llamativa y de identidad mas
ambigua (pues Revueltas no hace referencia a éstos en sus notas), la partitura evoca
también otras expresiones callejeras, una nueva especie del tépico que podriamos
interpretar como exclamaciones, chiflidos, y toda suerte de invectiva callejera. Dado que en
determinado momento escuchamos en el piccolo la tonada inconfundible de un afilador
ambulante como significador del cuadro sonoro urbano, podemos entender dicha sefial,
y las que emiten los vendedores de la calle mediante distintos instrumentos, como otra
especie particular del topico. Finalmente no podemos descartar que también la musica
misma es “vendida” en las esquinas a cambio de una limosna. Aunque claramente
distinta de expresiones como el pregdn y las exclamaciones, los sonidos de los masicos

ambulantes conforman también una muestra de las “voces de la calle”.



Los gestosé vocales e instrumentales de la calle se reconocen en la partitura en forma de
signos musicales simples (por ejemplo en forma de temas y motivos sueltos) o complejos (por
ejemplo, cuando aparecen articulando una melodia extensa articulada a su vez por
varios signos, o cuando conforman un episodio integral de la partitura). Estos signos
gestuales guardan entre si una relacion semidtica particular. Pero gracias a cierto
isomorfismo y a una “homologia estructural”” que les remite a las sonoridades y
vociferaciones de la calle, es posible inferir su origen cultural, y leerlos al mismo tiempo

como expresiones semanticas. Antes de analizar las estrategas de apropiacion musical de

6 En nuestro analisis optamos por referirnos a estas expresiones signicas, tanto a las que corresponden a un marco
fisico y “cultural” como la calle, como a sus representaciones dentro del texto musical, en término de “gestos”, en
lugar de recurrir a conceptos tradicionales como “motivo” y “tema”. Estos Gltimos conceptos tienden a
obstaculizar el andlisis comparativo entre dos tipos de signo que en Esquinas estan estratégicamente vinculados: no
es posible referirse a “motivos” cuando se habla de pregones de la calle, dado que no se trata de un enunciados
musicales; sf, en cambio, puede hablarse de un gesto, tanto en su expresion antropomorfa como musical. Para
deslindar al gesto de definiciones mas generales, nos apoyaremos en las definiciones propuestas por Robert
Hatten en su estudio reciente Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes. Mozart, Beethoven, Schubert, (Bloomington
e Indianapolis, Indiana University Press, 2004.) La definicion Hatteniana de gesto es compleja y no puede
resumirse facilmente en este contexto. Nos conformaremos aqui con aquellas interpretaciones que refuerzan su
pertinencia para nuestro estudio. 1) Perspectiva semidtica: “Gesto es movimiento (implicito, virtual, actualizado) que
puede ser interpretado como signo, intencional o no, y como tal comunica informacin sobre el gesticulador (o sobre el caracter,
0 persona o gesticulador que personifica o corporiza” (p. 125). Como veremaos, este proceso de representacion es
doble en Esquinas: el pregén representa a un personaje, el “pregonero pobre y desamparado” que menciona
Revueltas en su nota a la musica. El pregon, una vez corporizado musicalmente en la partitura, es un signo que
también representa al pregonero por intermediacion del isomorfismo construido entre dos signos: el pregon
musical y su referente cultural. 2) Caracteristicas somaticas y cinéticas, mas que lingiisticas. Ambas caracterizan
tanto al pregén como gesto cultural y musical. En este respecto Hatten cita a Roland Barthes, quien habla de
“figuras retdricas del cuerpo (‘somatemas’), cuya textura conforma significado musical” y por tanto acusa que el “analisis
profesional —identificacion y arreglo de “temas”, “células”, “frases”— arriesga ignorar [la relevancia del] cuerpo”
(p. 121 en Hatten; p. 307 en Barthes; Cfr. The Responsibility of Forms: Critical Essays on Music, Art, and
Representation, trad. Richard Howard, Berkeley, University of California Press, (1975), 1985). Critico de la oposicion
exagerada entre sistema (estructura semidtica) y cuerpo (expresién somaética) que sugiere la interpretacion de
Barthes, Hatten apunta a la interpretacion de gesto que hace David Lidov, quien establece exitosamente un puente
entre forma y expresion gestual, apoyado en las categorias Peircianas de icono, indice y simbolo. Lidov “describe
un proceso continuo en el que la inmediatez de la asociacion cinestésica y somatica es sublimada en signos que
funcionan en un sistema formal” (Hatten, p. 122, mi traduccion; ver Lidov, “Mind and Body in Music”, en
Semiotica 66, no. 1/3, pp. 69-97, 1987). El propio Hatten se refiere al gesto como un “movimiento [musicalmente]
corporizado”, recordando que “metro y tonalidad sugieren analogias con la gravitacion y el espacio vectorial
dindmico, [...] comparables con la dinamica y delimitaciones (constraints) que afectan al cuerpo en su entorno
natural” (p. 124). En Esquinas no solo es evidente esta conversion de lo somatico en musical, en donde el signo
cultural pasa a formar parte de una estructura semiética musical: como veremos en el curso del anélisis, dicho
proceso de conversion conforma en si mismo parte del contenido de la obra. (Todas las citas, mi traduccion).

7 Este concepto fue introducido por Umberto Eco en 1962 en su Opera apperta (The open work, Cambridge, Harvard
University Press, 1989).



los referentes culturales, es preciso examinar la naturaleza de sus distintas

manifestaciones en el entorno callejero.

El pregbn como gesto cultural

Refiriéndose al lamento ruso (un rito fnebre que existe también en otras partes del
mundo, México entre ellas), Margarita Maza dice que su entonacion “combina
caracteristicas verbales y no verbales de canto, lenguaje hablado y llanto, sin pertenecer
de manera exclusiva a ninguno de estos [vehiculos de comunicacion]”.8 Esta
observacion es pertinente en gran medida también en el caso de expresiones como
plafidos, retahilas de merolico y pregones, que comparten una enunciacion con
caracteristicas comunes, tales como el énfasis en una sola tesitura y su reiteracion casi
hipnotica. El pregon en lo particular, no es verso ni es masica. Es un gesto que contiene
elementos tanto musicales como verbales,® pero no puede ser reducido solo a éstos,
pues incorpora también movimientos corporales, timbres peculiares e inflexiones de la
vO0z cuya naturaleza es paralingistica. Para registrarlo seria preciso disefiar herramientas
de notacidn, capaces de incorporar no solo los elementos verbales y musicales (como
hicieran Mendoza y otros etndgrafos), sino también los antes mencionados, acaso mas

caracteristicos de su perfil comunicativo. Sobra decir que esta tarea no es facil.

8 Margarita Maza, “Lament made visible: A Study of Paramusical Elements in Russian Lament” (en Themes and
Variations: Writings in Honour of Rulan Chao Pian. Bell Yung & Joseph S.C. Lam, eds. Universidad de Harvard e Insituto
de Estudios Chinos. Universidad China de Hong Kong, 1994, p. 173).

9 El preg6n no suele ser identificado como “musica” por el receptor, y el sentido de las palabras (que en el
contexto estudiado casi siempre son poco inteligibles o de diccion deformada por la repeticion) es de importancia
menor, dado que el receptor a quien apela el pregdn, suele reconocer el objeto de comercio por la vista o por el
particular perfil del gesto sonoro, antes que por la palabra. La funcién principal del pregén, casi siempre se reduce
a llamar la atencién del receptor.



Para acercarnos al pregdn callejero, hemos recolectado algunas muestras mediante
su grabacion en el entorno callejero del mercado de La Merced, en la Ciudad de
México.10 A pesar de la distancia temporal que los separa de aquellos que pudo haber
escuchado Revueltas, consideramos que su analisis y posterior proyeccion sobre el texto
revueltiano pueden ser validos, dado que, si bien la naturaleza individual de los
pregones eray es siempre maltiple y variable, sus rasgos estereotipicos —el conjunto de
patrones semidticos que subyacen al pregén mexicano—, deben haberse mantenido mas o
menos intactos.!!

Puede desprenderse un modelo del comportamiento semiotico de los pregones
de mercado recolectados, analizando las recurrencias (isotopias) 12 que lo caracterizan
como categoria signica o paradigma, el ordenamiento sintagmatico de sus
componentes,3 las funciones comunicativas de estos Ultimos, y la retdrica que sirve a

estas funciones.14 Destacan dos expresiones basicas del pregon. El primero, usualmente

10 Se recolectaron por medio de grabacion digital un total de 34 pregones dentro y en el entorno de este mercado.
11 Para constatarlo basta recurrir a las peliculas mexicanas de los afios treinta: en mas de una hay escenas que
incluyen pregoneros y merolicos.

12 Adopto aqui la definicion de isotopia que propone Eero Tarasti, como “un conjunto de categorias semanticas
cuya redundancia garantiza la coherencia de un complejo signico y hace posible la lectura uniforme de un texto.”
(Tarasti, Eero, A Theory of Musical Semiotics, Bloomington e Indianapolis, Indiana University Press, 1994, p. 304, mi
traduccion). Estas isotopias surgiran primero del analisis paradigmatico del pregén de mercado, y cobraran
relevancia mas adelante en tanto que autorizan un paralelo significativo y elocuente con las apropiaciones
musicales de dichos gestos culturales.

13 En este sentido cabe hacer referencia al modelo de analisis desarrollado por Jean-Jacques Nattiez, con base en
trabajos previos del etnologo rumano Constantin Brailoiu, cuyo sistema constaba en “superponer distintas
versiones de una misma melodia, destacando solo los elementos nuevos. (Jean-Jacques Nattiez, op. cit., p. 87).
Nattiez procede mas bien a la inversa, destacando aquellos elementos que son comunes a las melodias
recolectadas, y que en ese sentido constituyen paradigmas. También el nuestro es una suerte de analisis
paradigmatico, pero cabe aclarar que no necesariamente entiende al paradigma en sentido estructuralista, como
uno de los entes de una relacion de oposicion binaria, la cualidad de un signo que revela su sentido por contraste
con la opuesta, que esta ausente. Entenderemos aqui los paradigmas a partir de su interrelacion multiple con otros
similares (no necesariamente opuestos) y la calificaremos de acuerdo con la funciéon comunicativa, es decir signica,
que desempefian en su contexto.

14 Resulta interesante comparar este modelo con el que propone Vladimir Ho3ovski en “Ostkarpatische
Arbeitslieder als Semiotisches System” (1966, en Vladimir Karbusicky, Sinn und Bedeutung in der Musik, Darmstadt,
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1990, p. 125), desarrollado para analizar los cantos “responsorios™ utilizados



breve y llamativo, y el segundo (al que hemos llamado “retahila”) que es su contrario en
tanto que apuesta a la constancia y reiteracion para lograr su objetivo. Los componentes
basicos de los pregones de la primera especie que hemos detectado son: el comunicado
(C), enunciacion que porta el contenido verbal, usualmente la promocion de un
producto que se pretende vender o un servicio que se ofrece; y (lo que, a falta de mejor
término, llamaré) el gesto de invocacion (1), en el caso de nuestros pregones, una suerte
de “resbalén” de la voz, un glissando sobre un sonido alargado. Este gesto conforma la
principal isotopia 0 marca arquetipica mas destacada del pregén de mercado observado:
parece ser utilizado para llamar y/o motivar al comprador, y varia de pregonero en
pregonero. Solo de manera ocasional se presentan los elementos introductorios,
utilizados para anunciar la presencia del enunciador o el inicio (A) del pregon. La retahila
se construye casi exclusivamente con base en el componente C (comunicado), mismo que
es reiterado de manera permanente, casi hipnotica.

El siguiente esquema de enunciacion resume el sentido y la retdrica del pregon, es
decir, su contenido y la forma de comunicarlo persuasivamente. Corresponde a los
pregones recolectados en los entornos del mercado de La Merced y seguramente
también a los de otros entornos similares. Reencontraremos muchas de las cualidades
paradigmaticas y sintagmaticas musicalmente articuladas en los pregones musicales de

Esquinas (ver tabla en la pagina siguiente).

por los pastores de los Montes Carpatos para comunicarse entre si, a pesar de la distancia fisica que los separa.
Estas condiciones fisicas explican el parentesco que existe entre nuestro pregén y este tipo de entonaciones.



Tabla 1. Andlisis paradigmatico y sintagmatico del pregdn de mercado

Articulacion sintagmatica

IA| Gesto de llamado o inicio
[Poco frecuente]

Aparece al principio o es
utilizado como eslab6n
“comodin”, que enlaza los
elementos del gesto.

Funcidn del sintagma

Llama la atencion del publico;
anuncia la presencia del
pregonero o vendedor;
prepara el mensaje. Pueden
ser utilizado para iniciar o
concluir el mensaje.

Cualidades paradigmaticas y de enunciacion
retorica

Usualmente algun tipo de expresién verbal: joiga!;
imire Ud.!; jacérquese!

Comunicado

[Siempre presente]

Transmite el contenido del mensaje
(caracteristicas y precio del
producto por vender; servicio
que se ofrece)

Retahila y pregon breve: Tesitura principal. Tesituras
distintas son auxiliares y sirven para enfatizar y
confirmar la tesitura dominante.

Retahila y pregon breve: Ritmicamente reiterativo,
tendiendo a un pulso regular, “mondtono”, que
evade una diferenciacion de acentos. Al soslayarse
los acentos prosédicos, se pierde la sensacion de
metro, alejando al pregdn de una recepcién musical
en favor de una suerte de “encantacion”.

Retahila y pregon breve: El ritmo de la tesitura central
esta estrictamente apegado a la estructura silabica de
las palabras, con lo cual se enfatiza lo verbal y se
resta fuerza a lo musical del pregon.

Retahila; Por medio de la reiteracién ritmica de un
tono dominante se logra un efecto de encantacion,
hipnotico, que parece surtir efectos seductores sobre
el receptor. Este efecto es preverbal y es
capitalizado también por otro tipo de “vendedores”:
sacerdotes, subastadores, oradores, y otros.

[l Gesto de invocacion
[Casi siempre presente]

Usualmente se escucha al final
del pregdn, pero puede
presentarse por igual como
eslabon para ligar varios
elementos de la encantacion.
Aunque casi siempre concluye el
pregon, a su vez incita a su
repeticion o continuacion,
(particularmente cuando el
glissando es ascendente).

Llama la atencion del cliente,
dada su peculiaridad sonora
(torcedura de la voz, timbre
particular y volumen)

Pregon breve: El pregdén seduce por medio de un
sonido alargado y “torcido”, (glissando descendente
y/0 ascendente), después cortado de manera
abrupta. Este es sin duda el elemento mas llamativo
y caracteristico del pregon en México. El glissando
distingue a un pregonero, pues hace las veces de
“firma gestual” (cada cual tiene su propio glissando).
Al coincidir este gesto con el Gnico sonido de
duracion larga, es también el de mayor sonoridad y
por ende el que mejor se escucha.




Como se desprende de nuestra tabla, no todos los componentes del signo-pregon
mencionados en este modelo estan siempre presentes y su secuencia es variable. De
hecho, su permutacion como posibilidad de particularizacion e individualizacion del pregon es
particularmente interesante. Los componentes del pregon breve pueden aparecer en
distintos ordenamientos o estructuras paradigmaticas: por ejemplo [C'—=1-C” =1 -A], [A
— C —1], [C—1], entre otros. De hecho, la variacion parece ser consustancial a este
pregon. Con su elemento de sorpresa, ayuda a mantener la atencion del cliente potencial.
Mas adelante se mostraran ejemplos que dan cuenta de esta permutacion sintagmatica
perenne.15

Uno de los aspectos mas interesantes del pregdn se encuentra mas alla de su
caracterizacion individual. Me refiero al comportamiento de los pregones entre si, por
ejemplo en el marco circunscrito de una semiosfera como la constituye un mercado. En
este sentido se observaron fendmenos sorprendentes que vale la pena mencionar, sobre
todo porque tendran gran relevancia al proyectarlos sobre su representacion en
Esquinas. En un mercado, la enunciacion de un pregén no es un fendmeno solitario. Al
contrario, se suelen escuchar muchos a la vez, y de hecho algunos parecen competir por
nuestra atencion “elevando su voz”.s El resultado de esta yuxtaposicion de pregones,

totalmente imprevisible por indeterminada, es el de un collage en transformacién

15 Evidentemente esta retdrica no aplica al caso de la retahila.

16 Tal concurso ha desembocado en que, por ejemplo, ciertos merolicos que venden los mismos remedios
milagrosos de antafio (crema de escamas de serpiente de cascabel, aceite de caguama o cualquier otra pocién
exOtica), utilicen hoy altavoces eléctricos para hacerse oir sobre el notorio ruido del trafico moderno y de los
vendedores de musica “pirateada”. En el caso recolectado, resultd interesante también el empleo de una grabacién
en loop, una cinta magnética sin fin, que se reproduce a si misma de manera continua. EI loop es una tecnologia que
no hace mas que confirmar la retorica de reiteracion hipnotica que caracteriza la retahila. Curiosamente toda esta
innovacion tecnologica no afecto el contenido semantico tradicional del enunciado ni la forma de su enunciacion.
El gesto y contenido de los enunciados se han mantenido sorprendentemente intactos, si se acepta que hay poca
diferencia entre el “aceite de bacalao” (que puebla los anuncios de periédico en los afios treinta) y el “aceite de
caguama” (que gritan hoy los merolicos de La Merced).



perenne, como se vera, una construccion sonora fascinante a los oidos del compositor

de Esquinas.

El pregon musical: del texto cultural a la partitura
Desde los primeros compases de la partitura es evidente la presencia de
representaciones musicales de gestos como el pregon que hemos analizado. Hay ahi, de
hecho, todo un collage de los pregones mas diversos (ver ejemplo en la pagina siguiente).
A lo largo del primer movimiento contamos mas de treinta especimenes distintos de
pregon (ver apéndice 1). Como se vera, su parentesco con la semiotica de los pregones
recolectados en La Merced es muy evidente. A continuacién exploraremos dicha
vinculacién, construyendo sobre las isotopias que resultaron de nuestro analisis del
pregon. Para evitar confusion, haremos diferencia entre el pregdon como gesto cultural
(el pregdn de la calle, emitido por una voz humana) y el pregén como gesto musical (La
representacion musical del primero en Esquinas), refiriendonos al primero como
“pregén cultural” y al segundo como “pregdn musical”. La relacion entre ambos signos
se articula basicamente en dos formas: mediante un isomorfismo de orden iconico,
dada la similitud morfoldgica ambos,” 0 por medio de la construccién de una
homologia estructural, un paralelo simbdlico entre la distribucion espacial y el
dinamismo de los signos en sus respectivos ambitos, la semiosfera del mercado y sus
calles aledafias, y el tiempo-espacio sugerido por el texto musical. Ejemplificaremos la

interrelacion antropomorfa y musical mediante una serie de tablas correspondientes a

17 Nos referimos aqui a los paralelos, similitudes o correspondencias entre los elementos de dos signos. En el caso
de la homologia, dichos vinculos aplican a elementos estructurales comunes entre dos estructuras o entramados
signicos.



Esquinas, cc. 1 — 23, primera versén. Episodio inaugural: collage de pregones (cuatro pautas superiores). En las dos
pautas inferiores se observa un discurso conformado por ostinati politonales, que funge como una especie de trasfondo
sonoro que da soporte a las incidencias dispersas de las representaciones de pregones.



las isotopias que comparten. En la columna izquierda se describen las cualidades del
gesto-pregdn y en la derecha los de su apropiacién musical.

En primera instancia nos analizaremos a los signos por si mismos, en tanto actores.
Las primeras caracteristicas comunes que destacaremos se refieren a la particularizacion
de ambos signos en tanto a su diversidad (polimorfismo y mutabilidad). Una segunda
categoria isotopica refiere a los paralelos entre la estructura verbal y la musical
(verbalidad y logocentrismo). También hay caracteristicas cinéticas en la emision de un
pregon, que son susceptibles de una representacion musical (mimesis entre gesto y melodia,
centripetismo, monotonia, brevedad). Un segundo nivel nos referira a la distribucion temporal
y espacial de los gestos y sus signos musicales en el &mbito sonoro de un mercado y sus
calles colindantes o, respectivamente, en el de la composicion musical (multiplicidad y

parataxis, casualidad, aleatoridad y dispersion (ver tabla Il en la pagina siguiente).



Tabla I1. ISOTOPIAS DE ORDEN ACTORIAL

A) Polimorfismo, mutabilidad y asimetria

El gesto-pregdn es enunciado siempre por sélo
una persona y siempre de manera individual. Cada
cual tiene su “estilo” y esta diferencia parece ser
relevante. El sello personal de un gesto-pregén
resulta de una sintesis de particularidades de
enunciacion: tipo de pregén, timbre de voz,
dindmica (volumen), tesitura, formas de
afectacion de la voz (invocacidn), articulacion
sintagmética de los elementos del pregén,
etcétera.

La individualidad del signo-pregon se expresa en
su monodia. 18 Revueltas individualiza cada signo-
pregon adjudicandole un timbre particular.
Prescribe un instrumento (o combinacién
instrumental) distinto a cada pregon?® y asigna
una tesitura central propia a cada representacion
de pregon.

Mas elocuente, sin embargo, es observar el
cuidado que pone el compositor en diferenciar
tonal y armadnicamente los pregones. No hay
uniformidad de c6digo tonal en ellos. Pueden
estar conformados por distintas escalas de corte
tonal como por colecciones libres. No hay, pues,
un codigo maestro que las rija. Al contrario, lo
que importa es su diferencia.

El pregon de mercado es por definicidn variable,
pues de su capacidad de mutacion depende en
buena medida su protagonismo: la capacidad de
distinguirse en un entorno sonoro complejo. En
el apéndice no. 1, pp. 303-304 (Pregon C), pueden
observarse las continuas mutaciones.

Los motivos-pregdn de Esquinas no son univocos,
pues tienden a cambiar cada vez que reinciden.
Mas que de una variacién, se trata de una
mutacion libre. Las transformaciones a las que
Revueltas sujeta sus motivos-pregdn carecen de
sistematicidad: son “improvisadas”, no
representan un desarrollo de motivos antes
expuestos, no estan sujetos a una jerarquia y por
lo tanto son imprevisibles e intercambiables.

Rara vez se escucha la repeticion de un pregon,
sin que este sea reformulado de alguna manera.
Los elementos del pregdn, suelen fragmentarse o
permutarse, formando secuencias siempre distintas.
Al parecer, estas modificaciones continuas ayudan
a destacar a un pregonero entre otros.

Revueltas aprovecha la permutacion como
recurso musical. Compaérense las permutaciones
de la vendedora de ajos, con los siguientes
ejemplos de fragmentacion y permutacién anarquica en
Esquinas.

También es muy elocuente la inferencia de
permutacion tomada del merolico. Revueltas
retoma la asimetria de sus permutaciones y la
plasma en pregones de este modo “perpetuados”.

18 Hay algunos casos, muy pocos, en los que Revueltas armoniza un motivo pregdn. Este procedimiento debe ser
entendido como parte de la estetizacién del pregén, como una manera de adjudicarle color, mas que sentido
armonico. Obsérvese que en estos casos el compositor retiene de manera sistematica la unicidad timbrica, es decir,
limita el signo a la misma familia instrumental (un pregdn en los trombones, otro pregén en las trompetas,
etcétera). Estas excepciones no afectan de fondo la estrategia de marcacion univoca del signo-pregén.

19 El pregdn C, por ejemplo, es expuesto primero por oboes y clarinetes, pero sus transformaciones subsecuentes
son corporizadas por trompetas, trombones y cornos, clarinete requinto, piccolo, trompetas (en otra tesitura),
clarinete (por si mismo), 0 una voz humana en un registro sumamente agudo (ver la tabla de pregones en el
Apéndice 1). Como puede constatarse, Revueltas utiliza instrumentos preferentemente de timbre o en tesitura

estridente.




Podemos observar con claridad en algunos En términos musicales, hablariamos de una

pregones, que la supeditacidn de la estructura neutralizacion y cancelacion de la “metricidad”
silabica de un enunciado a una misma altura de del enunciado. Revueltas la construye, evitando la
sonido y a un ritmo regular tienden a cancelar la coincidencia de sus retahilas con la métrica de la
diferencia entre silabas acentuadas y no obra (asimetria). Se pierde la sensacion de
acentuadas Yy a nulificar el ritmo natural de la periodicidad métrica.

prosodia, que nunca es uniforme. Esto parece
responder a la busqueda del efecto hipnético de la
enunciacion.20 (Ver ejemplo la transcripcion del
pregdn “Ajos”, abajo)

Se-fid de-mé cin-co los a-jos——sicin-co pe-sos  lle-vea-josa cin- cope-sos i cit1-co pe-sos
o i
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si se-flo cin-co pe-sos Citl- CO pe-50s Ofn-co pe-sos

Se-fio de-mé cin-co los a-jos

Grafico vendedora de ajos (fragmentacion, permutacién anarquica, asimetria)
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Ejemplo de apropiacion musical de un pregén como “Ajos”. Pueden observarse las mismas
caracteristicas sintagmaticas que en aquél.

20 | a especulacion en torno a los motivos de este efecto en la percepcion constituye en si otra investigacion, y
tendra que hacerse en otro contexto. Se escucha también en sermones religiosos, subastas, y toda clase de
oratoria. El efecto de uniformar el ritmo y tesitura de un texto, y cancelar la diferenciacion prosodica igualando
acentos, pausas, duracion de los sonidos, borra la claridad de diccién y merma de manera importante la
inteligibilidad del mensaje. Quienes recurren a esta clase de encantacion, apuestan a todas luces mas a la
comunicacién “hipnética” del encante que a la decodificacién de su nivel verbal.




Signo-pregén (perpetuacion via permutacion; asimetria)

B) Verbalidad y logocentrismo

La cualidad de la retahila del pregén, cuya
enunciacion es mas caracteristicamente verbal que
musical, se debe a la correspondencia estricta
silaba-sonido y es una de las marcas particulares
del gesto-pregon. A cada silaba corresponde un
sonido propio, y no hay sonidos desasociados de
una articulacion silabica (melismas).

Aungue Revueltas elimina la palabra de su pregén
musical, (pues a todas luces no le interesa una
representacion a tal grado realista), si conserva, en
cambio, su “logocentrismo”, es decir, su cualidad
de “no-canto”. Esta cualidad se articula en los
motivos-pregdn por la alternancia de notas en
sucesion muy rapida (compactacion ritmica), un
estrecho rango tonal que traduce la poca
“melodiosidad” del motivo (compactacion y
contigliidad intervalica)2! y, ante todo, la ausencia de
ligaduras de fraseo (articulacién22 “verbal” de la
musica), que en el canon musical de occidente
sirven para articular un melisma melddico.

Gesto-pregdn (tesitura central, caracter no melismatico, rtimo supeditado a estructura silabica)

Ejemplo de apropiacion musical de tesitura central, logocentrismo (por compactacion ritmica y contigliidad intervalica)

21 Por lo general, las notas del signo-pregdn se suceden por medio de intervalos de segundas; s6lo en raras

ocasiones hay intervalos mayores.

22 Me refiero aqui al concepto musical de “articulacion”: la forma de enunciar los sonidos musicales, es decir,
ataques suaves o duros, acentos diversos, staccati, marccati, legati, tipos de arcadas, y demas retéricas instrumentales.




C) Mimetismo entre gesto y melodia

La “invocacion” que articula y/o concluye los
comunicados del gesto-pregdn —una suerte de
glissando sobre un sonido largo, de tesitura
ascendente, descendente o0 ambos— es tal vez la
caracteristica mas llamativa del pregon
recolectado.

El gesto de invocacion se representa en el texto
musical por medio de apoyaturas de intervalos
cerrados (segundas) o abiertos (por ejemplo una
séptima en el caso del pregon A, con el que inicia
la obra), que desembocan siempre en una nota
alargada (de hecho, forman parte de ella).

cors.

Gestos de invocacion en el signo-pregon Ay C

D) Centripetismo

Todo pregdn se construye sobre una tesitura
principal. Cualquier otra tesitura actta en funcién
de ésta, preparandola o alejandose, pero so6lo para
reincidir en ella. Es el caso del gesto de
invocacion, pero también de la cantaleta del
merolico que accede y vuelve a acceder a la
tesitura central siempre desde un intervalo
inferior para enfatizarlo y reforzarlo (usualmente
se trata de un intervalo de tercera menor).

Como su pariente callejero, el pregdn musical es
sonocéntrico y presenta una tendencia centripeta de todas
las notas “secundarias”, que gravitan siempre hacia
el tono central después de alejarse de éste
(centrifuguismo). Estas notas se comportan como
sonidos auxiliares o apéndices del tono central:
siempre parecen conducir de regreso a él.
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E) Monotonia estratégica (la retorica de la retahila como motor del discurso musical)

La sustancia “musical” del pregon,
particularmente en el caso de los merolicos (que
con su retahila conforman un género propio
dentro del pregdn) se reconoce en lo ritmico, por
la reiteracion méas o menos regular de la
mencionada nota central. Podriamos llamarla una
“monotonia ritmica”. Al parecer, dicha monotonia
tiene efectos bioldgicos que causan placer o
seducen. Acaso por eso la encontramos también
en la retdrica de oradores politicos, sermones
religiosos, hipnotizadores, y otros.

Aungue la incorporacion de notas repetidas no
pretende los efectos “narcotizantes” del pregén,
si mimetiza la retahila de los pregones. Revueltas
la apropia concentrando de manera reiterada e
insistente un cimulo de notas en torno a una
tesitura central. En ocasiones se permite “escalar
esta tesitura, con el objeto de incrementar su
fuerza expresiva.3

- > s

“Retahila musical” (apropiacion musical de la monotonia ritmica y del efecto hipnético
por reiteracion métrica y de tesitura)

F) Brevedad

El gesto-pregdn es breve, porque suele entonarse
con base en un solo respiro.

El signo-pregdn imita esta cualidad: el que inicia
la obra es el més largo (4 compases), pero el
motivo “C”, que con sus numerosas
metamorfosis es uno de los mas persuasivos, con
s6lo una excepcion, se limita a dos compases.

Corporizacion de la brevedad del gesto pregn
(Signo-pregén C; dos versiones del mismo signo)

23 Sin embargo, estos desplazamientos (usualmente de no mas que una segunda) no alteran la cualidad de no-arménico
del pregén musical. El enfoque en una tesitura principal y el retorno ciclico a ésta o a una contigua, corroboran la
ausencia de identidad y tension armonicas, que caracteriza también al pregon callejero. También la yuxtaposicion
de pregones con identidades tonales contrastantes y no supeditadas a un c6digo maestro comun, tienden a

cancelar una lectura arménica tradicional.




Tabla I11: ISOTOPIAS DE ORDEN ESPACIAL Y TEMPORAL

A) Multiplicidad y parataxis

En una semiosfera como la de un mercado suelen
coincidir, yuxtapuestos, muchos pregones y
exclamaciones, amén de muchos otros ruidos.

Hemos mencionado ya la cantidad notoria de
signos-pregon distintos en Esquinas. Junto con la
representacion de otras “presencias de la calle”,
conforman una voz sincrética, no sintética, del sujeto
que nos habla desde la partitura. Por su parte, la
mutacion continua de los pregones impide
identificar a alguno como dominante sobre los
demas. No hay jerarquia demostrable entre los
distintos signos culturales (parataxis).24

Collage de pregones

B) Casualidad, aleatoridad y dispersion

En su articulacion macrotemporal, el gesto-
pregdn se caracteriza por una incidencia y
reincidencia totalmente aleatoria, es decir, por su
falta de periodicidad sistemética. Salvo el del merolico,
quien logra su “encanto” justamente por nunca
interrumpir su cantaleta, los pregones de La
Merced se escuchan en intervalos por completo
irregulares e imprevisibles.

Revueltas traduce esta no-periodicidad en sus
signos-pregon: no hay regularidad en sus
respectivas incidencias y resuenan en forma
calculadamente esporédica. Por lo comun los
separan pausas relativamente largas y desiguales.

En el entorno real, la colindancia de varios
pregones no resulta en un concierto de pregones
gue “se suman en una sola voz”. Sucede todo lo
contrario: hay un encuentro casual y rispido de
voces que mas bien enfatiza su independencia e
individualidad.

Aunque breves y autdbnomos en tanto que son
antecedidos y seguidos por silencios y (con la
excepcion de la representacion del merolico) no
forman parte de un discurso melédico
continuado, los signos-pregdn pocas veces se
escuchan solos. InteractGan (si bien de manera
construidamente “casual””) con otros muchos de
su propia especie o de otra. Particularizados como
objetos auténomos y estaticos, aparecen como
“salpicados” sobre la partitura a manera de un
collage, marcado por la asimetria y una
indeterminacion calculada.

Revueltas adjudica a sus pregones musicales sitios
disimiles e imprevistos en el espacio sonoro de la
obra. Esta yuxtaposicion métricamente
diferenciada termina por destruir de manera

24 Es apenas en el tltimo movimiento, en el que reaparecen algunos de los pregones del primero, ahora con un

papel dinamizador y protagoénico (hipotaxis).




definitiva cualquier sensacion de regularidad y
ordenamiento simétrico. Al hacerlos chocar entre
s, mimetiza la ocurrencia aleatoria de los gestos-
pregon en el entorno callejero.

(Ver collage inicial arriba y su representacion
gréfica a continuacion).

Tabla IV: Cartografia paradigmatica y sintagmatica del collage de “pregones” y

“exclamaciones”

Pregon A

Pregon B (“retahila de merolico”)

% Pregén C

Pregon D e o g
Exclamaciones (varias especies)

>4
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Cartografia paradigmatica y sintagmatica de pregones en el collage del primer episodio de Esquinas



De este ejercicio comparativo se desprenden algunas observaciones importantes,
que conviene resumir, antes de continuar el analisis de la semiosis de las estrategias
compositivas de Esquinas. EI pregon revueltiano de Esquinas es solo una representacion
mimética de ciertos aspectos prototipicos del pregdn. Se le reconoce porque comparte
caracteristicas morfoldgicas significativas con el referente real de dicho prototipo,
pero no deja de ser una extrapolacion de dicha expresion gestual al lenguaje estético de
la musica. Revueltas no esta citando un pregdn (o lamento, o cancion, o exclamacion)
especificos; simplemente esta corporizando ciertos rasgos estereotipicos de los pregones
(0 de toda clase de plafidos, canturreos y gritos callejeros) en un cddigo musical. En
ningun momento pretende una representacion del pregdn como contenido expresivo de
su musica. A lo mas, la incorporacion de los rasgos mas caracteristicos del gesto
quiere imprimir al pregdn musical una marcaciénz semantica, para asi posibilitar o

potenciar su identificacion y/o recepcion como signo musical de origen cultural.

“Colimote, a dos por un real, mirando que el tiempo esta muy fatal”: de la
partitura al texto cultural

Es muy clara la relacion entre el pregon callejero y su corporizacion musical debido al
elevado grado de iconicidad que comparten. Lo sugerido al respecto en las dos notas
a la musica de Equinas no hace mas que reforzar esta idea de semejanza estratégica.
Sin embargo, los otros tipos expresivos que hemos mencionado no acusan un

iIsomorfismo tan evidente o inmediato, y por lo tanto refieren a su presunto origen

25 Hatten define la marcacion como “una valuacion semiotica de caracteristicas opositoras que [...] explica la
especificidad relativa de significados, la coherencia de significados en un estilo, y la emergencia de significado
dentro de una competencia de estilo en desarrollo.” (Hatten, op. cit., p. 2).



cultural por medio de una indexicalidad mas ambigua. Su sentido semantico es, pues,
mas arbitrario y una interpretacion de su sentido, mas arriesgada. ;Podemos validar
también la interpretacion de estas expresiones como signos musicales inferidos a
partir de un origen cultural y portadores de un significado emparentado con el del
gesto-pregon?

Constatada y descrita la estrategia para introducir y hacer significar al pregon en el
texto musical —Ila semiosis del signo—, podremos compararla con la estructuracion
semidtica de los otros signos musico-semanticos. Si resulta ser congruente, podremos
suponer que también el sentido pretendido (semidtico y semantico) debe ser afin.
Podria hablarse de una suerte de “semiosis por analogia”, dado que es el parentesco
de las estructuras semioticas el que contribuye a fijar el sentido de los signos mas
ambiguos y el que nos permitird dicha inferencia. Invertiremos, pues, nuestra
metodologia de busqueda: es ahora el texto musical el que explicitara el sentido de las
metaforas literarias planteadas en las notas al programa. Cotejemos, pues, la
articulacion de estos tipos expresivos con las isotopias que arrojo nuestro analisis del

gesto-pregon.

a) Los pregones cantados
No habran cambiado mucho con el paso del tiempo las voces de un mercado y de sus

calles aledafias. Eso, al menos, sugieren las resefias y apuntes celosos de recolectores



del folklore de antafio.2¢ Rubén M. Campos los retiene vivazmente en la memoria
cuando reporta la vida cotidiana del “lépero” o del “pelado”,2” que

Grita las “pajarillas de noche” en los puestos de nenepilli, birria o tripas fritas,
con la esperanza de que le den su *“taco”, que es su comida y su cena. [...]
Cuando por la noche se han aquietado plazuelas y alcaicerias, dormita un
poco para esperar, apifiado en un zaguan con un grupo de camaradas, a que
sea hora de acudir a los expendios de los periodicos, donde compra
ejemplares con un pufiado de centavos, su pequefia fortuna con la que vive al
dia, y se dispersa por las calles y barrios asaltando trenes y pregonando su
mercancia con grito penetrante, en perpetua carrera que deshace cuando se le
llama de lejos, para reanudarla a grito herido.

También encontramos al pregonero como actor de algunos 0leos. Antonio Ruiz, el

“Corzo”, lo homenajea en una de sus obras mas célebres.

Antonio Ruiz “El Corzo”, “La hilletera”, 1932. Oleo sobre tela, 56 X 56 ¢m,
coleccion particular

Conforme nos alejamos del mercado y penetramos “todas las calles y todos los

barrios”, sin embargo, cambia el paisaje sonoro. En una “sonosfera” abierta como

26 Convertidos en objetos estéticos, han encontrado un lugar también en literatura, plastica, teatro, zarzuela o
cancion.

27 E| folklore literario de México, México, Talleres Graficos de la Nacion, 1929, p. 626. Cabe recordar que “el
peladito” conforma uno de los personajes de La coronela. Encarna, con nombre y apellido, el actor de la trama
social que ahi se relata. Sospechamos que es el mismo que, aunque anénimo y mezclado entre muchos de su
especie, hace acto de presencia en las “calles” de Esquinas, Cuauhnahuac, Alcancias y Colorings.



ésta, pueden escucharse también expresiones de naturaleza mas “musical’”,28
usualmente las notas de los musicos ambulantes, por ejemplo el del campesino que
entona un solitario trombon por una limosna oz el “marchante” que en lugar de
estropajos, “vende” corridos en el mercado de la ciudad de México. José Revueltas,
hermano del compositor, los recuerda hablando de su juventud cerca de La Merced,
en donde se llegd a ubicarse el hogar y negocio de los Revueltas en la década de los
veinte.

En las calles de las esquinas mas a salvo de los vehiculos, los cantadores de
corridos logran reunir siempre un auditorio considerable. Invariablemente los
cantadores son un hombre y una mujer, provistos del guitarron que alguno de
ellos tafie en ritmo de “requinto”. Cantan el corrido de que se trate y luego lo
venden —con gran éxito— a los espectadores, al precio de cinco centavos el
ejemplar en papel de colores. Todos escuchan con enorme respeto y
consideracion, sin el menor asomo de burla o de incredulidad ante lo que el
corrido dice, lo que, sin duda, juzgan como lo mas fidedigno que pueda
informarseles por nadie, incluso los periddicos. Previo al canto, la mujer, con
la hoja de papel del corrido impreso a una mano, lo pregona mientras recorre
el circulo formado por el publico. Su voz, entonces, adquiere una curiosa
seriedad, grave y convincente. —Sefioras y sefiores de todo mi respeto y
atencion —comenzaba su discurso, y si era el primer corrido de la mafiana,
tenia antes el cuidado de persignarse con notoria devociéon—tendremos el
gusto de cantarles a ustedes “las nuevas mafanitas del estado de Morelos”, o
sea, “La triste despedida de Emiliano Zapata”. [...J:

Hurgando un poco mas en las cronicas del pasado, se corrobora la omnipresencia
del pregonero musico en el siglo diecinueve y entrado el veinte. Su gesto no es gritado

sino francamente musical. La musica es aqui, de hecho, el vehiculo de la seduccion.

28 Como veremos, los ejemplos siguientes son fundamentalmente difieren de los multiples pregones
compilados, en su mayoria células pequefias que ocasionalmente se alargan mediante su permutacion, en tanto
que abarcan un espacio temporal mucho mayor. Desde una perspectiva tradicional, se impone entenderlos
como “temas” o incluso como episodios melddicos completos de forma ABA insertados en el discurso. Si bien
esta lectura es factible, veremos que su interpretacién gestual resulta considerablemente mas productiva bajo la
luz de nuestro ejercicio de interpretacion musico-cultural.

29 En nuestro andlisis de Parian (1932) mostraremos un ejemplo extraordinariamente sugerente de
representacion musical de un personaje de este tipo.

30José Revueltas, Las evocaciones requeridas, Obras completas, México, Era, Tomo 25, 1987, pp. 48 - 52)



Ayudado por otros recolectores, Vicente T. Mendoza se dio a la tarea de recoger
NUMErosos pregones, no solo mexicanos sino esparioles y latinoamericanos. Los
titulos de su catalogacion nos dan una buena idea de su caracter y contenido: “Coles,
cebollas, naranjas de china”, “Pregdn de metales, trapos viejos, pellicas de conejo”,
“Pregon de un vendedor de romances”, “Hay conejos y liebres”, y “Pregdn de los
chichicuilotes”.3! Lo peculiar de casi todos estos pregones es su colocacién en el
marco de una cancion. Por lo comun, el pregonero inicia su canto con algin verso
seductor (muchas veces picaresco), aunque solo para concluir con el ofrecimiento de
su mercancia o servicio. Asi, el mensaje del pregon pasa a formar parte de la melodia.
Los ejemplos son muchos, y s6lo podemos permitirnos citar unos cuantos. El pregon
del pastelero, por ejemplo, fue recogido por Don Antonio Garcia Bustos, autor de

“El libro de mis recuerdos” y figura en la coleccion de pregones de Mendoza.
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Pregon del pastelero. “Qué te han hecho mis calzones que tanto mal hablas d’ellos? Acuérdate, picarona, que
te tapaste con ellos. A cenar pastelitos y empanadas, pasen nifias a cenar.32

Otro pregonero ofrece la misma mercancia con un “empaque” musical y poético
distinto:

31 Ver Maria de los Angeles Chapa Bezanilla, Catélogo de la obra musical del maestro Vicente T. Mendoza, México,
UNAM, Instituto de Investigaciones Bibliogréficas, 1994. En este catalogo se mencionan 38 pregones
recolectados. El acervo se localiza en el Fondo Reservado de la Biblioteca Nacional.

32 Agradezco a Maria de los Angeles Chapa Bezanilla el acceso al acervo de Vicente T. Mendoza en el Fondo
Reservado de la Biblioteca Nacional.



Mi vecina de ahi enfrente se llamaba dofia Clara,
Y si no se hubiera muerto, todavia asi se llamara.
A cenar pastelitos y empanadas, pasen nifias a cenar.s

El deseo amoroso ha sido empleado desde siempre para invocar otros deseos:

Cuatro palomas azules paradas en un romero,

Una a la otra se decian, no hay amor como el primero.

Vengan a comprar ante colimote, a dos por un real

Mirando que el tiempo estad muy fatal.s
Ya mas bien como recuerdo, los pregones callejeros reaparecen en canciones de
nostalgia: una grabacion reciente del Mariachi Vargas de Tecalitlan, “Pregones de
México”, compendia toda clase de éstos:

Mercaran chichicuilotitos vivos; tierra pa’ las macetas; el carbdn de puro encino el
carbon; sombrillas, paraguas que componer; ropa usada, botellas, papel que vendan;
algo que componer; tinas, cubetas y ollas viejas que soldar; cafios que destapar.3

Tristemente, el tamafio y el ruido de las urbes modernas, inhGspitas para este tipo de
expresion, han logrado hacerlo cosa del pasado. En Esquinas, sin embargo, todavia
estan presentes en forma de una serie de melodias relativamente largas, cada una con
una estructura ciclica ABA. Aunque hacen pensar en canciones, en realidad muestran
mas semejanzas con los pregones, no solo porque se encuentran esparcidas entre
éstos. Son varios los atributos que sugieren este vinculo semantico. Llama la atencion
en todos los casos un caracter persistente, efecto que logra con reiteraciones y
variaciones de su mensaje principal. Para ejemplo de este tipo de pregén
musicalmente reificado en Esquinas observemos el siguiente, entonado por una

trompeta. Se anuncia con un gesto de llamado o presencia, A, seguido por

33 Aparentemente recolectado por Mendoza.
3 Recolectado por Rubén M. Campos.
35Mariachi Vargas de Tecalitlan, versiones originales, Serie Platino Plus, BMG/RCA 828765626521.



reiteraciones de este mismo gesto, variadas y de intensidad siempre creciente, C' — C”
— C"—C"" y concluye esencialmente con el gesto de inicio, A (ver ejemplo en la

proxima pagina).
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A1 (’) C1111
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Pregon “cantado” (cc. 151 — 159). De acuerdo con nuestra clasificacion, A representa el
gesto de inicio, C el contenido del comunicado e 1 el gesto de invocacion caracteristico del
pregon.



Este pregon “cantando” comparte con el de mercado su construccion en torno a una
tesitura principal (incluyendo una intensificacion de la expresividad por medio de la
transposicion ascendente de la tesitura central),36 la contigiiidad intervalica, la articulacion
“verbal”, la apoyatura seguida por una nota alargada que caracteriza la invocacion en el
motivo pregdn, y la ausencia estratégica de reqularidad métrica y periddica. EI parentesco de
los dos tipos de pregon es evidente. De hecho, este ultimo podria interpretarse de
manera convincente como suerte de multiplicacion variada de nuestro modelo de
partida.

De manera directa y muy natural, la evocacion del pregon cantado conduce la
interpretacion de otros dos pregones de Esquinas, que llaman la atencion, entre otras
razones, porgue son enunciados por una voz femenina.3” La inusual forma de
incorporar la voz (pues ni es solista, ni es parte de la orquesta y su participacion es
breve y muy esporadica) 38 parece explicarse a partir de su funcién comunicativa: sirve

al compositor para sefialar ciertos elementos musicales que considera significativos.

3 |a cualidad de “lamento” es articulada por medio de la reiteracion de ciertos gestos de imploracion
(“ruegos™). Cada uno es mas “pronunciado” que el anterior, exaltando su afecto. La intensidad expresiva de
esta exaltacion resulta de la tensién armdnica, conforme la emision siguiente se aleja cada vez mas de la primera
tesitura central (tonica). Este esquema expresivo es tipico en toda clase de limosneos, plegarias, y plafidos, y
podria representarse como ¢, ¢+, c++, etcétera. Estas imploraciones de intensidad creciente, son la
caracteristica basica del signo-lamento, pero estan implicitos también en muchos de los signos-pregén. (Al
respecto, véase el estudio de Margarita Maza, antes fichado).

37 Esta voz tiene tres breves y aisladas intervenciones en el primer movimiento, cada una encargada de postular
un contenido expresivo particular. Una de ellas, por cierto, se ocupa de proferir el pregon (c.128); como
veremos mas adelante, se trata de aquél que desempefiara un papel determinante en el movimiento conclusivo).
3 Curiosamente, Revueltas elimina la voz en la segunda version. Es dificil aseverar con certeza qué le pudo
haber conducido a esta decision, pero consideraciones practicas bien pudieron haber jugado un papel
determinante. La experiencia de la grabacion reciente de esta obra (OSG, 2002, José Luis Castillo) destacd
algunos de los problemas: 1) en total, el papel de la voz abarca slo 24 compases, en cuatro brevisimas
intervenciones, bien separadas entre si: su participacion resulta asi muy poco funcional; 2) los registros
utilizados por Revueltas exceden los rangos normales de una tesitura tipica y en consecuencia las intervenciones
de la voz resultan técnicamente muy dificiles de resolver; 3) no es clara la definicién de la voz: ;es solista?,
¢debe considerarse como un instrumento mas de la orquesta?; ;dénde situar fisicamente a la cantante? ;como
entonar las melodias, dado que no solo carecen de palabras, sino en virtud de que el compositor no aporta
indicacion alguna de vocalizacion? Mas adelante se exploraran otras interpretaciones de la ausencia de la voz en
la nueva version de Esquinas.



Esta idea cobra fuerza cuando nos percatamos de que cada una de las intervenciones
de la voz se limita a entonar, una sola vez, cada uno de los tipos de pregon que al
parecer mas interesan a Revueltas. EI primero es anunciado muchas veces antes por

diversos instrumentos, y la voz actla mas bien como confirmacion de su relevancia.

Pregon (c. 128)

Pero hay dos pregones mas, que por su construccion gestual se asocian con el
género del pregdn cantado. Como sugerimos antes, su apropiacion evoca a su vez un
género comun, el de la cancion, al grado que es posible una doble interpretacion de
los mismos: tanto desde la perspectiva semiotico-gestual que hemos introducido aqui,
como desde la mas tradicional, a partir de los elementos formales de una cancion.
Incorporando esta duplicidad, los denominaremos respectivamente canto-pregon |y
I1. Siguiendo la pauta que sugiere Revueltas con este curioso procedimiento de
marcacion emblematica (me refiero al empleo excepcional y por ende llamativo de la
v0z), nos concentraremos en el anélisis conjunto de los dos episodios entonados
por la voz. En el estudio de su articulacion semiotico-musical iran poniéndose de
manifiesto las isotopias que califican al pregén: mimetismo respecto de los gestos
culturales y, en cuanto a su distribucion en el espacio sonoro, asimetria y parataxis

(ver ejemplos en las paginas siguientes).

39 Como se verd, la articulacién semi6tica de ambos temas es muy similar, reforzando la utilidad de este
enfoque combinado.



A/C

Cn

c A

Canto-pregon 1 (cc. 168 — 177) De acuerdo con nuestro modelo, el gesto A estaria anunciando la
presencia del pregonero o el nombre del producto o servicio. Los gestos C comunicacrian las
caracteristicas 0 bondades del contenido de A.
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Canto-pregon 11 (cc.72 - 100). La estructura semidtica es la misma que en el canto-pregon anterior.

Tal como el gesto-pregdn musical, los signos canto-pregon aparecen aislados en el
texto, aungue en este caso no enmarcados por silencio, sino por sonoridades
contrastantes. Ambas melodias giran en torno a una tesitura principal. Pero, a
diferencia de los gestos-pregdn musicales, cuya construccion se basa en escalas muy

diversas o colecciones libres, debe hablarse aqui de un centro tonal, pues se trata de



construcciones francamente tonales.40 Precede y contesta a los dos gestos de manera
abrupta un material no tonal, que contrasta con éstos ademas por su agresividad
ritmica, por su estructura intervalica abierta y por su articulacion incisiva. Esta forma
de contextualizacion aisla los gestos y cancela cualquier protagonismo generativo.4!

Cada uno de estos pregones recurre en varias ocasiones en version instrumental,
pero mutado en el caso del canto-pregon I (cc. 151 — 159, trp. y cc. 183 — 197, vis.)) o
fragmentado, en el del canto-pregén 11 (cc 58 -63 y cc. 309-317). Tanto la estrategia de
mutacion como la de fragmentacion nos son familiares debido a nuestro analisis de
los gestos-pregon de mercado.

A pesar de que las palabras esten ausentes, en los dos pregones complejos se
intuye una presencia de la diccion prosodica, una “verbalidad”, tal como la de los
gestos-pregdn de mercado. Este énfasis en el aspecto idioléctico del lenguaje hablado se
hace patente en las pausas artificiales e irregulares (ritmo prosodico) que fragmentan
su fluir musical. Al parecer es estratégica la ausencia de una periodicidad musical.42 Es
notable que los dos pregones en cuestién no se escuchen ni al principio, ni coincidan

con algun climax, ni sean utilizados para concluir el movimiento. Ninguno de los dos

40 Esta es una de las caracteristicas fundamentales que invitan también una lectura tradicional, de motivos o
temas que se mueven dentro de un marco tonal y que responden a la clasica tensién tonica — no ténica — tonica.
La posible clasificacion en temas o motivos, sin embargo, resulta mas dificil de encasillar, y es en ese sentido
que la organizacion gestual, sobre todo correlacionada con los gestos que le preceden, resulta mas fructifera.

41 La transparencia formal y tonal de la sencilla melodia del canto-pregén Il es ademas truncada por tres
interrupciones importantes. En éstas escuchamos llgubres acordes, tonalmente “desestabilizados” por
intervalos de quintas aumentadas y octavas disminuidas. Por su parte, el canto-pregén | es interrumpido por
brevisimas interjecciones de oboes, cornos, flautas y clarinetes, que utilizan notas ajenas a las de la tonalidad del
lamento (sol menor melédico), causando choques arménicos debido al efecto que causa su frecuente
contiguidad intervélica de una segunda. Por supuesto, esta alienacién contextual es pronunciada todavia mas
por la atrevida asimetria del ostinato ritmico y por la métrica de 7/8 a la cual es torcido este lamento.

42 Las dos melodias son simples y podrian cuadrarse naturalmente con una métrica sencilla y regular. Pero
Revueltas no procede asi. El canto-pregdn | es interrumpido de manera dréstica y repetida, fracturando su
unidad y destruyendo su continuidad (“no-periodicidad”). EI canto-pregon 1l es obligado a plegarse a una métrica,
siete octavos, que no corresponde a su presunto modelo cultural (“no-metricidad™).



parece ser subsidiario del otro o jerarquicamente inferior. Tal como los gestos-
pregon, pueden o no reaparecer en forma de variacion, pero esto sucede de manera
mas 0 menos casual y no esta supeditado a una légica narrativa (el primero lo hace, el
segundo no). Junto con los gestos-pregdn que les rodean, los dos cantos-pregdn estan
nitidamente decantados del discurso que les subyace y que proporciona el dinamismo
necesario para lograr una continuidad y un armazon general.« La ocurrencia aleatoria
que caracteriza los gestos-pregon a lo largo de la partitura, parece aplicar también a
los pregones cantados. Esta estrategia de no-jerarquizacion, parataxis, corrobora que
no son, en si, sujetos principales, sino meramente parte del colectivo de signos
(tokens) que conforman el sujeto colectivo, el complejo actorial vertido en forma de
un collage en el espacio simbolizado por la partitura.

Esta cualidad de no-sujeto-protagonico parece explicar la ausencia de palabras en los
cantos-pregdn, a pesar de que es una voz humana la que los enuncia. Sugiere también
una razon tras la forma curiosa e inusual de incluir a la cantante entre los
instrumentos de la partitura. En el manuscrito se leen las instrucciones para la
interpretacion de estas melodias: en lugar de “soprano”, prescribe simplemente “una
voz”: tal parece que la intencion del vocablo “una” no es la de un adjetivo numeral,
sino la de un articulo indefinido, “una voz” como “cualquier voz”; una voz que

aparece de ningun lado, inexplicable y andnima. Bajo la melodia se lee en el

43 El dinamismo del discurso en este movimiento esta depositado en férmulas musicales que nada tienen que
ver con los signos culturales. Se trata de pasajes de elementos de transicién, motrices, y de textura sonora y
armonica, usualmente compuesta por ostinati no tonales. Sobre esta textura dinamica se “vierten” los “objetos
culturales” del collage, los cuales, dadas sus cualidades semidticas, tienen un caracter estatico. Este caracter es
tanto mas notorio, cuanto mayor es el dinamismo del contexto que le soporta. Como ejemplo de estas
estructuras de soporte, ver las pautas inferiores del collage que inaugura y clausura el primer movimiento.



manuscrito la indicacion “sencillamente, como quien canta para si mismo”: una voz,
pues, que no pretende ser oida —eso explica la dinamica piano y senza crescendo— y que
puede interrumpirse a si misma a su placer, como de hecho lo hace reiteradamente en

la partitura.

b) Gritos, pitos y chiflidos

Sugerimos antes la cualidad emblematica que tiene el collage de pregones como
enunciado inaugural de Esquinas. Sin embargo, dentro de este cuadro aparecen
también unas interjecciones musicales en apariencia “abstractas”, que no muestran
parentesco evidente con el gesto-pregon (al menos no con los recolectados en La

Merced). ;Se trata 0 no de signos musicales de inspiracion cultural?

“Interjecciones” musicales contenidas en el collage (primer episodio de Esquinas)

Su articulacion semiotica sugiere que si. Todos son breves (métricamente no
exceden la duracion de cuatro cuartos); enfaticamente articulados (sugiriendo una

gestualidad mas verbal que musical); auténomos y aislados (porque, como los motivos-



pregoén no son antecedidos ni sucedidos por nada parecido en su familia
instrumental)*; univocos (pues los emite un solo instrumento o familia instrumental;
estridentes (como puede ser el pregon, dado que suelen ser los trombones y trompetas
en registros agudos, los que se encargan de enunciarlos); sintagmaticamente asimétricos
(pues ocurren en momentos inesperados y no responden a ninguna l6gica temporal,
salvo la de una aleatoridad cuidadosamente construida por el compositor al hacerlos
evadir de manera sistematica el pulso general prescrito en la partitura y asignarles
ademas una “locacion métrica” individual y distinta entre la de los demas); mutables
(porque reaparecen muchas veces, pero cambiados, a lo largo de la partitura) y
complejos en tanto signo (pues, como en el caso del pregon, parecen encarnar
colectivamente un sujeto textual).

El parentesco entre la articulacion semidtica de estas interjecciones y los gestos-
pregdn es abrumador. Se trata sin duda de otro signo de origen cultural, pues opera
de manera idéntica a la del signo-pregon. Por su brevedad y su disefio melddico de
fuerte caracter gestual, corroborariamos la interpretacion de estos signos como una
suerte de “exclamaciones”, pues, sin ser pregones, abundan en el entorno callejero,
entrecruzandose con éstos. Podria tratarse de la transmedializacion musical de gritos,
chiflidos y otras exclamaciones: asi lo sugiere un motivo particular, que el compositor
introduce en el segundo episodio y que evoca un token de una invectiva

particularmente mexicana: la “mentada de madre”.

44 Como dijimos antes, cada gesto-pregén musical es enunciado por un instrumento particular, y hay siempre
silencio antes y después de su enunciacion. El oyente, sin embargo, no percibe este aislamiento cuando el signo
se presenta en el marco de un denso collage como el que inaugura la obra. Este no siempre es el caso. En los
episodios subsecuentes, los signos no se escuchan superpuestos, sino mas bien encadenados de manera suelta,
casual y arbitraria. En esta forma de postulacion se hace muy evidente el mencionado aislamiento.



“Mentadas” (cc 46 y 48)

Después de introducirlo, este token retorna no menos de catorce veces (!), siempre
mutado. Se le reconoce por su caracteristica estructura ritmica de tresillo seguido por
dos notas en ritmo binario, mostrando la inflexion descendente de la voz
caracteristica del gesto y representada casi siempre aqui por un intervalo de segunda

menor. Observemos algunos de sus disfraces:

Otras “mentadas” (cc 136 — 137) 4.
Obsérvense las isotopias que
correlacionan estos signos entre si: a)
ritmica ternaria seguida por una binaria
(nunca a la inversa); b) el gesto de
conclusion es siempre descendente, y se
relaciona con la enunciacion prosodica de
la palabra “madre”; c) en el entorno
cultural no corresponde a la mentada de
madre una melodia particular, pues se
trata de una exclamacion verbal y no de
una melodia; por tanto puede hablarse
tan solo de una suerte de perfil prosdico,
mismo que Revueltas interpreta
musicalmente, asignando una tesitura
mas alta a silabas acentuadas, y un
tesituras descendentes a silabas que
derivan de la acentuada.

45 Son muchos los signos de esta especie en el primer movimiento. Pueden localizarse, entre otros, en los cc.
137 — 138, 194 — 195, cc. 195 — 196, cc. 197 — 198, cc. 223 — 225, cc. 234 — 236, cc. 239 — 242, cc. 243 — 245, cc.
261 — 262, cc. 255 — 258, cc. 261 — 262, cc. 263 — 264, y cc. 264 — 265.



Si un escucha ideal ha identificado la presencia musical y el sentido del pregdn con
la ayuda de las notas al programa, es muy probable que experimente como
semanticamente emparentadas las otras manifestaciones signicas que le acomparian,
aun sin el apoyo de dichos cddigos verbales. Presumiblemente la analogia auditiva
seria capaz de “modelar” en la mente del receptor las evocaciones que pretenden los
otros tipos expresivos, exclamaciones, lamentos y demas, o al menos hacerle percibir

que se trata de “expresiones de la calle”.

c) Sefales o anuncios de vendedores ambulantes

Abordaremos ahora otro tipo de signo musical: el que evoca la sefial de un afilador
que oferta sus servicios en las calles de México. En cierto modo éste conforma una
categoria signica propia entre los que representan el entorno sonoro de la calle, pues
su expresion original es instrumental, a diferencia de los otros gestos que son vociferados

0 cantados.

Cita estilistica de la flauta de un afilador, cc. 296-298

Su articulacion deja poco lugar a dudas: el signo es entonado tres veces por el piccolo
(en dos registros distintos). Su iconicidad respecto del referente cultural es
sorprendente: no sélo mimetiza el ascenso y descenso tonal de la flauta de pan que

utiliza el afilador como sefial para anunciarse; copia incluso el “desorden” ritmico de



este “gesto” musical, pues el afilador (al menos el que ronda hoy nuestras calles) no
suele preocuparse por la ritmicidad musical de sus escalas o arpegios. No diremos
mas al respecto, salvo que la articulacion semiotica de este incidente dentro del texto
es practicamente idéntica a la de las exclamaciones y pregones analizados, probando
asi su doble sentido como signo musical y semantico, y su papel actorial como uno de
los tokens que representan colectivamente al sujeto semantico de la obra.

Hemos acumulado evidencia suficiente para concluir que el papel que juegan los
pregones cantados y demas gestos callejeros musicalizados en el texto-Esquinas son
equivalentes al de los gestos-pregon. En consecuencia es factible hacer cierto tipo de
conjeturas respecto a su sentido musical y semantico. La manifiesta concordancia
entre la estructuracion semiotica de los gestos pregon, exclamacion y sefial define su
marcacion doble, musical y cultural, y reduce de manera significativa la ambiguedad
connotativa de estos signos. Si atendemos a lo que Revueltas sugiere en sus palabras
de advertencia, se constituye asi una “razdn estructural” para interpretar los signos

analizados como representacion musical del “rumor de las “multitudes”.






Capitulo V

Segundo movimiento: el dolor persistente, clavado en la mitad de la calle

El sujeto individual

Distribuidos a lo largo de los trece episodios que arman el primer movimiento, la
yuxtaposicion del gran nimero de signos que evocan musicalmente los diversos
personajes de la calle, construyen un personaje colectivo; aunque “ordenados por el azar”,
conforman una presencia conjunta. En el segundo movimiento de Esquinas, un
tranquilo Allegretto, sucede algo muy distinto. Ahi habla un solo sujeto, corporizado en su
inicio por un largo solo de oboe, acompafiado por un arpa. (Incluso méas adelante, hacia
el final de este episodio y cuando concluye, la densidad instrumental y armonica apenas
crece). Todo indica que Revueltas da la voz aqui a uno solo de los muchos tokens que
representan al poblador de este paisaje urbano. Pasamos, pues, de la estridencia del
sujeto colectivo (collage) al &mbito de la intimidad del sujeto individual, acaso aquél que
Revueltas imagina “clavado en la calle” con su “dolor persistente”.

En los oidos del pablico que atendio el estreno, la tranquilidad de tempo, la aparente
sencillez del disefio melodico plenamente tonal, su caracter triste y afiorante,
seguramente habran evocado una cancion mexicana. Pero, del mismo modo que en las
melodias languidas del primer movimiento, los antecedentes semioticos de esta melodia
nos sugieren un origen en la estilizacion de un pregdn de género musical. Observamos

en la melodia del oboe la concentracion de frases en torno a una nota principal



(centripetismo). A manera de una exaltacion cada vez mayor de un significado expresivo,
cada gesto asciende en su tesitura (escalacion del contenido expresivo). Dentro de los gestos,
las notas y los motivos se repiten, produciendo la sensacion de insistencia, de un deseo
de enfatizar el mensaje (reiteracion enfatica). La formulacion melddica carente de melismas
y la reiteracion de notas iguales o cercanas, recuerda el caracter de las letanias y
pregones callejeros (verbalidad). Como en el caso de estos gestos, su articulacién musical,
descuadrada e imprevisible, evita la continuidad que suele exigir la prosodia musical (no
metricidad, no periodicidad). Mas que de una cancidn mexicana, pues, estas cualidades son

caracteristicas de pregon-mausica que introdujimos antes.!

® ®

Pregon-lamento del segundo movimiento (cc 1 — 29). Obsérvense el centripetismo [notas en
recuadro] asi como las figuras de reiteracion enfética que expresan “insistencia” [RE]. Los
compases de 2/8 “apresuran el paso” de manera inesperada, generando la sensacién de
tropiezo.

1 Podra argumentarse con toda razon que algunas de estas caracteristicas, en lo particular la creciente exaltacion,
pertenecen también al género de la “cancién mexicana”. Pero en mi opinion, el resto de las isotopias —
monocentrismo, verbalidad, no metricidad, no periodicidad— mas bien nos alejan de esta asociacion.



Con todo, nuestra lectura en términos de la apropiacion musical de un pregon
musical con tintes de lamentacion o suplica, no invalida o excluye el parentesco con la
cancion mexicana. La tematica de este género suele asociarse con sentimientos

predominantemente negativos como “tristeza”, “ausencia” y “abandono”, y otros de
igual tono oscuro.2 Las figuras de invocacion o conclusion del pregdn musicalmente
interpretado por Revueltas (usualmente dos notas descendentes, en intervalo de
segunda o tercera) muestran un fuerte parentesco con el final de las frases melddicas de

la cancidn mexicana.
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“Me abandonas...” Cancion ecolectada por Concha Michel y publicado por Frances Toor en el Cancionero
de Mexican Folk-Ways, asi como en A treasury of Mexican Folk-lore.3 Obsérvense las “cadencias de
lamentacion”, usualmente segundas, terceras y hasta cuartas descendentes. También es notoria la “verbalidad”
de estas melodias, que surge de la ausencia de melismas y el empleo de nota por silaba.

Los ejemplos de este gesto en dicho género son innumerables. Cabe preguntarse si

con estas figuras el compositor pretende referir a una cancion, o mas bien sélo a los

2 El ethos es tan caracteristico del género, que Mendoza lo utiliza como premisa de categorizacion, clasificando su
antologia de canciones mexicanas de acuerdo “a los sentimientos contenidos en los textos”. Entre sus categorias
figuran canciones de “ausencia, nostalgia, indiferencia, desprecio, odio, pasién, soledad, maldicion [y] venganza”.
Los temas “positivos” son menos: canciones de “cortejo, declaracién, [...] amor [y] constancia”. Ver Vicente T.
Mendoza, La cancidn mexicana, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1982, p. 19.

3 Transcripcion y fichas contenidas en Mendoza, op. cit., p. 245 (pp. 439-440 en el original). La melodia aqui
transcrita fue clasificada por Mendoza como de “orgullo” y “aborrecimiento”. El texto dice: “Me abandonas, me
desprecias porque quieres, / pero nunca me veras llorar; / porque al cabo en el mundo hay mas mujeres, como te
quise, también te sé olvidar. // Si algiin dia pasaras por mi cabafia / no olvides nunca que yo tu amante (esclavo)
fui; /7 porque al cabo en el mundo hay méas amores, / como te quise, también te aborreci.”



gestos de tristeza que contiene, por ser tan cercanos a un suspiro o un lamento. Estos
gestos son bioldgicos (preverbales) y por tanto comunes a todo ser humano. Como
tales probablemente estan en el origen tanto del pregon como de la cancion triste.
Leido de una manera o de otra, el insistente gesto de lamentacion parece apuntar a una
representacion de “dolor”, acaso aquél que Revueltas explicita en su segunda nota. Esta
solitaria letania, que se repite unay otra vez, que insiste sobre si misma, pareceria

simbolizar de esta manera la “persistencia” de este dolor.

Desdoblamiento y multiplicacion del signo

Hacia el final del movimiento sucede algo interesante. Aunque sin romper la atmésfera
intima, la univocalidad de la melodia es abandonada de manera provisional, cuando es
armonizada primero con intervalos paralelos de tercera y quinta, y después incluso de
manera politonal, en cuatro voces paralelas. Ademas, el compositor le superpone
motivos breves, siempre inesperados, pues se distinguen de la melodia principal, el
sujeto de este episodio, por una identidad métrica y tonal propia (ver ejemplo en la
pagina siguiente).

Naturalmente podemos restringirnos a hablar aqui de una armonizacion
pandiatonica y de la utilizacion de recursos como el stretto o la variacion tematica, cuyo
proposito evidente seria el de densificar el discurso musical, tanto en sentido melodico
como arménico. Pero para entender la razon de este procedimiento musical, resulta

productivo recurrir a las isotopias hasta aqui inferidas, pues ha quedado claro que,



“Multiplicacion del signo”, cc 32 — 42; Melodia en armonizacion pandiaténica. También el ostinato de tipo
“acompafiamiento”, antes en el arpa y ahora en los violines, adquiere mas cuerpo, gracias a dos sencillos
ostinatos adicionales en las cuerdas bajas y con el timbal.

mas alla de su sentido musical, este solo del oboe posee también una potente dimension
semantica, representando un personaje del entorno social.

Antes que nada es importante resaltar que los motivos superpuestos estan
directamente emparentados con la melodia-sujeto. Esto es diametralmente opuesto a lo
que sucede en el primer movimiento. Ahi se articula un sujeto maltiple por medio de la
conjugacion de objetos sonoros muy distintos entre si, un sujeto hibrido, conformado
por la union de “personajes” disimiles. Aqui, en cambio, escuchamos cada vez mas
“voces” que “hablan al mismo tiempo”, pero que, por su semejanza con el sujeto,
refuerzan y multiplican su identidad. Entendemos esta estrategia como una suerte de
desdoblamiento del sujeto individual, mediante la incorporacion gradual de
proyecciones del mismo: ecos que aluden a la existencia de otros sujetos, que sin

embargo comparten su misma condicién (musical y semantica). Asi leida, también la



armonizacion paralela por triadas o acordes mayores, una suerte de “caminar lado a

lado”, puede interpretarse asimismo como la multiplicacion del sujeto individual.

Cc 50 — 68. “Ecos” de la melodia del oboe. EI primer eco (cc. 52-55, tercera pauta), con tonalidad
propia, es una transcripcion literal del referente y se repite més adelante, ritmicamente comprimido (cc.
62 — 65). El sequndo y el tercero (cc. 56 -58; 63 — 66) son derivados mas distantes del tema:
contienen células de aquél o recurren a su permutacion sintagmatica. Articulan de este modo tanto
pertenencia o familiaridad con el sujeto, como también reproduccion y extension del mismo.
En una extension de esta idea, Revugltas agrega lo que parece un “eco del eco” (cc. 67 — 68), que en
términos de la lectura aqui propuesta, pudiera leerse como una “duplicacion de la duplicacion” o
multiplicacion exponencial del personaje. (Con el fin de destacar el mecanismo de ecos, se han
eliminado de este ejemplo las figuras de ostinato, que constituyen el trasfondo arménico y métrico de los
motivos).

Una relectura de la segunda de las notas a Esquinas podria sugerir una interpretacion

de este fendmeno. Ahi, Revueltas habla no sélo de su personaje principal, el que



expresa su “dolor” por medio de un “grito desgarrado”, sino también de su “fecund|a]
[...] rebeldia”, que se tornara eventualmente (asi lo presiente el compositor) en “nueva
energia” y “esperanza nueva”. A la luz de estas advertencias, no parece descabellado
entender el desdoblamiento y multiplicacion del sujeto individual como una
construccion simbdlica de dicha fecundidad, como expresion de fuerza latente, como
semilla de la aludida rebelion y alegoria de una suma potencializadora.

Por ahora, sin embargo, no ha llegado el momento de que fecunde dicha “rebeldia”.
La melodia camina de manera inexorable junto a uno u otro ostinato, ya sea del arpa, de
un tambor, de un contrabajo o de los violines. A la par que el ostinato pronuncia
mediante su diferencia métrica, armonica y timbrica la autonomia musical (y seméantica)
de la melodia, también la sujeta por medio de su persistencia incélume. El pulso
constante y estatico, sin direccion, que resulta de la suma de estos ostinati concatenados
sugiere, si se quiere, aquella suerte de latencia. La melodia, en cambio, es dinamica; se
aleja cada vez mas del contexto tonal y métrico de los ostinati, aunque siempre para
regresar, pues los ostinati la mantienen como “amarrada” a un entorno espacial
claramente establecido. Cuanto mas se aleja la melodia de esta base (por ejemplo, por
medio de las escalaciones expresivas), se hace mas fuerte la sensacion de sujecion. Acaso
la mas clara representacion musical simbolica de una soledad o impotencia perseverante,
resulta de la promesa de un relevo de dicha sujecion, hecho que sin embargo no se
cumple. Al final, la melodia, que es poco a poco multiplicada y asi fortalecida, es

devuelta de manera mas o menos brusca a su solitaria individualidad. Se construye asi,



pensamos, la condicion “encadenada” de la “angustia”. Esta interpretacion, si es

acertada, daria sentido al sorprendente episodio que le sigue en la partitura.

Ruptura y cambio de ruta
El nuevo episodio se caracteriza por su violencia y por su contraste absoluto con el

episodio precedente.

Cc 70 — 86. Gesto de ruptura. La melodia contiene 10 de las 12 notas de la escala cromatica.

El material melddico que compone a este episodio, significativamente también un solo
del oboe, sugiere una transformacion del sujeto. Construida con base en intervalos
abiertos y de disefio erratico, escuchamos una melodia de un atonalismo que es
evidente contradiscurso al caracter tonal del pregon-lamento. Lo define como gesto de
cambio, de ruptura de una condicién anterior. Este sentido es reforzado por otros
medios: la agresividad de la dinamica f, el non legato, y los acentos en los tres
instrumentos; la aspereza del cuivré de los cornos a dos; el ostinato seco de un tambor
indio; el disefio bio-gestual de la melodia, que, como un “grito” inicia en alto, se

sostiene ahi y se agota descendiendo en tesitura; la rotundidad, pues el episodio



completo abarca apenas 8 compases. El enunciado revierte las cualidades del discurso
precedente, actuando asi como modificacion radical de aqueél.

Asi entendido, el atonalismo del gesto analizado no es, pues, un enunciado cuyo
proposito es primeramente estético. La particularidad del codigo interesa mas bien como
sefial de diferencia respecto de los que le preceden, como contraposicion a aquéllos. Son sus
cualidades de diferencia, las que convierten este gesto en un tropo de ruptura. Y es por
es0 que este evento aparece s6lo una vez: como punto de quiebre, como sefial de
cambio entre dos ideas, como frontera entre dos estrategias de significacion.

¢Que es lo que pretende negar este gesto? ;Qué es lo que busca cambiar? Una vez
mas, seran nuestras inferencias hermeneuticas basadas en las notas de Revueltas las que
nos permitan especular sobre las razones de este cambio repentino. Hemos visto ya
cémo la arquitectura de un texto musical es capaz de simbolizar, casi de manera
alegdrica, mensajes extramusicales. Es aqui donde se tocan la semidtica y la semantica.
Cualidades temporales y espaciales como persistencia, latencia, y sujecion (“encadenamiento™)
han sido expresadas en musica, pero al mismo tiempo tienen sentido como marcaciones
del sujeto social que es representado en la obra a través de una musicalizacion de sus
vociferaciones callejeras. Hipotéticamente entonces, el gesto de negacion aqui
analizado, estaria poniendo de manifiesto la terminacion de dichas cualidades al invertir el
sentido musical y semantico. Al mismo tiempo, se estaria anunciando# un nuevo discurso,
el que resulta del cambio o inversion del significado articulado en el primero, por ejemplo: el

“dolor” no persistira, la “rebeldia” terminara por fecundar, y la “atormentada angustia”

4 Este parece ser la funcion del tambor indio, que crece en volumen, en velocidad y en densidad ritmica, y
conduce mediante un attaca al Ultimo movimiento de la obra.



desencadenara su “aspiracion”. Volteemos la pagina de la partitura para averiguar el

desenlace de estas “promesas musicales”.



Capitulo VI

Tercer movimiento: un grito fecundo en rebeldia

"¢No es acaso la funcion de la poesia suscitar otro mundo,

un mundo distinto que corresponde a posibilidades distintas de existir,
a posibilidades que sean nuestros posibles mas propios?".

Paul Ricoeurt

Transformacion

Apenas iniciado el tercer movimiento, Allegro, Revueltas introduce un nuevo tipo de
signo. Reconocemos en él de inmediato una marca de “modernidad abstracta”, por el
vinculo inmediato y evidente con el “tema atonal” del gesto de ruptura que le precede.
No obstante, reconocemos en el nuevo signo también las células de ritmo lombardico?
que habian caracterizado al pregdn que da inicio a la obra (pregon A, cc. 3y 5). Si los
signos sociales y los “puramente” musicales marcaban dos discursos claramente
diferenciados a lo largo de los movimientos iniciales, aqui parece articularse una suerte
de sintesis de los dos tipos de signo, y acaso también de sus significados asociados ;una

integracion de “lo cultural” con “lo musical™?

Cc 3 — 8 (tercer movimiento)

1 Paul Ricoeur, ";Qu'est-ce qu'une texte?", en Hermeneutik un Dialektik, vol. 2, R. Bubner y K. Cramer (eds.),
Tubingen, Mohr , 1970.

2 Secuencia de ritmos punteados invertidos (por ejemplo, un grupo de figuras formadas por una semicorchea
seguida por una corchea punteada).



Los vinculos semidticos con el signo-pregon (aqui la célula lombardica inicial, ligada
a una nota larga, y la verbalidad de las tres notas que preparan la célula final) son
supeditados a un sentido de modernidad abstracta, pues se sacrifica en medida
importante el isomorfismo que originalmente guardaba el signo musical respecto del
referente antropomorfo. Observemos algunos ejemplos mas de este nuevo tipo de

signo:

Cc18-19 (trps) / cc 26 - 28 (trp / ¢.i.) / ¢ 65 - 66 (cl si b) / cc 67 - 70 (ob)

Aqui los lazos de cada motivo con el pregon son tan distantes, que dificilmente podrian
evocarlo, particularmente si se escuchan fuera del contexto de la obra. Sin embargo, a
pesar de su avanzado grado de abstraccion, la fuerte marcacion cultural del signo-
pregon en los primeros dos movimientos condiciona y, en consecuencia, permite a un
escucha ideal percibir (o al menos intuir) la raiz cultural, también en este nuevo signo.
Con esta estrategia indirecta, Revueltas logra infundir un sentido ideoldgico incluso a su

lenguaje musical méas “abstracto”.



Queda en evidencia, pues, una novedosa estrategia de construccion de significados:
a) Revueltas toma prestado el pregdn, que es un signo antropomorfo; b) para referirse a
él y a lo que de social y politico connota, inventa un signo musical que comparte con el
primero los suficientes rasgos para decodificarlo como signo que refiere al primero; y
finalmente c) crea un tercer signo que refiere de manera directa al inmediatamente
anterior, y a través de éste al grito del pregonero. Asi se revela ante nuestros oidos una
suerte de “narrativa semioldgica”, la semiosis de un discurso musical, que porta en su

seno en todo momento, aunque crecientemente subsumida, una marca cultural.

Gesto-pregon Signo bio-cultural La esquina (ambito cultural)
4
Signo-pregon Signo musical referencial Discurso musical referencial

(indice que apunta al pregonero
y a su entorno callejero)

a
Signo del signo- Signo musical no referencial Discurso musical no
pregon (abstraccion (simbolo que requiere de la referencial

del signo-pregon) intermediacion del indice, para
evocar el sentido original)

Para reconocer mejor esta transicion signica de lo quasi denotativo (indice) a lo mas
connotativo (simbolo), observemos en secuencia estos niveles de significacion. No
resulta dificil reconocer la coincidencia de sus componentes, asi como la direccion y el
sentido de “sublimacion” que van tomando de manera creciente los signos culturales en

sus metamorfosis.
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Signo pregdn. Signo isomorfo respecto del signo bio-cultural. Evoca una connotacion social por
asociacion con la figura del “pregonero”; es una suerte de portavoz del signo bio-cultural. Este es un
signo musical abducido del signo bio-cultural, en tanto que apropia, separandolos de aquél, parte de
sus elementos constitutivos.

Signo que refiere al signo pregén. 3 Signo musical a su vez iso y heteromorfo, pues, con su referencia directa al
episodio atonal precedente, evoca “modernidad”, y con su marcacion lombardica y su “gestualidad”, también al
signo-pregén. Este signo es una abstraccion del signo-pregén, en tanto que apropia la sustancia medular de ese
signo (gesto de invocacion, verbalidad), pero la modifica, alejandole asi del referente original (sustituyendo el
disefio tonal por uno atonal, sacrificando la contiguiidad intervalica que sugiere lo hablado, desfasando la
acentuacion métrica “natural”).

El tercer tipo de signos forma la base del lenguaje que predomina en el movimiento
conclusivo de Esquinas. Aunque también lo encontramos autonomo y esparcido a lo
largo de este movimiento (tal como sucede en el primer movimiento), en el siguiente
ejemplo aparece superpuesto con otros a manera de un collage. Este tejido es
particularmente llamativo, porque invita a leerse como secuela o comentario del collage
de signos-pregdn, un signo del signo con el que se inaugura y se concluye el primer

movimiento de la obra.

3 Por razones de claridad me permito repetir aqui el ejemplo antes introducido.



Cc. 35 — 40 (Incluye 3 niveles de ostinato y 6 “pregones vanguardistas™)

Aquel collage antropomorfo, simbolo del encuentro de los personajes que conforman al
sujeto colectivo, se convierte aqui en un collage de elementos no referenciales, y solo de
manera indirecta (por intermediacion del primer collage) podria evocar a dicho actor
social. Interpretamos el episodio de transicion al tercer movimiento como la sefial de
un cambio de direccion. En los nuevos signos, comienza a concretarse dicho cambio.
Lo que hemos presenciado es nada menos que la alegoria musical de una

transformacion, la encarnacion sonora de una metamorfosis.

Dinamizacion actorial del signo
En el movimiento final retornan tres motivos que podriamos llamar fundacionales, dado
gue en los movimientos inaugurales constituyeron paradigmas esenciales. Se trata de

una reconversion del tema principal del segundo movimiento (cc. 1-29), asi como de



uno de los pregones-lamento del primer movimiento (cc. 168-177) y del pregon

“madre” (C), que es el mas reiterado en el movimiento inaugural (c. 8, oboe):

Cc49-52

Cc74-76

Cc 84 - 87

Si bien la identidad de estos signos no deja la menor duda acerca de la relacion que
guardan con los de su origen, es igualmente patente la diferencia que los separa. Los
nuevos signos son compactos y breves. Contrastan con el ritmo pausado que les
caracterizaba antes. En lugar de tender a perderse entre o combinarse de manera
aleatoria con mucho signos mas, son ahora autdbnomos y claramente perceptibles. Hacia
el final de la obra estos motivos incrementaran cada vez mas su presencia y relevancia,
impulsando el discurso musical y asumiendo asi un caracter protagonico que no tenian
antes. Todo ello indica que estos signos desempefian ahora una funcion semiotica
nueva, y esto sugiere a su vez un cambio en el significado perseguido. Ello se infiere
también de la nueva marcacion de estos motivos, totalmente distinta a la que tenian en
los movimientos iniciales. Como veremos, el entorno musical que les soporta ahora

parece modificar su sentido original, tanto el musical como el semantico.



A la melodia del gesto de metamorfosis del segundo movimiento (el curioso
episodio atonal que cancela de manera abrupta el discurso melancélico del oboe, con
un gesto violento, como “impaciente”) subyace un tambor indio. Se manifiesta suave y
lento primero, pero de inmediato se acelera y acrecienta su volumen, para desembocar
en el tercer movimiento, Allegro. Ahi mantendré una presencia importante, con un
redoble continuo, amenazante, de aire marcial. Parece como si en esta transformacion
se corporizara mucho mas: ;el sentimiento contenido convertido en grito?; ;la parélisis
en movimiento?; ;el dolor en coraje?; ;la voz de uno en la de muchos?

Este movimiento final tiene una estructura llamativa. Esta “partido en dos”. Es
como un caminar decidido que se interrumpe a la mitad, antes de retomar el paso. Su
sonoridad es estridente y densa y produce una sensacion de tension expectativa en el
oyente. Los ostinati del principio, antes escasos y discretos, ahora se multiplican y
superponen, produciendo una textura sonora violenta. Entre estos se escucha
ocasionalmente algin remedo modernista de lo que fueron los pregones en el primer
movimiento de la obra. Es sobre este tejido modernista que se erige de pronto el tema

lamento, pero ahora compacto y afirmante, en oboes y trompeta.



Cc. 48-52 (tercer movimiento)

Su aire triunfal es corroborado por medio de un comentario musical en la trompeta, un
poco adelante (ver ejemplo en la pagina siguiente).

Pero inmediatamente después recurre por Ultima vez, con un caracter totalmente
distinto: enrarecido por el uso de la sordina, un diminuendo y algunos acordes

disminuidos.



Cc. 55-61

Cc. 62-66



La tension inicial se rompe de manera repentina e inexplicable. Pero
inmediatamente nos percatamos de que el freno servia sélo como pretexto para
retomar el impetu inicial, aunque ahora con todavia mas fuerza. Si las evocaciones de
“guerra” estaban presentes desde el principio del movimiento, ahora son mucho méas
claras: el tambor indio, que de momento habia retrocedido a un pulso de octavos y se
habia interrumpido, reincide ahora y acelera el paso para recuperar los amenazantes
dieciseisavos que ponen al discurso musical nuevamente “en pie de guerra”. Este
sentido es reforzado por una suerte de fanfarria de los cornos en fortissimo, y
posteriormente por unos desaforados frullati de metales. Sobre este fondo resuena por

primera vez el nuevo motivo pregon, enunciado en fortissimo por las trompetas.

Cc. 68-75



Apenas unos compases después aparece el tercero de los “Leitmotiv” arriba

anunciados: antes lamento, ahora convertido en un verdadero grito de guerra.

Cc. 84-87

El primer lamento, en cambio, no volvera a aparecer. Es como si el freno subito, la
interrupcion de la euforia, hubiera tenido la intencién de despedirlo. De aqui en
adelante la musica adquiere un momentum impresionante. Los ostinati multiplicados crean
la sensacion de “masa en movimiento”, produciendo un fuerte “impulso hacia

adelante”. Aqui aparecen los otros dos motivos emblematicos, primero el ex-lamento,



luego el nuevo signo-pregon. Posteriormente se combinan (c. 94) y juntos generan un
impulso formidable gracias a las permutaciones que les permiten perpetuarse,
insistiendo, creciendo, reafirmando, cual metafora musical de una “avanzada” que
quiere anunciar un “triunfo” que ya parece inevitable (ver ejemplo pégina siguiente).
Efectivamente, este “triunfo” llega, corporizado mediante el empleo de tipos expresivos
que asi lo sugieren, pues estan ampliamente difundidos en la tradicion occidental: la
insistencia y fortaleza de los temas principales, cantados en masse por el coro de metales
y la cuerda y, para concluir la idea, un largo acorde en fortissimo.

De este modo, los tipos expresivos “lamento” y “pregon” se han convertido en los
sujetos de una suerte de canto triunfal. Los signos adquieren asi un nuevo significado
musical. Lo mismo sucede con el personaje extramusical (social) que representaron en
su origen. Si prestamos oido a lo que nos dice Revueltas en su segunda nota, parece
confirmarse lo que el texto musical nos ha sugerido. En el primer segmento del
movimiento final, aquel lamento que anteriormente expresaba el “dolor persistente”, se
muestra ahora “fecundo en rebeldia”. Esta rebeldia parece asumir pronto un caracter de
euforia, que conduce a los signos resemantizados. Quedara atras, parece sugerir
Revueltas, “lo esencial de esas esquinas tumultuosas, que guardan el rumor de las
multitudes en lucha, su agrio sabor de desconsuelo y su dura consistencia de pueblo
forjado en todos los dolores”. El “dolor” no persistira. La “aspiracion” se habra

desencadenado.



Cc. 94-105



Una suerte de programa semantico asume asi vida musical en la estructura de la obra:

Primer movimiento

“Trafico [...] sujeto al ritmo de la vida [...] sin coherencia aparente”: Tiempo, espacio y
actores de la sonosfera politicamente marcada de una calle mexicana aparecen
representados mediante una homologia estructural en la partitura. Como el semantico,
también el actor musical de esta trama es colectivo e hibrido; aparece corporizado en la
interaccion casual y paratéctica, en el “trafico” de los distintos signos de origen
antropomorfo. Su identidad es mixta: los signos se distinguen mediante gramaticas
propias, formando un collage de componentes disimiles, “sin congruencia aparente”. Su
presencia es imprevisible: aparece en el marco de un montaje de petites histoires cuya
interrelacion parece casual y arbitraria, sujeta al arbitrario “ritmo de la via”. Su
transformacion continua es ley y su devenir esta regido por la casualidad.
Paraddjicamente esto crea una sensacion de inmovilidad, un no ir hacia ningin lado, un
palpitar en un solo sitio. No sorprende por eso que su principio (el collage) sea también
su final. Los movimientos consecuentes, paraddjicamente, introducen un imaginario
diametralmente opuesto. Ahi se infieren ideas de orden y progreso: un mundo
cartesiano en el que la historia se desenvuelve de manera lineal, con una meta y una
conclusion. En este escenario, el significado se construye de la parte al todo; un actor

singular guia el devenir del texto.



Segundo movimiento

“Trafico interno, angustia encadenada, dolor persistente”, rebeldia fecunda. El “dolor”
parece sugerido por la inestabilidad del ritmo de la melodia del oboe pero, mas
claramente, por las figuras de sospiri cada vez mas implorantes, que evocan gestos
humanos de queja y llanto. Su insistencia y su retorno al punto de origen unay otra vez,
hablan de “persistencia” y “encadenamiento”. Después, en un nuevo gesto, la

homofonia se transforma gradualmente en una polifonia que anuncia “fecundidad”.

Tercer movimiento
“Grito [...] fecundo en rebeldia”. Técnicas de concatenacién como la permutacion, la
polifonia, y el ostinato son puestos al servicio de la representacion de la accion de rebeldia.

Para sugerir ideas de “enojo”, “levantamiento”, “guerra”, “avance” y finalmente,
“triunfo”, Revueltas no duda en echar mano de tipos expresivos convencionales, quiza
aprendidos durante sus afios como violinista en diversas orquestas de cine mudo. Su
actor ahora es uno solo y resulta de la colusion productiva de dos signos
resemantizados que se desprenden de la multitud antecedente de actores anonimos. A
diferencia de aquéllos, este nuevo actor es protagonico, conduce el devenir textual.
Importa ahora la suma congruente de elementos, no su diferencia. Una congruencia
gramatical armanica y ritmica rige en la estructura y su devenir. En lugar de aleatoridad,

hay singularidad de proposito. Se observa un disefio jerarquizado, una construccion

cuyo planteamiento sefiala y hace esperar una conclusion. Una relacion de origen o



causa determina el sentido de la transformacion y el destino final: “dolor” ? “rebeldia”

?  “levantamiento” ? “liberacion”.

Ante nuestros oidos se erigen dos mundos distintos, el que corresponde a un
estado de “desorden”, marcado por una asimetria generalizada de tiempo y espacio, y
su opuesto, un &mbito marcado por jerarquia y dinamismo. Todo indica que las
estrategias compositivas se corresponden con la trama seméntica que se ha revelado a
lo largo de nuestro analisis. La obra parece corporizar varios estados del actor.
Inicialmente éste, andnimo y colectivo, se encuentra en un estado de aislamiento, de
dispersion, de pasividad. Ocupa un espacio inestable, pero finalmente estatico:
inaugurando y concluyendo con el collage, vuelve sobre si mismo y define asi un ahora.
Nuestro actor, sin embargo, conlleva la semilla de una transformacion que culminara
eventualmente con una reversion de su circunstancia original. Desde la musica se
proyecta un futuro, en el que todo es estable, univoco, dinamico y realizado: ;el espacio
de la utopia? ;La corporizacion musical del “alentador optimismo”, de la “nueva energia y
esperanza nueva” a los que alude Revueltas en su segunda nota?

Tal escenario, sin embargo, esta en el futuro. Esquinas no concluye con el
mentado acorde triunfal coreado por maderas y metales, sino, momentos después, con
otro en la cuerda: seco, brevisimo y relegado al espacio de la tltima corchea del compas.

Es el mismo acorde que momentos antes (c. 106) habia servido de anacruza al gesto de

4 La estructura por episodios, misma que esta encerrada entre los dos collages idénticos entre si, contribuye
notoriamente a esta cualidad de inmovilidad.



triunfo. La obra termina, pues, con una anacruza: con la declaracion de una historia que

esta aun por escribirse.



Capitulo VII

Esquinas (1933): ¢nacion o nacionalismo?

Masica sin calles, sin arboles, sin turistas, que puede sugerirlo todo o nada
(Silvestre Revueltas, prdlogo escrito para el estreno de Cuauhnahuac)

La musa ausente

Pueden ser muy distintas las razones que mueven a un compositor a revisar sus obras.
La mas comun, por supuesto, es el deseo de corregir o0 mejorar aspectos de escritura
que le dejaron insatisfechos en la composicion original. Por lo menos en parte, éste fue
el caso cuando Revueltas decidio revisar Esquinas en octubre de 1933, y reestrenarla
pocas semanas después de su terminacion. Una comparacion entre ambas versiones
evidencia de inmediato importantes modificaciones en su estructura formal y temética.
La segunda version de la obra es mas compacta, por menos reiterativa; sin abandonar
su estructura de episodios breves, montados en forma de collage, el primer movimiento
se desenvuelve mucho mejor, porque elimina varios episodios lentos, que ejercian un
efecto de freno y en consecuencia de ruptura del momentum; los movimientos finales
aparecen combinados en uno;t numerosos problemas de orquestacion de la version
primigenia se corrigen 0 mejoran en la segunda. Pero no son estos cambios los que nos
interesan, tanto como los que se refieren a la expresion de los contenidos semanticos y

musicales: como veremos, la mayor eficacia retdrica de la nueva version revela mucho

1 En razén de nuestro analisis podemos concluir ahora que dicha sintesis es también congruente con el sentido
semantico que comparten estos movimientos (dinamizacion del sujeto), en oposicion al del primer movimiento
(presentacion estatica del sujeto).



sobre las intenciones originales del compositor y da mejor sustento a las hipotesis sobre
la poiesis del texto vanguardista que hemos intuido en primer analisis.

Nuestra lectura de la nueva version revela que las notorias ausencias (los pasajes
eliminados) asi como las nuevas presencias (los elementos agregados) no responden
primeramente al deseo de una depuracion técnica. La inclusién estratégica de una voz
femenina que guia la imaginacion del escucha al destacar la identidad de las voces que
conforman al personaje colectivo —la voz “desgarrada” del pregonero, la andnima que
“canta para si misma”, la que se repite unay otra vez, “sin color”, en otra esquina— no
aparece mas en la nueva version. Su papel significador casi “denotativo” es sustituido
por una guia verbal: el segundo prologo, que define sin ambages al sujeto del texto. La
musica se vuelve menos referencial, mientras que el texto de la segunda nota, para
compensar, lo es mas. Verbo y masica presentan ahora una nueva formula de
significacion, un nuevo balance en sus respectivas tareas informativas, pero sin dejar de
comunicar sentido de manera conjunta e inseparable, de cosignificar. EI cambio
sorprende debido a que la mala recepcidn que habia tenido Esquinas entre el publico,?

en general muy distante del contenido seméantico sugerido en las notas de Revueltas,

2 En términos generales, la recepcion de Esquinas fue negativa. Como muestra cabe mencionar una crénica
andnima publicada bajo el seudonimo S.X.S.: “Las notas han seguido tratando de dar idea de edificios
incompletos, vacilantes. jAh, son las esquinas de Revueltas! Efectivamente a veces se oye el organillo, otras el
cilindro. Es indudable que pasamos en una borrachera por las esquinas y reconocemos a momentos algo de las
esquinas romanticas del México viejo, en otros las que desembocan al Z6calo. La orquesta toca con toda con
fuerza. Se conoce que hasta el ultimo instrumento se le ha dado parte en el entierro. México no es tan feo.”
(S.X.S., “Cronicas, topicos, comentarios. Vifietas Frivolas. Criticando Musica.” Graéfico, 29 de noviembre de
1931). Pero la reaccién negativa no fue unanime: “Hubo aplauso frenético, comentarios acalorados y estupor”,
comenta Gerénimo Bacqueiro Foster, colega y amigo de Revueltas.? Este mdsico pertenecia a otro sector del
publico, al que ansiaba escuchar lo nuevo. Bacqueiro leyd con mayor cuidado y tomo6 mas en serio las
advertencias que habia hecho Revueltas en su prologo. Sabia de no buscar aeroplanos y tranvias en la masica.
“Ciudad que se hace plastica, que se descarga plasticamente. ... Esquinas do[nde] Revueltas no describe, no
imita; expresa”, escribié y declard que “la nueva época empez6 ya” (“El cuarto concierto de la Orquesta
Sinfénica de México”, Crdnicas musicales, Excélsior, 24 de noviembre de 1931).



habria sugerido cambios que hicieran mas evidentes dichas implicaciones semanticas, y no
el procedimiento inverso.

La estrategia de revision podria interpretarse en doble sentido, como una
reivindicacion del discurso musical por sobre el referencial (es decir, subrayando la
importancia de este Gltimo sélo como origen del proposito expresivo de la obra, mas no
como meta de significacion), y en este mismo sentido, como una estrategia para evitar
caer en las redes interpretativas de los cronistas de la época, quienes gustaban de
extrapolar un programa patriético a partir de los titulos de las obras o de los
significadores folkloristas que lograban identificar en ellas. Irritado, el compositor se
defiende, al introducir Ventanas:

[...] EI nombre no significa nada; puede llamarse “estrellas” o cualquier otra
cosa. (Todo depende del buen o mal deseo del que escucha).

El resto de la cita corrobora la iconoclasia del compositor, su lucha contra la reduccion
de sus obras a la evocacion de uno u otro simbolo cultural perceptible en la “superficie”
de su discurso.
Una ventana nunca ofrece un fértil tema literario para satisfacer el gusto de
algunas personas que no pueden entender u oir la masica sin programa, sin
inventar algo mas o menos desagradable [...] 3
Habia, pues, un riesgo evidente al incluir la voz, particularmente cuando no

empleaba palabras que ayudaran a poner de manifiesto un claro proposito de

significacion: + en el entorno nacionalista de los veintes y treintas, la presencia de la voz

3 Reyes Meave, Manuel, “Psicobiografia de Silvestre Revueltas”, en Nuestra musica, 1952, pp. 173 - 87.
4 Es relevante mencionar en este contexto que la eliminacion de la palabra en melodias presuntamente asociadas a
diversos textos 0 poemas, es una practica recurrente en Revueltas. Tal es el caso, por ejemplo, de la antes



podria tomarse por aquélla —la sentimental— de la cancion mexicana, corporizada, por
ejemplo, en la China Poblana y sus charros: en definitiva un personaje muy distinto del
que pueblan las esquinas de Revueltas. En efecto, duele a la crénica la ausencia de
aquella mexicanisima musa:

A juzgar por la frialdad con que el publico recibio [Ventanas], pese a las
auténticas bellezas que contiene y a al magnifica interpretacion que merecio, ...
no respondid a lo que de ella se esperaba: los estridentistas la encontraron
menos audaz que Esquinas, la obra anterior del compositor; y en cuanto a los
“reaccionarios”, no advertimos en ella la reaccion que esperabamos por el
titulo: nosotros creimos que se trataba ahora de invocar a nuestra generosa musa criolla,
recatada y espiritual, roméantica y pudorosa. Y la musa de Ventanas sigue siendo la
misma que la de Esquinas, y sigue animando los mismos sentimientos en el
autor [...]s

Los pregones de Esquinas no sugieren mexicanidad: simbolizan mas bien una
condicion social, cuya identidad trasciende dicha sustancia de localidad. Ademas, como
hemos visto, Revueltas no se basta con la personificacion musical de dicho sujeto
social; busca y encuentra en la circunstancia existencial de éste —aislamiento,
dispersion, condicidn de “ser en potencia, ain no realizado”— el incentivo para disefiar
el espacio sonoro de su texto y, a partir de ahi, de texto en texto, para perfilar un

lenguaje musical propio. En éste distraen simbolos como las citas prominentes de

mencionada letania religiosa “La virgen lavaba” en 8 x radio. (No es remoto pensar que haya otros ejemplos
similares entre los temas y motivos “populares” que encontramos esparcidos a lo largo del corpus. Por otra parte,
el abandono del discurso literario de origen a favor de una formulacién musical, pero que sustenta el texto original
en su seno de manera simbolica, es una estrategia de significacion que encontramos en la musica de Revueltas
compuesta sobre textos de Guillén. Como puede inferirse del manuscrito inédito de Caminando, Revueltas prepard
la versién para voces y pequefia orquesta de modo que pudiera interpretarse también sin voces, es decir, dejando
el verbo explicito en el titulo e implicito en la “prosodia musical” de la melodia correspondiente. Casi al mismo
tiempo compuso Sensemaya, obra que renuncia a la inclusion de una voz cantada o recitada, pero en la cual
estructura métrica y perfil melddico de los gestos musicales constituyen una simbolizacién por analogia con la
prosodia de los versos de Guillén (Cfr. los trabajos de Susana Gonzélez Aktories, Roberto Kolb, y Ricardo Zohn,
op. cit.)

5 Conzatti, Hugo, “Crénicas Musicales. El Segundo Concierto de la Sinfonica”. El Universal, 6 de noviembre,
1932. (Citado también en Saavedra, op. cit. (2001), p. 250, mi énfasis).



musicas populares o las representaciones musicales de objetos sonoros de la calle,
porque remiten a &mbitos de significado ajenos al discurso artistico asi construido.
Es reveladora la renuencia de Revueltas a la “figuracion” de la calle, como la
practicada repetidamente por otros compositoresé, particularmente en el entorno
latinoamericano. Una de las retdricas convencionales para referir al ambito urbano

consiste en evocarlo por medio de artefactos sonoros asociados a esta sonosfera.’

6 La sonosfera de la calle ha inspirado muchas composiciones, desde el Renacimiento en Europa hasta la
actualidad en nuestras tierras. Entre los casos mas sonados esta el In Nomine de Orlando Gibbons, en el que un
cantante superpone a un devoto cantico instrumental a cuatro voces (construido a su vez sobre un cantus firmus de
la misa Gloria Tibi Trinitas de John Taverner) toda clase de pregones, gritos de merolico y lamentos de limosnero.
En el ambito de las Américas también surgieron obras inspiradas por pregones. Cabe mencionar dos de Pedro
Humberto Allende, Cantos Infantiles y La Voz de las Calles, (Chile, 1920), las cuales, a diferencia del empleo que hace
Revueltas de los pregones, los incorporan por su interés como expresion de un folclor local. Aunque posteriores a
Esquinas, cabe mencionar algunas obras del ambito latinoamericano, inspiradas en los pregones callejeros: Pregén y
danza (del peruano Enrique Iturriaga, 1952), y Antiguos pregones de Lima, (de la también peruana Rosa Mercedes
Ayarza de Morales, 1944). Agradezco a David Lidov la mencidn de la curiosa joya de la representacion
paramusical inglesa, a Eero Tarasti la referencia a las obras del chileno, y a Camilo Pajuelo la informacién sobre
las dos obras peruanas.

7 La utilizacion de artefactos sonoros distintos a los instrumentos musicales tiene antecedentes célebres entre los
dadaistas, quienes los incluyeron en sus obras. Primero que nada debe mencionarse Parade, de Eric Satie (figura
que resuena en el imaginario musical de Revueltas). Este ballet, estrenado en 1917, cont6 con un decorado
pintado por Pablo Picasso e incluia maquinas de escribir, una sirena de niebla y una pistola. De 1924 data el Ballet
Méchanique de George Antheil, cuyo decorado estuvo a cargo de Fernand Legér. Esta obra es todavia mas osada en
su seleccion de artefactos, agregando a la sirena timbres eléctricos y varias hélices de aeroplano. (Las fechas y
locaciones de estreno sugieren que Revueltas no tuvo conocimiento directo de estas obras). Siguiendo una I6gica
de apertura y ampliacion del rango coloristico de la orquesta, estan los experimentos de Edgar Varese, cuyas
propuestas si eran conocidas por Revueltas (al menos en parte). Sin sugerirla como antecedente de Esquinas; dado
que carecemos de elementos que autoricen esta inferencia, vale la pena mencionar Hyperprism (de 1923), que es,
como sugiere Paul Griffiths, “producto del entorno urbano; aunque contiene referencias a los sonidos de la
ciudad —la mas clara de éstas es el empleo de una sirena—, la obra logra su efecto reflejando, mas que
representando, la velocidad y brusca vitalidad de la Nueva York de los afios veinte” (Paul Griffiths, Modern Music:
A Concise History, Thames and Hudson, [1978] 1994). Aunque el movil expresivo de ambas obras es distinto,
coinciden en el rechazo de estrategias “realistas” de representacion, por la via de la incorporacion de objetos
sonoros de la calle. Por su parentesco politico con Revueltas, pero también por su contraste en estrategias de
representacion de dicha identidad, es importante mencionar a Alexander Vassilievich Mossolov y su obra Fundicion
de acero (Zavod, op.19), del ballet Stal (acero) (1926 - 1928), que fue interpretada por la OSM en 1934
(posteriormente al estreno y reestreno de Esquinas). Producto del realismo socialista, esta mUsica pretendia
glorificar la industrializacion. La partitura incluye una hoja de acero y un yunque para reproducir los sonidos de la
fabrica aludida en el titulo. Este gesto es evocado en México por José Pomar (1880-1961), cercano amigo de
Revueltas, quien compone en 1931 su ballet Ocho horas “con una concepcion futurista, [que propone] la
integracion del “ruido” como elemento estructural de la obra, combinando los instrumentos habituales de la
orquesta con un instrumental no tradicional como motor, cadenas, laminas y timbre, entre otros, que refleja el
entorno sonoro de imprenta de periddico.” (informacién de Olga Pictn, curadora del Archivo de Compositores
Mexicanos de la Biblioteca Justino Fernandez, I1E, UNAM). Esta Ultima obra comparti6 la escena con la
“pantomima infantil bailable” que compuso Revueltas en torno al pequefio robot estridentista llamado Troka,
inventado por German Liszt Arzubide. En esta musicalizacion del personaje llama la atencion la total ausencia de



Revueltas podria haber incluido, por ejemplo, el silbato de un globero, el claxon que
usaban en sus bicicletas los panaderos, la pipa de vapor de un vendedor de camotes, 0
incluso uno de esos organillos fabricados en Berlin a finales del siglo diecinueve y que
muy probablemente rondaban las calles del centro de la ciudad entonces, como lo
hacen todavia hoy: finalmente todos estos objetos sonoros forman parte del personaje
colectivo que nos habla desde las calles pobres de Esquinas. EIl pablico de Revueltas
esperaba ansiosamente este tipo de sefiales. Tan fuerte era este deseo, que uno de los
cronistas crey0 escuchar en Esquinas “cilindros y organillos”, a pesar de que no hay
huella de éstos en la partitura.® Con la sola excepcion de la tonada de un afilador, no
hay ahi corporizaciones musicales de objetos urbanos. Recordemos que el propio
compositor desalienta su busqueda desde el prélogo: “Seria divertido encontrar en esta
mausica ruido de claxons, tranvias, camiones, etcétera. Desgraciadamente no hay nada de
es0”; ni coloridos pajareros, ni generosas musas criollas, recatadas, espirituales,
romanticas y pudorosas.

Todo esto, sin embargo, parece contradecir de manera flagrante la inclusion de la
cita muy fiel y audible de lo que parece ser un son en la nueva version de Esquinas.

¢Como explicarnos esta accion?

rasgos futuristas: a diferencia de las obras arriba descritas, no se escucha un solo “objeto concreto” incorporado a
la mUsica de Revueltas.

8 Este recurso de representacion de extremo iconismo lo habia utilizado poco antes John Alden Carpenter al
incorporar en su propia representacion de un entorno urbano, (el “tabloide” musical denominado Rascacielos
(Skyscrapers), “el tecleo de maquinas de escribir, disparos de pistolas auténticas y [...] el traquetear de una
ametralladora” (ver Barajas, Manuel, “El escandalo musical del domingo. ;Hizo bien el pablico en protestar?”, El
Universal, 12 de octubre de 1928). La partitura fue incluida en la programacion de la Orquesta Sinfénica de México
en su primer temporada en 1928. En aquél entonces Revueltas residia en San Antonio y es poco probable que
haya conocido la obra. Esta habia sido recibida con grandes protestas por parte del publico mexicano y
permanecid en su memoria, como lo sugiere la crénica de Salomén Kahan, quien la comentaba ampliamente en
una cronica publicada cinco afios después, pero tan solo meses antes del reestreno de Esquinas.

9 “Efectivamente a veces se oye el organillo, otras el cilindro™, se lee en la crénica de S.X.S. “Cronicas, topicos,
comentarios. Vifietas Frivolas. Criticando MUsica.” EI Universal Grafico, 29 de noviembre, 1931,



Musica esquinera

Revueltas era muy popular, lo mismo entre los “estridentistas” que entre los
“reaccionarios” (como vimos, asi clasificaba Conzatti al pablico de Revueltas,
incluyendose a si mismo en la segunda categoria), quienes se mostraban dispuestos a
perdonarle cualquier “exceso” modernista, siempre y cuando, sospechamos, su musica
incluyera de vez en cuando una sefial que hiciera posible su identificacion cultural con
la obra, aunque ésta fuera minima y momentanea.10 Este es precisamente el efecto que
podria haber cumplido la inclusién del son de clarisimo sabor “popular” (cc 159 — 166)
que Revueltas agrega a su nueva version de Esquinas (ver pagina siguiente).

El realismo melddico y ritmico de esta representacion no deja lugar a dudas acerca
del estilo referido. Se trata de un fragmento estereotipico de un son altefio,!! como
puede constatarse facilmente, si se le compara con algunos de los sones mas populares
de la época en la Ciudad de Mexico, tales como “La violinera”, “El jilguerillo”, y “La

vaquilla”. Podria tratarse incluso de la cita literal de algin son particular, aunque hasta

10 | o mismo sucedio a Ginastera, afirma Malena Kuss: “cuando es imposible identificar algiin elemento en [su]
partitura como autdéctono, deja de ser argentino y pasa de ‘nacional’ a inclasificable [...]. La ‘universalidad’ de los
procesos de Ginastera [...] queda excluida del discurso historiografico y estético/analitico por su identificacion
inicial con la ‘nacionalidad’. Continta Kuss: “Lo mismo ocurre con Chévez, Villalobos, otros —innumerables—
compositores latinoamericanos, y con Manuel de Falla: no hemos ain hallado una historia general de la mdsica en
que los complejos procesos a los que Falla recurre para evadir una funcionalidad tonal aparezcan a la par de los
procesos de Debussy, aunque ambos sugieren similares objetivos. Por otro lado, no se nos ocurriria calificar a La
Consagracion de Stravinsky como ‘nacionalista’, aunque se ajuste perfectamente a los estereotipos incluidos en la
definicion de Willi Apel en el Harvard Dictionary of Music, ya que conjura escenas de un ritual ruso (aunque sea
imaginario), y aduce elementos melddicos y ritmicos del arsenal folklérico.” (Malena Kuss, “Nacionalismo,
identificacion y Latinoamérica”, en Cuadernos de Mdsica Iberoamericana, vol. 6, 1998, Madrid, Instituto Complutense
de Ciencias Musicales — Fundacion Autor/SGAE, p.137).

11 Para identificar esta cita como un son tipico de los altos de Jalisco, se analizaron tres grabaciones histéricas de
sones de los dos mariachis mas importantes, el de Cirilo Marmolejo (de Cocula) y el de Silvestre Vargas (de
Tecalitlan). Estos grupos se habian establecido en la Ciudad de México en los afios veinte, el primero, y a inicios
de los treinta, el segundo (ver “Mariachi Coculense “Rodriguez” de Cirilo Marmolejo (1926 — 1936), Mexico’s
Pioneer Mariachis, Vol. 1, Arhoolie Folkloric 7011, que incluye cuatro grabaciones del Cuarteto Coculense,
realizadas en 1908, y “Mariachi Vargas de Tecalitlan”, Col. Mi Historia, Polygram; “Mariachi Vargas de
Tecatitlan”, Mexico’s Pioneer Mariachis, Vol. 3, First recordings 1937-1947).



Cc. 159-166. El signo “son” en la segunda versién de Esquinas

ahora no lo hemos podido constatar. Ante el desconcierto provocado por el estreno de
Esquinas en 1931, se antoja entender en este elemento agregado como una
concesion,una huella bien audible de la “savia del sano folklore mexicano, [de] frescura
y masculino vigor” que exigia al compositor el pablico nacionalista, entre otros, por
conducto de Salomo6n Kahan, uno de sus portavoces mas vocingleros. Sin embargo,
hay razones de sobra, dentro y fuera del texto, para dudar de esta interpretacion.

Hoy, el son jalisciense (como también el michoacano o el huasteco) constituye para
nosotros un claro simbolo de nacion, pues asi lo ha convencionalizado el mariachi, su
portavoz actual y quien a su vez da cuerpo a uno de los mas poderosos signos de
mexicanidad a nivel internacional. Durante los veintes y a la fecha de la escritura de

Esquinas, sin embargo, el son era cantado por musicos campesinos, muchos de ellos

12 Kahan, Salomoén, “Mdsica. Carta Abierta a Silvestre Revueltas”, El Universal Grafico, 3 de noviembre, 1933.



vestidos de manta y huaraches. En la ciudad, estos musicos tenian prohibido cantar en
la calle y eran perseguidos por la fuerza publica. Es particularmente reveladora la
cronica que en 1938 le relata un guitarrero guanajuatense Francisco Yariez Chico a
Edgar Gabaldon Méarquez,13 y que también yo pido prestada:

...apenas ‘staba comenzando eso [lo de la Plaza de Garibaldi], y lo principal era el
Tenampa, y no la plaza; y esa es la causa de que nosotros, los mayores del mariachi en
México, decimos el Tenampa, voy pa’l Tenampa, a'i en el Tenampa [...] y este Tenampa
es una cantina que pusieron en ese lugar Juan I. Hernandez y Amalia de Hernandez ...
Aquel lugar era feo, en ese tiempo; era un barrio un tanto malo [...] y la polecia
molestaba y nos tréaiba persiguidos ...

Apenas en 1940, por ordenes del General Céardenas, la policia metropolitana deja de
perseguir a los mariachis callejeros.4 Debido a su origen campesino, el son era visto
como “bajo” o “rascuache” por las clases medias y altas de la urbe, que se reconocian
mejor en canciones mexicanas, serenatas, valses, romanzas, pasodobles, boleros, fox-
trotes y tangos. Queda clara, pues, la importancia de valorar la inclusion de un son en
Esquinas bajo una perspectiva historica.

Una interpretacion més plausible del sentido del son en Esquinas emerge de su
articulacion semidtica en la obra. Primero que nada llaman la atencion varios hechos: el
son aparece una sola vez en toda la partitura, fragmentario, tangencial y efimero; al
parecer s6lo una muestra més, un token del cimulo de signos musicales de evocacion
cultural que conforman la sustancia actorial del texto. Su “peso” signico es
relativamente menor y no cumple con las necesidades de un simbolo prominente o

protagonico: a diferencia de lo que sucede con el signo “pregon”, el signo “son” no

13 Gabaldon Marquez, Edgar, Historias escogidas del mariachi Francisco Yafiez Chico, (Coleccion Varia), J.M. Castafion
Editor, México, 1981, 271-275. Citado en Jauregui, Jests, El Mariachi, simbolo musical de México, Instituto Nacional
de Antropologia e Historia / Banpais, México, 1990, pp. 46-48.

14 \er Jaureui, op. cit., pp. 46-48.



tiene antecedente y consecuente musicales, y no sustenta el devenir musical y seméantico
de Esquinas. Su caracter efimero y tangencial no le da la fuerza necesaria para producir
una marcacién profunda y general en el texto.:s Recordemos por un momento lo que
sucede con los pregones musicales en el primer movimiento de Esquinas: de acuerdo
con nuestro analisis, se escuchan univocos, efimeros y aislados en el espacio hibrido e
inestable que habitan muchos otros signos de funcién actorial similar, en alusion
simbdlica al tejido sonoro que resulta de la conjugacion de las distintas “vociferaciones”
en el espacio de la calle. Revueltas da igual trato al son que a los otros signos
referenciales, por lo que podriamos inferir que pretende con éste la corporizacion
musical de otro personaje de la calle, por ejemplo el de un musico callejero, como el
que frecuentaba las esquinas de Revueltas. No parece gratuita la comparacion, si
recordamos que, como en su natal Cocula, los primeros mariachis en la Ciudad de

México iban “tocando y cantando en portales, dentro de cantinas y en las fiestas

15 Justo en esta “deconstruccion mecanica” del son se pone de manifiesto de nueva cuenta el rechazo del
iconismo como estrategia compositiva, aquél que limita su mensaje a la cita, destacandola, dandole un papel de
guia semantica, y manteniendo siempre en el oido la identidad asi importada al texto. Quien quisiera representar
musicalmente al son como signo pintoresco y emblematico de México habria de proceder de otra manera. No le
bastaria una brevisima alusion de ocho compases para colocarlo sobre un pedestal, y mucho menos aislada dentro
de un discurso osadamente modernista, prefiado de una multitud de signos distintos, que distraen y le restan
importancia. Habria de permitir que esta melodia se presentara integra y con solemnidad —introduccién musical para
sentar un ambiente propicio—, que se explayara —presentacion integral y reiterada o desarrollada de un tema—, y que
concluyera festiva —afirmacion del sentido mediante la reiteracion culminatoria de la apropiacion—. Si este compositor
pretendia situarla en el presente y prestarle una marca personal, le convendria mantener discreta dicha marcacion
de “modernidad”, para no interferir con la claridad de representacion del sujeto musical apropiado —ropaje musical
modern